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I ntroduccién

¢DE QUE ARTE CONTEMPORANEO HABLAMOS?

La (in)definicién del arte es mds de una. Nadie alli tiene la dltima pala-
bra. La permeabilidad de este ambito da acceso a perspectivasy tendencias di-
VErsas que se mueven entre las posi ciones mas esteticistas, aparentemente ino-
centesy apoliticas pero aliadas (directamente o no) alas hegemonias opresoras
y las mas declaradamente paliticas, rebeldes y emancipadoras.

En medio de esta amplitud, desde finales de los afios 60 nuevas busque-
dasy posturas cargadas de insubordinacién se concretaron en América Latina
paraliberar, irreversiblemente, a arte de latécnica, de laidea convenciona de
belleza, de lapared y del pedestal, para expandir sus posibilidades a través del
despliegue de las ideas en cualquier medio que se amoldara a las propuestas
de creacion.?

En los afios 80 se agudizaron las reflexiones y estrategias del arte con-
ceptual latinoamericano en su relacién arte-politica a raiz de la violencia, las
desaparicionesy las accionesinstitucionales al margen delalegalidad y delos
derechos humanos. Laincidencia de los feminismos, las ideas de resistenciay
afirmacién de culturas oprimidas, las desobediencias sexuales y las discusio-
nes con respecto ala (in)estabilidad de |las identidades encontraron en larebel -
dia un interesante factor de cohesion. Estas indagaciones se prolongaron hasta
los 90 aunque, segtin Gerardo Mosquera, desde una posicién menos neurética,
fortal ecida desde el humor cinico, un mayor sentido cultural del contexto en el
gue laaccion sustituy6 alarepresentacion, laastuciay la complejidad tedrica.?

Estos procesos, conjugados con las relecturas de | os aportes® de artistas
como Duchamp, Wharhol y Beuys, fortal ecieron dinamicas que parecen, desde

1. Cfr. Simén Hernéndez et al ., Plastica / Arte contemporaneo en Colombia, Bogota, Ministerio
de Cultura y Vicio producciones, 2005, min. 4’°48”°-5°01"".

2. Gerardo Mosqguera, «El arte latinoamericano deja de serlo», en Victor M. Rodriguez, comp.,
Précticas artisticas. Enfoques contempor aneos, Bogota, Universidad Nacional de Colombia/
Instituto Distrital de Cultura y Turismo, 2003.

3. Aungue este espacio resultareducido para hablar de las complejidades de lo que estos artistas
han aportado a las perspectivas y procedimientos del arte contemporaneo, puesto que ademés
al hacer referencia sobre ellos hay que revisar también sus contextos, me permitiré comen-
tar grosso modo que Marcel Duchamp (1887-1968) le proporcion6 alos artistas lalibertad de
trabajar con cualquier medio en funcion de susideas (las de cada artista), complejizo el papel
delaidea, las metéforasy los juegos del lengugje. En el caso de Andy Warhol (1928-1987),
sus aportes estuvieron relacionados con el uso de imégenes de la cultura visual popular que
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entonces, estar en un territorio siempre desconocido en el que no esfécil deter-
minar qué esy qué no es arte.

La nocién de arte contemporaneo* que manejaré en esta investigacion
es la de aquel arte que se escabulle porfiada, insistentemente, de los campos y
discursos legitimados.* Aquel que se asume como critico de lo que se entien-
de por rea y de lo que se da por sentado. Esta orientacion del arte se recono-
ce en las dinamicas de lo multiple e inesperado, y estéinstalada alli donde los
discursos se «contaminan indisciplinadamente unos a otros, para disolver las
estructuras taxondémicas que otroraintentaron darle tiranico orden a entorno.

Ese arte contemporaneo es el ambito en el que lostrabajos de los artistas
apuestan a una posicion cuestionadora de los esquemas de las vanguardiasy, en
el que seinscriben aquellos creadores que se sienten ligados con lanecesidad de
revision pertinaz de los codigos, haciendo patente su fuerte deseo palitico de ha-
cer actos de resistencia (Deleuze, 1987: 8’ 18), promover cambios significativos
enel imaginario socia eir en contrade larepresentacion como estatus rel egador.

desacralizaron muchos mitos del arte moderno con respecto ala originalidad y la gran obra,
esto, junto con la utilizacion de técnicas bastardas de | as bellas artes como la serigrafia o, tam-
bién, el grabado con orine. Pero ademés, muy pertinente para esta investigacion, segiin apunta
Douglas Crimp, cuando cita a Thomas Crow: «Warhol pasa del mero sentimiento humanista
al compromiso politico», Douglas Crimp, «El Warhol que merecemos. Estudios culturalesy
cultura queer», Posiciones criticas: ensayos sobre las politicas de arte y la identidad, Barce-
lona, AKAL, 2005, p. 168. Mds adelante sefiala que este artista «desprecia y desafia la coher-
encia y la estabilidad de toda identidad sexual. Ese es el significado de queer, un significado
que necesitamos urgentemente ahora, con toda su riqueza histérica, para contrarrestar tanto
la normalizacion de la sexualidad como la cosificacion de la genealogia de la vanguardia por
parte de la historia del arte» (D. Crimp: 174). Joseph Beuys (1921-1986) por su parte, aportd
el concepto ampliado del arte en el que, a través de sus reflexiones, de sus acciones y de sus
obrasinsistio en sacar al arte del aislamiento social, alaidea con respecto al resto de las cosas
del mundo y la creacién con respecto al espacio publico. Este artista afirmé que «cada hom-
bre es un artista» (Joseph Beuys y Clara Bodenmann-Ritter, Joseph Beuys: cada hombre, un
artista: conversaciones en Documenta 5-1972, Madrid, Visor, 1995), lo que le dio al arte una
dimension que conjugaba politicay espiritualidad. Beuys desplegd sus acciones en zonas des-
favorecidasy cargadas de inestabilidad social paralegitimar la capacidad creadora de quienes
expresandose con sensibilidad artistica no hacian ningin tipo de puente con €l arte.

4. Guisande Dorado parafrasea a Alfred Barr para acotar |a referencia historica sobre el origen
del término arte contemporaneo, indicando que «comenzo6 a emplearse de manera institucio-
nal, probablemente por primera vez por el movimiento belga Art Contemporain, hacia 1905
y tiempo después por el Instituto de Arte Contempordneo de Boston en 1948, precisamente
contralos postul ados tedricos del arte moderno». Yanin Guisande Dorado, «Arte contemporé-
neo, importanciay penuria. Los estudios culturales como posible nueva perspectiva», en Dis-
curso visual, revista digital No. 8, enero-abril, México DF, CENIDIAP, 2007, discurso visual,
<http://discursovisual.cenart.gob.mx/dvwebne08/aportes/apoyanin.htms>. Fecha de consulta: 2
de septiembre 2008.

5. Cfr. Ibid.
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De manera que me he comprometido con la indagacion de una de las
maneras en que el arte contemporaneo cristaliza sus potencialidades para cum-
plir un rol fundamental en la conformacion de nuevas maneras de pensar y per-
cibir el contexto en que sevive.

Asi pues, siendo uno de mis &mbitos més frecuente aquel arte contem-
poraneo al que me hereferido, me planteo responder, en las paginas que siguen,
como las propuestas desarrolladas por la artista venezolana y transindiscipli-
naria® Argelia Bravo, tienen la capacidad de incidir en €l imaginario social y
las relaciones socioculturales con respecto a lxs’ transgénero en Pasarelas li-
bertadoras (videocreacién documental, 2007); Rosado Bravo (performance,
2004-2009); Arte social por lastrochas. Hecho a golpe, pata y kunfu (proyec-
to y exposicién, 2007-2010).

Pretendo confrontar, a través de esas propuestas de Bravo sobre los
cuerpos trans,® como los mecanismos simbdlicos del arte actual son capaces
de abordar problematicas complejas en torno a una de las formas mas aberran-
tes de discriminacion, desde la comprensi6n articuladora de | os 6rdenes socio-
culturales y politicos para transformar las ideas preconcebidas y aportar ala
construccion de otro funcionamiento de la esfera publica, uno que reconozca
lamultiplicidad irreductible de cuerpos'y culturas.

Desde esos enfoques me he planteado trabajar con un aparato critico que
funciona desde la transdisciplinariedad critica brindada por |os estudios de la
cultura, yaque estos permiten generar otros modos de vinculacion con espacios
problematicos que han quedado funcional mente ocultados por |as perspectivas
cerradas de la historia del arte candnicay sus métodos.

6. Lineasabajo, en el cuerpo de este texto, explicaré el término transindisciplina.

7. Yalas feministas habian desplegado perseverantemente varias luchas por el reconocimiento
verbalizado del género femenino en el lenguaje, ahora, con |os aportes de la teoria queer, de-
bido a que su propuesta postula que el género es una construccion cultural y una coercién so-
cial, han propuesto en la practica, el uso de la «x» en lugar dela«o» y dela«a», eincluso €l
uso de la «@s, puesto que alin si se presentan ambos en combinacion reproducen laideologia
binarista. Es compartiendo esas précticas que utilizaré la «x», aunque solo lo haré cuando sea
necesario, parapoder escapar de lasrigidas marcas de género presentes en nuestro idiomacas-
tellano.

8. Lapaabratrans es usada con mucha frecuencia por la artista Argelia Bravo en cada una de sus
propuestas y, antes, por la comunidad con la que ha trabajado, |as transgénero de masculino a
femenino. Trans es una contraccion del término general transgénero, que define un estado de
laidentidad que no se corresponde con el «género asignado» (hombre o mujer), en funcion del
sexo genético o fisico. Este término se aplica aindividuos, conductas o gruposy las tendencias
diferenciadas que los caracterizan con respecto a los roles normativos que, habitualmente, son
asignados a nacer, y del rol que tradicionalmente tiene la sociedad. Pero trans es también una
posicién y una condicién politica que no implica ninguna forma especifica de orientacién sexual.
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La importancia de los estudios culturales para €l arte contemporaneo,
estd en el transito desde una lectura ortodoxa de la historia del arte hacia una
complejizacion que tome en cuenta | os aspectos politicos.

Sin embargo, hay que decir que «lejos de abandonar la historia, 10s es-
tudios culturales trabajan para sustituir esta historia reificada del arte por otras
historiasrelativas|[...] 10 que esta en juego no eslahistoria per se, que en todo
caso es una ficcion, sino qué historia; de quién es esa historia y qué intencién
tiene» (D. Crimp, 2005: 170).

Ese marco transdisciplinario (o transindisciplinario, para ser més cohe-
rente con las discusiones de estos textos) que me he planteado para estainves-
tigacion, se moviliza basicamente, entre la critica del arte contempordneo;® |0s
estudios de la cultura® y la discusion impulsada por autoras como Gargallo,
Butler, Haraway y Preciado. Esas perspectivas constituyen el principal canal de
interlocucién con cada unadelas propuestas de ArgeliaBravo, junto con losre-
querimientos que cada obra tiene de una aproximacion distinta segin el medio
utilizado por la artista, su historiay sus directrices discursivas.

Es decir, comparto el criterio de Douglas Crimp cuando expresa que
se hacen necesarios andlisis mas abiertos de lo que esté ocurriendo con €l arte
contemporéaneo, y més alin cuando se trata de trabajos que apuestan por su ar-
ticulacién con las dindmicas y probleméticas de tipo sociocultural y politico
(Crimp, 2005: 159).

DIALOGANTES DEL CONTEXTO

Sin &nimo de dispersar demasiado, pero con lanecesidad de contextuali-
zar las reflexiones de esta indagacion, me veo en el compromiso de reseflar muy
brevemente la experiencia de dos posiciones en el arte contemporaneo en Ve-
nezuela (lugar geopolitico de enunciacion que es comun entrelaartistay quien
escribe este texto) que discuten con la creacion de Argelia Bravo.

9. Siguiendo aBourriaud, lacriticaeslatareaque consiste en estudiar la produccion artisticadel
presente, con herramientas actual es (no podemos aplicar las mismas que se aplicaron desde la
perspectiva de historia del arte en los afios 50 0 60) y entendiendo al arte contempordneo como
espacio deintersticios social es que escapan de las | 6gicas habitual es de rel aciones de consumo
y, donde se desarrollan proyectos culturales y politicos alternos, posibles.

10. Entendidos|os estudios de la cultura, grosso modo, como un campo de revisién de fendmenos
y précticas cultural es que entrecruzal os aportes de distintas di sci plinas como lacomunicacion,
lateoria socia, lateoria literaria, |a teoria de los medios de comunicacion, € cine, la antro-
pologia cultural y visual, la filosoffa, entre otras, para analizar el contexto politico y social y
desmontar criticamente las relaciones con el poder.
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En los dltimos afios de la producci én artistica venezolana han emergido
algunos artistas que se han propuesto trabajar desde obras que se posicionan
alrededor de preocupaciones de orden social y politico que pueden resultar fun-
damentales para las dinamicas del paisy de Latinoaméricay, devienen, desde
alli, en reflexiones de problemas sociopoliticos, ecoldgicos, econdmicos y cul-
turales de importanciainternacional.

Las busquedas del arte actual por parte de un reducido nimero de artis-
tas en el contexto venezolano se plantean el cuestionamiento de los discursos
y practicas naturalizadas a partir de obras de caréacter pronunciadamente politi-
co. Entreellos, losartistas, investigadoresy activistas™ (simultdneamente) Juan
José Olavarria y Juan Carlos Rodriguez.

Juan José Olavarria (1969)

Con formacion de artista plastico, este creador ha trabajado en teméti-
cas que entrecruzan simultdneamente varios aspectos en torno alahistoriay la
memoria hacionales. Sus revisiones estén hechas desde imégenes que, siendo
emblemadticas, fueron enterradas, en parte, por la velocidad en que los medios
de comuni cacién masiva superponen nuevos aconteci mientos antes de que po-
damos procesar reflexivamente su densidad e importancia.

Este artista retoma momentos especificos de la historia venezolana para
develar espacios estratégicos de olvido, muchas veces dejados asi —quiza a pro-
posito— por los relatos oficiales. Su trabajo resquebraja el imaginario nacional
alterando el orden desde las iméagenes suspendidas, pero rescatables de larea-
lidad sociopolitica junto con aspectos como larepresion o laviolencia.

Juan Carlos Rodriguez (1967)

Artistavisual y tedlogo de formacién, docente, activista comunitario y
gestor cultural, ha venido desarrollando abordajes que se acercan al proceder
del etnégrafo. Sin embargo, este artista ha planteado serios cuestionamientos a
la antropologia, la psicologia socia y atodas aquellas ciencias sociales en cu-

11. Entendiendo estarelacion, ladel activismo, fuera de lainstitucionalizacion conveniente, aco-
modada, que negocia con la performatividad y funcionaliza la cultura afavor de sus avances
en los espacios de poder, ala que ha apuntado Y dice, es decir, comprendiéndolo mas como
canal que colabora con la concrecion efectiva de la reconfiguracion de los imaginarios sociales.
Cfr. George Y udice, El recurso de la cultura. Usos de la cultura en la era global, Barcelona,
Gedisa, 2002.
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yas practicas tradicionales prevalece la distancia critica. Su trabajo seinscribe
dentro de las «experiencias del arte contemporaneo que se plantean problemas
metodol dgi cos colindantes con las ciencias sociales, y que asumen, tanto el ca-
récter politico de sus propuestas como €l carécter contextual de las mismas»
(Rodriguez, 2003: s/p). Asi sus obras son producto de un arte en contexto y,
generalmente en co-autoria con agentes que estan fuera del campo del arte y
habitan sus propias probleméticas como comunidad, o para decirlo con mayor
sencillez, con los vecinos del barrio.

Este artista tiene como premisa el participar del mundo-de-vida de la
comunidad como contraposicion fundamental al habito de ingresar alas comu-
nidades y apropiarse autoritariamente de sus elementos formales o culturales
para, luego, mostrarlos en alguna sala de exposiciones donde pueda refirmarse
como autor.*? Su perspectiva se empefia, mas bien, en generar procesos col ecti-
vos de edificacion o revisidn del conocimiento, desde la comprensién conjunta
delatramasocia en todas sus dimensiones.®®

LA ARTISTA ARGELIA BRAVO: EL ACTIVISMO, LA IN-DISCIPLINA,
LA PROMISCUIDAD Y LA INFORMALIDAD

ArgeliaBravo, como Butler en Género en disputa,'* también se declara
promiscua intelectualmente debido a que no es fiel a ultranza a ninguna teorfa o
metodol ogiay, del mismo modo, se declarainvestigadorasocial informal, como
aquellos que no entran en el tipo de trabajo oficialmente reconocido como tal.
La propia artista expuso su postura en un texto que enmarcaba las reflexiones
de su mas reciente exposicion:

expondré las metodol ogias aplicadas y la pertinencia de las variadas précticas
del saber desde la indisciplina, la promiscuidad y la informalidad; siempre con
€l objetivo de proponer modestamente otras formas de hacer activismo palitico,

12. Cfr. Juan Carlos Rodriguez, «Entrevista al artista Juan Carlos Rodriguez por Javier Le6n»,
CEEIPC, min. 2°517-3’31”, en CEEIPC, <http://talkceeipc.blip.tv/file/1858767/>. Fecha de
consulta: 6 de mayo de 2010.

13. El trabajo mds conocido de Juan Carlos Rodriguez, hasta ahora, es Con la salud si se juega
(2001-2002), posteriormente conté con un libro homénimo de triple autoria entre el artista,
un lider comunitario, Victor Cérdenas «Cuni» y unapsicologasocia: Zurizaday Cordero, Cfr.
Juan Carlos Rodriguez, Zurizaday Cordero y Victor Crdenas «Cuni», Con la salud si sejue-
ga, Caracas, Fundacién de Arte Emergente, 2006.

14. Cfr. Judith Butler, El género en disputa. El feminismo y la subversion de la identidad, Barce-
lona, Paidés, 2007, p. 11.
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otrasformas de hacer conocimiento y otrasformas de acercarnos alasrealidades
lgjanas a nuestro propio mapa de vida para ayudar a acabar con laindiferencia
de muchos y muchas llamados ciudadanos que prefieren hacerse la idea de que
ellas, las transformistas, son un mal necesario, un depositario de basura en las
esquinas de la Av. Libertador (Bravo, 2009: 4).

A esta artista la critica llegé a calificarla como artista multidisciplina-
ria con el objetivo de esclarecer que sus obras no emergian Unicamente de la
visualidad y lapléstica, s no que reunian muchos otros elementos tanto técni-
cos como conceptuales. En este sentido, €l trabajo de Argelia Bravo concentra
una multiplicidad de disciplinas que van desde diversas modalidades del arte
hasta diversas metodologias de trabajo. Sin embargo, la hocion de multidisci-
plinariedad limitala comprension del trabajo de Bravo, ya que, aunque se ha-
ble de varias disciplinas, €l poder de las mismas por separado se dejaintocado
(Douglas, 1996).

LapropiaArgelia Bravo, en el trayecto hacia su Gltimo trabajo Arte so-
cial por las trochas. Hecho a palo, patd y kunfu (exposicién, Caracas, 2009-
2010), decidié reconocerse como transindisciplinaria. Pero el prefijo trans
cumple aqui simultéaneamente dos funciones seménticas: el trans que se enlista
en € tipo de investigacion que complegjiza sus busguedas al traspasar la frag-
mentacién del conocimiento hiperespecializado, es decir, al romper la defen-
saideol6gica del poder sobre determinadas zonas del saber, |0 que es propio
de las parcelas disciplinarias.

Desde esa intencién de ruptura la artista se propuso estudiar simulta
neamente distintas disciplinas y metodologias que incluyen trabajo de campo,
analisis sociolgico y antropol gico, medicina forense, distintas manifestacio-
nesy teorias del arte, técnicas criminalisticas, entre otras ciencias sociales y
humanas, junto con lasrelaciones afectivasy deintercambio con lastransdela
avenida Libertador de Caracas, para poder proponer desde la metaforizaciony
relativizacion de esas précticas, un vuelco en lamanerade percibir a estas per-
sonas en la mds extrema situacién de la vida precaria (Butler, 2006) debido a
la decision contranormativa que tomaron sobre sus cuerpos.

Pero también ese prefijo trans hace referencia a que Argelia Bravo, tras
las reflexiones surgidas de sus diversas investigaciones y obras, asume su cuer-
po y su manera de pensar desidentificada de las «maneras de ser desposeido»
gue el medio social le impone a quienes se mantienen «fuera de uno mismo»
(Butler, 2006: 38).

Por otro lado, la posicion indisciplinaria, es también una decision in-
telectual que, sin ser del todo consciente alin, se hace correspondiente con las
pol émicas tedricas que buscan trabajar a partir del conocimiento, sin dejar de
combatir frente a las imposiciones epistémicas provenientes de los territorios
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hegeménicos del saber, por [o que el locus enuntiationis frente alamodernidad
occidental tiene un valor irrevocable (Castro Gomez y Mendieta, 1998: 11).

Bravo trabaja, desde hace mds de 15 afios, desde una posicion siempre
criticay exigente: el activismo de género, la videocreacion documental y la
insurgencia politica engranada de modo indivisible con los lenguajes del arte
contemporaneo desde sus capacidades transformadoras y como medio parala
construccion de luchas simbdlicasy efectivas contraladiscriminacion, afavor
del derecho aladiferencia (género, cultura, origen étnico) y contralos abusos
de poder y autoridad. A partir de estos elementos discursivos genera cruces en-
tre experiencias ordinarias (vida cotidiana: la vestimenta, los actos de cocinar
y comer, la charla entre amigos) y experiencias extraordinarias (performances
y marchas, obras. videoarte, instalacion, pintura, fotografia, etc., documentales,
ponencias, articulos y otros textos).

La artista Argelia Bravo es hija de la guerrilla, es decir, es hija del le-
gendario guerrillero venezolano Douglas Bravo y de su entonces compafiera
ArgeliaMelet. Naci6 en el contexto de |os afios de méas dura represion del go-
bierno «democratico»' de Venezuelay en medio de lamas ardua actividad de
las reyertas guerrilleras y de lasizquierdas del pais. Su nacimiento tuvo lugar
en la clandestinidad viviendo, desde entonces, en una realidad plena de conflic-
tividad politica. Aquellas circunstancias repercutieron contundentemente en sus
actuales propuestas y perspectivas en las que indaga | a historia contemporanea
nacional desde una Optica persona que desafia e invierte el discurso histérico
y lo politizadesde laimplicacién'y el compromiso integros, provocando el es-
tudio de las tacticas, herramientas y estrategias de la guerrilla, para aplicarlos
alas précticas del arte, entendidas como aquellas que deben ser transformadas
del espacio pasivo para la contemplacidn en arma de influencia social, ecol6-
gica'®y politica.

15. Uso el entrecomillado en la palabra democrdtico para relativizar el periodo de 40 afios de go-
biernos que, gjerciendo su poder, desplegaron unaintensarepresion del Estado que fue gjerci-
da contralos dirigentes de laizquierda nacional. Aquellos que disentian y protestaban por las
politicas |levadas a cabo, fueron torturados, desaparecidos y/o asesinados clandestinamente.
Entre quienes sufrieron esas politicas estuvieron muchos que decidieron irse a la guerrilla,
armarse e internarse en territorios inhospitos de Venezuela, comprometidos con el suefio de
lograr politicas menos hipdcritas por medio de la lucha armada. Los gobiernos venezolanos,
desde 1958 se autodenominaban democriticos por el solo hecho de simular ser elegidos medi-
ante el voto, pero se trataba de una democracia representativa que, la mayor de las veces solo
representd y beneficio los intereses de los grupos de poder.

16. EcologicaporqueArgeliaBravo no escinde lalucha politicafeministay decolonial del debate
por modos de vida menos agresivos con el planeta en que vivimos. Actualmente la artista tra-
baja en un proyecto que no menciono en el texto debido a que se dirige a otras probleméti-
cas. Sin embargo es oportuno decir aqui, brevemente, que el proyecto de La guerrilla culi-
naria (planteado por Bravo a partir de 2008) estéd enfocado, desde una perspectiva feminista,
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En cuanto a mi implicacion puedo decir que, he intentado dar peso a
mi préactica como generadora de debate y conocimiento, lacual se sometealas
mismas exigencias de responsabilidad social a las que estdn sometidos todos
los involucrados con el campo de la cultura, esto es, sintiéndome exhortada a
«favorecer un intercambio humano diferente al de las <zonas de comunicacién>
impuestas» (Bourriaud, 2008: 16).

Conscientede mi rol como agente social, busco proponer, difundiry dis-
cutir formas intersticiales dentro de lo socia para escapar de lo que Bourriaud
llama «el imperio de lo previsible» (2008: 7).

Fruto delos criterios heteronormativos, laviolenciafisicay simbdlicaes
efectuada cotidianay naturalizadamente «contra aquellos cuyas vidas no estan
del todo consideradas como tales, que viven en un estado de privacion entre la
vida y la muerte» (Butler, 2006: 45), como es el caso mds radical: el de los trans.

Por esto, a apropiarme de los planteamientos que nutren la categoria
de «irreal», creada por Judith Butler, pienso mi propio trabajo como una con-
tribucién de carécter no solo académico, sino también politico, en aras de una
organizacion social mas equitativay respetuosa de las diferencias.

Laidea de sujetos «irreales» hace referencia a aquellos sujetos que no
son considerados vidas humanas (no son ni siquiera oprimidos, pues en estos
hay un grado de existencia; los irreales no existen) y, esto, debido a que no en-
cajan en ningun espacio dentro del marco dominante de lo que se considera
humano y que permite, entonces, que esa deshumanizacion abra paso alavio-
lenciafisica que lalegitima.

La categoria «irreal» atraviesa y motiva las reflexiones planteadas a lo
largo de los capitulos que siguen, porque esta «irrealidad» de Ixs trans cons-
tituye un elemento potenciador que canaliza la extrapolacion de la «experien-
cia de vulnerabilidad a la vulnerabilidad que otros sufren» (Butler, 2006: 43).

En suma, puedo decir que esta investigacion ha intentado reconocer y
desmenuzar |as estrategias presentes en laobrade Bravo con respecto aloslla

alacritica del fast food a través de la recuperacion de las précticas culinarias de las madres
venezolanas como agentes de guerrilla desde |a alimentacion local. La cocina caserafunciona
entonces, como canal para la preservacion de la soberania alimentaria, la restauracion de los
cuerpos que piensan y luchan por relaciones politicas més equitativas, lainsurgencia contrala
imposicién de aspectos culturales y sociales que producen desarraigos peligrosos'y la protec-
cién de los recursos naturales que se ven constantemente agredidos por |as transnacionales.
Nota: La informacién aqui resefiada fue obtenida en conversaciones con la artista alrededor
de febrero de 2008. Para entonces no se contaba con ningtin texto, con el tiempo incluso el
titulo aquf usado cambid para transformarse, avanzado el afio 2009, en el Frente de liberacion
cultural Maria Mofiitos y, en 2010, en el Comando Maria Moifiitos, figura con la que, con
curaduriaami cargo, desarroll6 laexposicion y accionestitulada Aula 7. Escuela de Cuadros
y Pepas (Museo de Arte Contemporaneo, Caracas, mayo-agosto de 2012).
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mados sujetos «irreales», para identificar los elementos que conforman un caso
de lacapacidad que pueden tener los lenguajes del arte paraincidir en losima-
ginarios socialesy las relaciones socioculturales.

L os estudios agqui ofrecidos se articulan en tres partes en las que expon-
go mis perspectivas sobre tres propuestas distintas desarrolladas por Argelia
Bravo, artistaa quien |le he hecho seguimiento alo largo de mas de una década
(cada vez con mayor anclaje en €l didlogo y € intercambio). Los temas abor-
dados han fortalecido, tanto en laartista como en quien suscribe, lairrevocable
ligadura con la superacién de | os estigmas implantados sobre | as vidas catal o-
gadas como torcidas, siniestras, aberradas, etcétera.

En el capitulo | indago la videocreacion documental Pasarelas liberta-
doras (2007), como el trabajo con el que Bravo tuvo sus primeras aproxima-
ciones afondo con las vidas trans.

Larevision de este video esta hecha siguiendo algunos criterios de los
estudios de la cultura visual, como ambito que discute criticamente el posicio-
namiento del arte como estructura de poder, pero también como conjunto de
criterios que son compatibles con las estrategias de la artista.

En el capitulo Il examino los componentes del performance art Rosa-
do Bravo en dos versiones distintas (Caracas, 2004 y La Habana, 2009). Para
esta propuesta me he interesado en sondear |as estrategias de Bravo a partir de
la trama entre las potencialidades transgresoras del arte del performancey la
performatividad de género, pero también en el contraste cultural entre una'y
otraversién y en los componentes que colocan en discusién las legitimidades
del «mundo del arte».

Finalmente, en el capitulo |11 reviso lapropuesta Arte social por lastro-
chas. Hecho apalo, pata y kunfti (2009-2010), exposicién compuesta por varios
medios através de los cuales |a artista trabaja con la nocién de arte/evidencia
creada por ellamisma, con el objetivo de develar los diversos mecanismos de
discriminacion gjercidos sobre el cuerpo fisico de latrans Y hgjaira.

Mi recorrido por esta propuesta esta delimitado por tres aspectos. el
arte/evidencia como posibilidad de descifrar la huella que da cuentade lo ocu-
rrido; la exposicion como conjunto estratégico y, la visibilizacion de las trans,
como cuestionamiento a las formas habituales del imaginario sociocultural en
torno a género.

Queda €l lector invitado a ingresar en estos debates, a intercambiar
preocupaciones y a participar de las tensiones en torno a arte contemporaneo
y sus lazos con el ambito social, las ciencias que lo estudian, las politicas cul-
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turales” y lasrelaciones en torno al género, de los cuales ahora este texto esun
pequefio, modesto, aporte que pretende enriquecer la gama de opciones afavor
de la permanente deconstruccion de los imaginarios sociales y en funcion de
algo mas que laliberacién (vista como un punto de llegada), de lainsurgencia.

17. Alaspoliticas culturales se |as debe entender mas alla de lainstitucion Estado-nacion (que es
apenas un fragmento del amplio espectro de dindmicas emergidas de la esfera social) como
modos de organizacion delo simbdlico y, también, estrategias de | os agentes sociales parame-
diar entrelo social y lo politico. Cfr. Carmen Hernandez, «L as politicas culturales, |os museos
deartey el pueblo», en Question, Afio 2, No. 21, marzo, Caracas, Question, 2004, p. 37. Estas
negociaciones incluyen los aportes, para bien o para mal, del campo del arte (artistas, cura-
dores, exposiciones, etcétera).






Carituro |

Estrategias miltiples y confluyentes
Las Pasarelas|ibertadoras de los cuer pos no normados

Nuevos caminos han sido propiciados en los estudios culturalesen Amé-
ricaLatinaaraiz de las nuevas manifestaciones de ciertas dindmicas sociales.
En los Ultimos afios estos enfoques han cobrado un impulso de apertura que
ha dado paso a conocimiento de las complejidades de tramas de investigacion
antes solapadas. En la actualidad, |os aportes de | os estudios culturales han al-
canzado importantes incidencias. En esarelacion se esta produciendo el didlo-
go entre los estudios culturales, los activismos, las précticas simbdlicas y las
précticas de género.

Losalcancesiniciales dados por los aportes delas diversasformas de fe-
minismo®® en las esferas de la vida social y cultural acerca del reconocimiento

18. Francesca Gargallo apunta la imposibilidad de que exista un Gnico pensamiento feminista.
Seglin laautora hay feministas de derecha que reivindican los derechos que tienen las mujeres
ano sufrir violencia, pero se adhieren alos juicios moraesy religiosos en contra del derecho
de lamujer sobre su cuerpo, contra el aborto, contralas disidencias sexualesy, a veces, tam-
bién contra la anticoncepcion, esta tendencia defiende a las mujeres que entran en sus modelos
(clase social y posiciones ético-religiosas). Luego, hay unaampliadiversidad entre las que se
encuentran movimientos indigenas, como el zapatista, ecofeministas, feministas que revisan
la historiografia nacional para reivindicar |as participaciones del sujeto mujer en su historia,
feministas tedricas de las dinamicas politicas y sociales, el poder y laviolencia, deconstructo-
ras de lo heroico, etcétera. Cfr. Francesca Gargallo, |deas feministas |atinoamericanas, Cara-
cas, El perro y la rana, 2006.

Por otro lado, al igual que José Antonio Navarrete, Gargallo sefiala la diversidad de cosmovisiones,
ideologias, sistemasinterpretativos y contextos sociohistéricos que marcan cada feminismo.

L os primeros feminismos activaron sus esfuerzos con relacion alas|uchas deigualdad entre la
mujer y el hombre pero suideal de emancipacion se apoyaba en el modelo de progresoy en la
participacion delageneracion de capital (hoy en franco declive) con larespectiva equiparacion
sdlaria y profesional.

A partir de los afios 60, con la entrada en crisis del proyecto moderno se inician cambios
sustanciales en los movimientos feministas, entonces, segiin apunta Navarrete, el feminismo
de laigualdad da paso a un feminismo que se caracteriza por sus diversas manifestaciones:
esencialista, culturalista, linguistico, freudiano, antifreudiano, entre otros, con lo cua se
instal6 el llamado feminismo de la diferencia cuya concepcion esencialista de lo femenino
fue estableciendo una vision ginocéntrica. También desde los 60 comenzaron a aparecer
diversas tendencias del llamado feminismo construccionista, el cual entiende la diferencia
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y participacion de la mujer en las distintas instancias de esas esferas, han sido
insuficientes para la comprensién del amplio abanico de diversidades sexuales.
No obstante, de larelacion entre el activismo feminista, los estudios culturales
y € activismo de las diversidades sexuales, han surgido propuestas tedricas, ar-
tisticas y culturales, que han apoyado la visibilizacién de las practicas trans.’®
Dichas précticas actualmente no solo inciden en el &mbito de las diversidades
sexualesy de sus respectivas plataformas programaticas, sino que han propicia-
do aportes muy sugerentes y significativos tanto en el &mbito académico, como
en el delas mismas précticas artisticas y culturales.

Precisamente con relacion aesa Ultimareferencia, es que he emprendido
este trabajo, en el que d interés se ha centrado en la observacion y andlisis de
los modos en que lacomunidad trans de Caracas, ha convocado €l estudio eim-
pulso creativo de la artistay activista venezolanaArgelia Bravo.

En este capitulo me propongo analizar |as estrategias de visibilizacion y las propuestas de
reconfiguracién de los imaginarios sociales con respecto a las trans,” |levadas a cabo por

como hecho discursivo y promueve la construccion de nuevas subjetividades. Cfr. José Antonio
Navarrete, «Siéntate, vaa ser largo», en Carmen Hernandez, Desde el cuerpo: alegoriasdelo
femenino. Una vision del arte contempor aneo, Caracas, Monte Avila, 2007. Estos feminismos
construccionistas, cuestionan |asidentidades homogéneas, |os binarismosy las naturalizaciones
de las representaciones de masculinidad y feminidad como productos del sistema cultural
hegemonico y, desde estas propuestas criticas, han contribuido a replanteamiento de la
concepcion de los sujetos sociopoliticos, més ala de lo que Butler Ilama «la realidad de
género». Es importante que acote que en la actualidad las reflexiones tienden, cada vez mds,
a mostrar su comprension sobre que «no es preciso que exista un <agente detrds de la accion»,
sino que el <agente> se construye de manera variable en la accion y a través de ella» (J. Butler,
2007: 277-278).

19. El términotransse utilizaaqui tal y como lo han explicado |os autores de La imagen in/decente,

esto es, como abarcador de varios transitos en el plano de la sexualidad no hegemonica:
transgeneridad, transexualidad y travestismo. Cfr. Cosme Carlos et al ., La imagen in/decente.
Diversidad sexual, prejuicio y discriminacion en la prensa escrita peruana, Lima, Instituto de
Estudios Peruanos, 2007.
En cuanto alarealidad extrema vivida por las trans en Caracas, se puede decir que se trata de
una violencia que rebasa los limites de o experimentado por cualquier ciudadano. Las trans,
estando en el margen de |a ciudadania no suelen tener derechos en el mundo, pero en Caracas
los transfobicos juegan al tiro al blanco en la avenida Libertador; la policia, tal y como lo
relatan todas |as chicas en Pasarelas libertadoras, abusa de su autoridad sacando provechos
monetarios y sexuales o agrediéndolas incluso hasta la muerte; y los medios, como también es
denunciado en la experiencia peruana sobre este asunto (ibid.), hacen mutis absoluto frente a
lamuerte de cualquier trans violentada. Como ha apuntado reiteradamente Butler se trata de
vidas que no son consideradas humanasy por |o tanto no merecen ser |loradas.

20. A partir de agui me referiré con mayor frecuencia a un tipo de lo trans, el de masculino afe-
menino, yaque es ese €l trénsito mas presente en el trabajo de Argelia Bravo.
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Argelia Bravo através de Pasarelas libertadoras, una videocreacion documental realizada
en 2004, editada y publicada en 2007 y mds recientemente (2009) reajustada. Pretendo entrar
en las rutas ocultas de Pasarelas libertadoras, principalmente bajo los enfoques de lectura
delineados por los estudios culturales y visuales para condensar mis observaciones repasando
el camino de germinacion del arte/activismo seguido por la artista, junto con el desarrollo de
mecanismos de empoderamiento de | os sujetos «irreales», lastrans, desarrollados en €l proceso
derealizacion de ese audiovisual.

Pasarelas libertadoras se compone de una investigacion y realizacion
audiovisual que relata (con y no sobre ellas) la vida de varixs trans; como fue-
ron expulsadxs de sus familias y como la policiay los médicos, que represen-
tan instituciones de poder, se muestran autorizados para gjercer la tortura y/o
la exclusion de sus legitimos derechos. Esta propuesta fue producida casi si-
multaneamente con otra serie de activismos que involucraron alafundacién de

Fotogramas de laintroduccion de Pasarelas libertadoras, 2007-2009.

21. Laavenida Libertador (ala que aude € titulo Pasarelas libertadoras) de la ciudad de Cara-
cas es el espacio en el que, de nochey hasta la madrugada, circulan las trans. Esta avenida es
su medio de vida (alli trabajan, se relacionan, salen a contacto con las dindmicas urbanas),
aunque también de muerte (alli lostransfobicosy otros agentes de violenciajuegan alacaceria
de trans con sus armas de fuego y también es el lugar donde |a policia abusa de su poder).
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TransVenus de Venezuela, una organizacion que lucha por |os derechos funda-
mentales de las trans, de la que Bravo es co-creadora.??

LA VIDEOCREACION® DOCUMENTAL REVISADA A TRAVES
DE LOS ESTUDIOS CULTURALESVISUALES

Frente alos model os impuestos por |os actual es medios masivos en los
que la imagen juega un papel determinante en cuanto al ambito cultural, la
construccion de subjetividades y los patrones politicos que conducen las dingd
micas sociales, se plantealanecesidad de lograr posicionamientos ideol 6gicos
aternativos que se reconozcan desde su locus de género, clase, edad y raza.

Se hace necesario, desde esta perspectiva, proponer unalecturaotra de
la economia visual, concepto que se puede entender siguiendo la denomina-
cion que Débora Poole** |e da a los intercambios representar-ver-representar,
esto es, mas alla de la forma en que se crean comunidades en torno a codigos
simbolicos especificos.

Pool e entiende que la economiavisual es el modo sistemético como se
organiza el campo de la visién y la influencia del mismo en las relaciones socia-
les, el poder y la desigualdad segiin su produccion, circulacién y consumo. La
autora, por gjemplo, establece diferenciaciones, marcadas por la dominacion,
entre larealidad de esta economia en Europa o los Andes.

También José Luis Brea hace referencia a la denominacién de econo-
mia visual, concibiéndola como «la comprensién activa de toda dinamicidad

22. Bravo, apartir delaexperiencia de investigacion y elaboracion del video Pasarelas libertado-
ras, es cocreadora de la Fundacion TransVenus de Venezuel a, dedicadaalarevision delalegis-
lacion y los derechos de transgénerosy transexuales, asi como al gjercicio de diversas acciones
publicas que denuncian los atropellos que sobre esas personas se g ecutan permanentemente.

23. Pienso que es més adecuado el término «videocreacion documental » debido a que intento es-
tablecer una diferenciacion entre la produccion en video documental generada por los medios
masivosy la generada por otro tipo de agentes, en este caso, por una artista multidisciplinaria
con consciencia de los medios que utiliza. A estaidea vinculo o expresado por Mario Pernio-
laquien, haciendo unadura criticaala sociedad de la comunicacion, plantea que la estéticaes
una especie de via de escape a la obnubilacion cualidad que pretendo subrayar al [lamarlavi-
deocreacion. También es necesario distanciarla de la denominacion de «videoarte, cuyas con-
notaciones se dirigen cerradamente al campo del arte excluyendo otras posibilidades de pro-
puestas estéticas. producida por |los massmedia, y |e otorga una cualidad de «desestabilizacion
del interés mundano» Cfr. Mario Perniola, Contrala comunicacion, BuenosAires, Amorrortu,
2006, p. 87.

24. Cfr. DéboraPoole, Vision razay modernidad. Una economia visual del mundo andino en imé-
genes, Lima, Sur Casa de Estudios del Socialismo, 2000.
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procesual en base alacual laconstitucion del yo y susimaginarios se juega en
procesos complejos de produccién 'y consumo con relacién alavisualidad cul-
tural» (Brea, 2005: 10).

Brea sefiala més adel ante que es necesario descentrar |a episteme escopi-
ca sobrelacual se ha universalizado una determinada economia visual o cual
es viable, seguin el autor, si se subvierten los cédigos existentes, tomando en
cuentalas diferencias culturales, las diversas modalidades del ver y los modos
de socializacién que €ellas generan. De modo que se hace imperativo desplegar
lecturas que partan de la conciencia de que existen cruces fundamentales en-
tre las ideologias politicas y las imégenes, funcionando en conjuncién bajo un
sistema de economia visual.

En otras palabras, en larepresentacion visual late con fuerza un asunto
politico que debe tomarse en cuenta (Brea, 2005: 9) y tendria que ser desentra-
flado a partir de revisiones multi, trans e indisciplinarias. Este tipo de revisio-
nes se estan intentando desde las distintas vertientes de los estudios culturales
visualesy sus aproximaciones contrahegemonicas sobre el entretegjido de con-
textos articulados por la historia, 1o social, lo cultural y lo estético.

Parecen, los estudios culturales visuales, unas de las vias que funcionan
para atravesar la aparente inocencia de los acercamientos puramente fenome-
nol égicosy sensoriales, asi como paradesmantelar 10s viciosideol dgicos, con-
tinuidades anquilosadas y dogmas |egados por vetustos enfoques aplicados por
disciplinas como la historia candnica del arte.

EL VIDEO COMO ESTRATEGIA

Con la aparicién y masificacion de la television,” a mediados del siglo
XX, seinici6 € proceso de un nuevo y efectivo sistema moldeador de las sen-
sibilidades, los comportamientos, |as aspiraciones e imaginarios de sus usua
rios basado en €l lenguaje audiovisual. «Latelevisiony el cine han cambiado
dréasticamente nuestra comprensién de iméagenes y experiencia visual» (Poole:
2000: 17).

25. Roncagliolo afirma que «La transformacién mds obvia, y de mayores repercusiones sobre la
cultura, lapoliticay las politicas tiene que ver, sin duda, con laaparicion de latelevision y el
desarrollo de unaindustria cultural de iméagenes» Roncagliolo, citado en Carmen Hernéndez,
«El arte del video como referente para una reflexién», en Question, afio 3, No. 28, octubre,
Caracas, Question, 2004, p. 44-45.
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Sin embargo, asi como los medios han desarrollado modos eficaces para
generar comunidades e influenciarlas desde su performatividad,?® también a
partir de los afios 60 y 70 se generaron respuestas cuestionadoras, tanto desde
las producciones cinematograficas (el «nuevo cine latinoamericano» es pro-
ducto de aquellas preocupaciones) como desde otros medios como el videoar-
te (gracias alainvencién del portapack de Sony, seguin la historiografia sobre
el tema).?” Estos medios paral el os comenzaron a debatir frente alos mediocres
esguemas sobre |os cuales se estaba fundando una sociedad normativizada y
modelada «a imagen y semejanza» de |os requerimientos globalizantes de las
hegemonias empresarialesy estatales en sospechosa alianza.

En cuanto a las artes visuales estas luchas se plantearon, entre otros
medios, através del videoarte en distintos formatos, asociados con frecuencia
alas instalaciones y acciones, como armas que pretendieron erigirse como la
antitesis de los medios masivos. Iniciaban una blsqueda de producciones que
pudieran causar en el espectador una ruptura de los esquemas elaborados por
los medios de comunicacién tradicionales.?® Sus estrategias incluian la anti-
narracion, el tedio, la ruptura de los estereotipos, |as criticas alos paradigmas
politicos difundidos a través de los mass media, entre otros y, en cuanto ala
técnica, «malos» encuadres, desenfoques y otras «aberraciones» semejantes.

Excepto por algunas pocas blisquedas de |as producciones en videoclip
hechas entre los afios 80 y los 90, ni €l videoarte ni €l cine parecen haber logra-
do causar laradical revolucion sofiada en el sistemamediatico. A pesar de que
aquellos esfuerzos de producci6n audiovisual aternativano lograron aplenitud
|os objetivos de su avanzada, latecnologia del video si logré imponerse como
uno de los medios con mayor capacidad de circulacion, de menores implica-
ciones econdmicas para sus productores.

Con respecto a poder del video dentro de la cultura visual como gene-
rador de alternativas de érdenes simbdlicosy del discurso, Carmen Hernandez
apunta:

26. Performatividad, entendida como la ha descrito Judith Butler, es decir, como una repeticion
ritual y constante que logra hacerse efectiva en el momento en que se establece desde la natu-
ralizaciony se sostiene culturalmente en el tiempo o, también, cuando se comprende como una
esencia, es decir, una marca previa que es inapelable e inamovible. Cfr. J. Butler, 2007: 17.

27. Cfr. Joan R. Rodriguez M., «La imagen generada: Computer art, el video, el laser», en José
Fernandez Arenas, Arte efimero y espacio estético, Barcelona, Antrhopos, 1988, p. 510-551.

28. Entre los artistas que ya son reconocidos por |a historia canénica del arte como |os pioneros
de esta modalidad estan el colectivo de artistas y arquitectos Ant Farm fundado en San Fran-
cisco, California, en 1968; el denominado Raindance Corporation de Nueva York, fundado en
1971, Nam June Paik y Wolf Vostell. En Latinoamérica, Lucio Fontana, Marta Minujin, David
Lamelas, Leticia Parente, Sonia Andrade, Helio Oiticica, Juan Downey, entre otros.
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El auge cadavez mayor del video o delas propuestas multimedia (incluyen-
do enestetérmino a campo virtual deladigitalizacién) como formas culturales,
se sostiene en su condicién de herramienta de amplio espectro en la conforma-
cion de nuevas sensibilidades espaciales y temporales que se derivan de inter-
cambios comunicacionales, ahora transnacionales, y que cada vez parecen mas
orientados a construir un espacio publico activo. Esta preocupacion se inscribe
en el reconocimiento del desgaste de |as representaciones tradicionales inscri-
tas en referentes estables—como identidad, nacién y ciudadania—y de reordena-
mientos simbdlicos desde posiciones descentradas y atravesadas por el lenguaje
hegemonico de los medios masivos (Herndndez, 2004: 44).

Por otro lado, Freya Schiwy advierte que esta ampliacion del espec-
tro que ha generado el video tiene un doble filo, manifestando al respecto una
preocupacion por la necesidad de detectar que las tecnologias audiovisuales
No son inocentes ni neutras, que impregnan alas producciones de video de sus
|6gicas coloniales, patriarcales y capitalistas. Afiade luego la autora que, para
contrarrestar las amenazas, es imperativo producir propuestas experimental es
(Schiwy, 2003: 304-305).

Antelaexhortacion de Schiwy, es necesario reconocer que los mecanis-
mos desarrollados por las producciones videograficas en general (ficcién, cor-
tometrajes, documentales), al igual que algunas tendencias del cine, queinclu-
yen & hollywoodense, aprovechando la supuesta inocuidad de las tecnologias
audiovisuales, han deglutido convenientemente las maniobras de aquel despla-
zamiento formal y discursivo intentado por el lenguaje videoartistico de los 60
y 70 perpetrando su efectiva neutralizacion.?

Sin embargo, desde hace algunos afios, existen en L atinoamérica tenta-
tivas de videocreacion (como es el caso de Pasarelas libertadoras) que estan
conscientes de las problematicas que arriba he apuntado y se dedican alograr
planteamientos discursivos, técnicos y estéticos que se sustentan en el uso de
las herramientas de experimentacion e insurgencia, en didlogo permanente con

29. Laexpropiacion de hallazgos creativos es una operacion rutinaria en las producciones holly-
wodenses y otros medios del imperio audiovisual. Un gjemplo son la mayoria de los video-
clips de MTV en los 80 y 90. Asi, las propuestas visuales del videoarte, hechas para perver-
tir los medios masivos (como latelevision y el cine hollywodense), fueron transformados en
mero efecto estético, con lo que la cultura dominante se enriquecio, en funcion de mayor cir-
culacion en el mercado, mientras vel6'y banalizd, en buena medida, todo sefialamiento critico
hacia su dmbito. También diversas formas de financiamiento a la creacién (un ejemplo parece
ser el Instituto Di Tellaen Argentina), y ofrecimientos jugosos a |os creadores, como los que
recientemente ha logrado consumar la industria cinematogréfica norteamericana con cineastas
| atinoamericanos muy prometedores.

Aunque es importante sefidlar que las dindmicas no ocurren de manera unidirecciona y la
creacion critica también se vale de los recursos estéticos y técnicos provenientes de la cultura
hegemanica para penetrar con mayor fuerza en losimaginarios sociales.
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el arte contemporaneo y otras producciones de visualidad. Cumplen asi estas
tentativas, en mayor o menor medida, con el cometido de combatir la inercia
perceptivay las politicas sociocultural es disefiadas desde |os mass media.

Subrayo el planteamiento hecho por Carmen Hernandez en el fragmen-
to citado, pues coincido en que lo fundamental es que estas tentativas estan in-
mersas en las busguedas de construccion de un espacio publico activo y lapro-
posicién de alternativas simbdlicas para el demandado descentramiento de la
cultura hegemonica.

Especificamente, con relacién a la videocreacién documental, conside-
ro que setrata de una perspectiva que resultainteresante dentro de las cada vez
mas amplias posibilidades discursivas que ofrece el video, ya que, dentro de
las blsquedas a las que estoy haciendo referencia, su lenguaje implica nece-
sariamente un esfuerzo por entrar en las discusiones actuales mas radicales de
nuestras realidades (e «irrealidades») desde un trabajo creador que |o es tanto
como el del video de ficcién en cualquiera de sus dimensiones, aunque su es-
queleto esté determinado por datos, documentos y testimonios.

El documental en video me recuerdalas discusionestedricas de Paul Ri-
coeur, en las que plantea que hay apenas una sutil diferencia entre lahistoriay
la ficcidn, tan solo determinada por los documentos. Ricoeur propone este de-
bate para desmontar el cardcter autoritario y positivista, petrificado en la dis-
ciplinade lahistoria con «H» mayUsculay usa como pilares de su andlisisala
cuasificcion (lahistoriautiliza elementos narrativosy retéricos provenientes de
la ficcién) y el cuasipasado (la ficcién construye la ilusién de que lo relatado
casi sucedié como s fuera un relato histérico).*

Esta asociacion me permite entender y sugerir que este espacio derepre-
sentacion que es el documental, es capaz de convertirse en una herramienta
politico-estética con unimpacto sugerente en los nuevosimaginarios, sensibili-
dadesy racionalidades desde la deliberadaintencion de no ingresar en lastram-
pas desplegadas por |os discursos candnicos, aln en plena vigencia.

Sin embargo, este género (el documental) usualmente seimagina, o por
lo menos asi solia ocurrir hasta hace poco, como aburrido, didactico (en el sen-
tido més ortodoxo del término), distantey con un narrador omnisciente guiado
por lo que, Paul Ricoeur llamaria un «autor digno de confianza» por llevar de

30. Cfr. Paul Ricoeur, «Larealidad del pasado histérico», en Tiempo y narracion |11, El tiempo
narrado, México DF, Siglo XXI, 1995, p. 837-863. Quiz4 sea importante decir que la practica
discursiva de la historia cuestionada por Ricoeur tiende alegitimar una nocién de lareaidad,
del poder y del conocimiento.

31. Sefialaré que mi posicidn con respecto a documento es compleja. Nolo estoy asumiendo como
mero registro y cosificacion exacta de la realidad. Asumo el documento como elemento que
hace circular la complejidad de la memoria desde |o visua y sus a cances colectivos.



Cuerpos «irreales» y arte insumiso en la obra de Argelia Bravo 31

lamano a su lector (0 en este caso a su audiovidente) de principio a fin, pro-
porcionandol e todos | os elementos para la comprension de o relatado sin que,
para el segundo, represente mucho esfuerzo y, de esta manera, pueda concluir
lo que el autor desea que se concluya.

Al respecto de esa percepcién hoy en dia estan plantedndose, frente a
aquel modelo, contrastes radical es que toman en cuenta su locus de enunciacién
desde los bordes. De aqui que se haga notorio que muchas de las producciones
recientes de documentales en video que hemos visto, estan intentando traba-
jar bajo esquemas distintos que, entre otros aspectos, hacen notar sus cuestio-
namientos a aguell os relatos marcados por la «distancia critica». Estos nuevos
trabajos estén proponiendo relatos contados dentro de nuevos lengugjes que
exigen laimplicancia® de sus realizadores, €l tiempo para establecer relacio-
nes auténticasy trabajar con los sujetos (esto es, sostenidos por la convivencia
0 in-vivencia), y no con «informantes»; trabajo que ineludiblemente apunta a
la exigencia de participacion critica y reflexiva de un espectador también im-
plicado con y desde todos sus sentidos, como puede ser € caso de Reinalda
del Carmen, mi mama y yo, de la directora chilena Lorena Giachino Torrénsy
Hartos Evos aqui hay. Los cocaleros del Chapare, de |os realizadores colom-
bianos Héctor Ulloque Franco y Manuel Ruiz.®

Es en esta Ultima avenida en la que esta circulando Pasarelas liberta-
doras dela artistamultidisciplinaria®* venezolana, Argelia Bravo quien —desde
su compromiso ofrece esta propuesta de videocreacién que permite revisar la

32. Entiendo €l término implicancia a través del trabajo reflexivo del artista venezolano Juan Car-
los Rodriguez, quien ha aplicado el término tedricamente y en sus propuestas de arte toman-
do en cuenta las investigaciones del sacerdote y psicologo social Algjandro Moreno, esto es,
como resultado de lain-vivencia cotidianaen laque la(el) artistaestainvolucradx, y por tanto
participa de |as experiencias con el otro y estd comprometidx desdey con larealidad del otro
(J. C. Rodriguez, Z. Cordero y V. Cdrdenas «Cuni»: 2006: 24).

33. En mayo de 2007 tuve la oportunidad de asistir en calidad de jurado de premiacién al 1l Festi-
val Internacional de Documental esrealizado en Venezuela. Como producto delavisuaizacion
de mds de 40 propuestas revisadas sistemdticamente en aquella oportunidad, las discusiones
con los otros integrantes del jurado, dos documentalistas (Juana Sapire, de Argentina y Tin
Dirdamal, de México) y el equipo organizador, aunando las propias reflexiones que esa ex-
periencia suscitd, nos permitimos emitir la apreciacion que hacemos sobre las blsquedas del
video documental y que en este caso se refiere, sobre todo, a lo que mds conozco que son las
producciones | atinoamericanas.

34. Larazoén por la que aqui califico a Argelia Bravo de multidisciplinaria es porque asi era cali-
ficada por la critica y porque, en este momento de su proceso, la artista no habfa tomado con
tanta claridad su postura epistémica, como si lo hizo en la elaboracién de reflexiones y pro-
puestas en su mds reciente trabajo «Arte social por las trochas. Hecho a palo, pata’ y kunfti»,
exposicion alaque me referiré capitul os adel ante. Paramayores detalles sobre lamultidicipli-
nariedad y la transindisciplinariedad ver reflexiones en la introduccién general y en la entrevista
alaartista afiadida como primer anexo.
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tejedura de | os aspectos que estoy sefialando como mecani smos de transgresion
discursivafrente a graves imposiciones socioculturales instauradas a partir de
naturalizaciones enraizadas, apoyadas por un modelo comunicacional que, aun-
gue esta en crisis, no parece proximo a dejar su hegemonia. La cultura audio-
visual y sus estéticas son un factor axial en ese modelo pero, como es posible
comprobar, son también un terreno que se hace permeable ante las indagacio-
nes e irrupciones de los nuevos creadores.

UNA LECTURA DE PASARELAS LIBERTADORAS*

Expongo ahora otra parte de mi estrategia de andlisis al hacer unalec-
tura para puntualizar la estructuracion de Pasarelas libertadoras, la cual des-
gloso en cuatro partes.

L as secuencias que conforman esta videocreacion documental permiten
ir construyendo unadeliberacién propiaatravés de distintos enfoques relativos
a la problemética a la que apunta: las reflexiones de las transy delapropiaAr-
gelia Bravo en sus roles de mujer, documentalista, artistay activista, asi como
de otros diversos elementos de cardcter estético que influyen en la emocionali-
dad y las reflexiones de quien se sitie en el lugar del espectador.

La primera parte se desencadena después de una breve presentacién a
modo de un videoclip, en laque se ve laavenida Libertador de Caracas, que es
el lugar detrabgjo delas chicasy uno delos escenarios mas importantes de esta
videocreacién. Esta propuesta pone a espectador al tanto de los procesos de
reconocimiento de la condicion de trans tal como es experimentado y relatado
por varias de las chicas: primero a partir de su descubrimiento intimo; luego,
cémo fueron condenadas y desterradas por sus familias y escuelas; su inicia-
cion enlas calles, para después cerrar develando cdmo lapoliciay los médicos
se muestran autorizados para gjercer laexclusion de los derechos legitimos de
estos seres humanos y/o para practicar impunemente latortura.

En esta primera parte del video se alternan las narraciones de ellas, mu-
sicay planos de imégenes donde se ve su desempefio seductor (su andar, sus
minusculos trajes, su convincente maquillaje, sus tacones); una fusién hecha a
manera de videoclips. Ademas, por un lado impugna, con cierto asomo de aci-
dez irdnica, los canones de belleza promovidos por os medios masivos, inclu-
yendo imdgenes fijas y en movimiento semejantes a las de las representaciones
de mujeres en los posters publicitarios, en los comerciales o en las portadas de
las revistas pornograficas® (es decir, en nuestra culturavisual) y, por otro, deja

35. Cir. ArgeliaBravo, Pasarelas libertadoras, 2007-2009, 35°56™.
36. Unasintesis de lo dicho se puede encontrar en los relatos de las chicas grabados en la playa.
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ver mediante lamisma estratagema, cudl es el imaginario de mujer tomado por
las chicastrans (a que responden quienes|as buscan) disefiado desde la puesta
en circulacion hecha desde |os mass media.

En lasegunda parte aparece una especie de cambio de tono evidenciado
por loscolores, el ritmo, lamUsicay el énfasisen el relato de unasolachica. Se
tratade lapresentacion de Y hajaira, primero através de un jazz que acompafia

Yhajaira. Dos de las fotografias sacadas en la sesién de diva hecha por Gustavo Mar-
cano para Pasarelas libertadoras.

la presencia de €ella en su precario hogar. Luego, la secuencia de varias foto-
grafias de divaen blanco y negro. Finalmente, por medio de su propiavoz y su
gestualidad, de su cuerpo marcado, el relato de su historiaque eslamésdréstica
evidencia de las acciones radicales que, con la anuencia del Estado y la parti-
cipacién activa, autorizada e inmunizada de todas las instancias de disciplinay
control como lafamilia, laescuela, lapolicia, loshospitalesy lasleyes que solo
amparan a los «normales», se han cometido social y politicamente contra los
cuerpos trans, en un esfuerzo permanente por hacer desaparecer la diferencia.
Latercera partepasa alternadamente de nuevas reflexiones de Angélica,
quien ya ha aparecido en el video, alas iméagenes del registro audiovisual del
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performance Rosado Bravo® conceptualizado y realizado por la artista Arge-
liaBravo junto con dos chicas trans (una de las cuales es la propiaAngélica).

En el performance, interpolado y expuesto en Pasarelas libertadoras,
se puede comprender la recuperacién de la memoria sobre una accién de arte
que irrumpi6 en el espacio publico y losimaginarios de quienes lo conforman
parahacer presente laimagen discontinua de estos sujetos, entoncesreivindica-
daapartir de su visibilidad y restituida en su condicién humana, ali donde las
chicas trans terminaron siendo aplaudidas ante su desnudez pintada de rosado.

Lacuarta parte cierralavideocreacion documental con lavigiliaorgani-
zadapor TransVenus de Venezuel a, en laque participd activamenteArgeliaBra-
voy, enlacual, €l video destaca el discurso dado por unaliderezatrans, Estre-
Ila, que damuestras del poder que van tomando las trans como sujetos politicos.

En aquella vigilia, trans y no trans recorrieron la avenida Libertador,
portando carteles que rezaban | os derechos ciudadanos asentados en la Consti-
tucién Nacional de la Republica Bolivariana de Venezuela. Esos cartelesen la
via publica demostraban |o que no se cumple, las constantes violaciones ejer-
cidas sobre esa parte de la poblacién que no encaja dentro de los parametros
sociales.

POTENCIALIDADES DEL LENGUAIJE DEL VIDEO
EN PASARELAS LIBERTADORAS

Pasarelas|ibertadoras sostiene como € es varios aspectos, entrelos que
el principal eslaconviccion en su desempefio como herramienta politica des-
de una posicién que se reconoce cuestionadora del model o sociocultural hipo-
crita, represivo y violento (ssmbdlicay concretamente), revelado desde distin-
tas perspectivas de la realidad extrema vivida cotidianamente por las trans en
Caracas (primordialmente las que transitan hacia el perimetro de lo entendido
como femenino).

Esta videocreacion también subraya, desde adentro, las luchas por €l
derecho aladiversidad, apoyala préactica activista en aras de lograr €l recono-
cimiento de estos sujetos como seres humanos en devenir® y ciudadanxs dig-

37. Estaaccion, alaque le dedicamos el segundo capitulo, se efectud en el marco del Seminario
de reflexién y performances A3: Arte, Accion, Activismos (primera edicion) en el Museo de
Bellas Artes de Caracas, 2004. Evento concebido y disefiado por Albeley Rodriguez (Museo
de Arte Contemporaneo) y coordinado por Edwin Chacdn (Museo de Bellas Artes).

38. Actualmentelanocion de humanidad estd siendo repensada. Unade | as principal es exponentes
de estos debates que relativizan la nocién de humanidad es Donna Haraway, quien refiere la
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nxs de tener los mismos derechos que €l resto y, se propone como aporte, en
funcién de que los organismos del Estado y todos |os actores social es respeten
aquellos derechos que estan inscritos en los marcos legales y juridicos nacio-
nales e internacional es, comenzando con la Constitucion Nacional de la Repu-
blicaBolivariana de Venezuel a, derechos® que son permanentemente violados
sobre la base de laincomprensién de la diferencia.

A partir de ese trazado, €l video incorpora, dentro de sus estrategias au-
diovisuales, las posibilidades de decir, desde los lenguajes del arte contempo-
raneo. Esa hibridacion le da paso a que estos espacios se puedan cultivar como
oportunos paralatrasgresion delo publico, sus dinamicas perceptivas, concep-
tualesy sus praxis. Tanto lavideocreacion documental como el arte contempo-
raneo tienen la capacidad de estimular la transformacion de las mentalidades
hacia &mbitos con menos atropellos que se escudan en la naturalizacion de los
estereotipos’ y en la defensa de hegemonias que limitan las libertades de to-
dxs aquellxs que no son sujetos masculinos, adultos, heterosexuales, blancos
yloricos.

Es decir, Pasarelas libertadoras asume el video documental como te-
rreno que no deja de lado la creacion, al contrario, es desde alli desde donde
se sittia como medio que rompe con los patrones del lenguaje impuestos por
su habitual modelo comunicacional (a estilo de Discovery Channel*!). De to-

intervencion de latecnociencia, laliteratura, lapoliticay las producciones culturales de diver-
saindole que, en su entretejido, produce «cuerpos semi6tico-materiales». Ya que |os cuerpos
pueden mutar y pueden ser concebidos de una manera distinta de la naturalizada, sus sentidos
habituales, inteligibles, son cuestionadosy dislocados al igual que lacomprension delas sexu-
didades. Cfr. Donna Haraway, Ciencia, cyborgs, y mujeres. La reinvencion de la naturaleza,
Madrid, Cétedra / Universitat de Valencia / Instituto de la mujer, 1995.

39. Aungue los derechos legales y juridicos no son los tnicos derechos demandados por la préc-
tica activista y reflexiva de los movimientos trans (los derechos fundamentales son humanos,
sociales, sexuales, sanitarios, econémicos, culturales, etc.), en esta etapa de la investigacion
deArgeliaBravo, losderechos legales de Ixs trans fueron uno delos principal es focos de aten-
cién de la propuesta, sobre todo por la propia demanda de | as chicas de la avenida Libertador
con las que la artista comparti reflexiones y experiencias.

40. El estereotipo sobre labase de laraza, el sexo o cualquier otro lugar estético, facilitalavisibi-
lidad y visibilizacion del otro, pero desde la perspectiva simplificada, establecida y estabilizada
por quien tiene el poder: «el discurso colonial produce a colonizado como unarealidad socia
que es a la vez un <otro> y sin embargo enteramente cognocible y visible». Homi Bhabha, «La
otrapregunta. El estereotipo, ladiscriminaciony el discurso del colonialismo», en El lugar de
la cultura, Buenos Aires, Manantial, 2002, p. 96.

41. Escojo como referencia las producciones de Discovery Channel pues, dentro de la industria
cultural, este canal norteamericano conocido como «educativo» y/o «cultural», es uno de los
demayor difusién en laculturaoccidental. Con unainnegable calidad técnicay estética, desar-
rolla (desde hace décadas) argumentos cientificos en torno a la naturaleza, la antropologia, la
historiay, mésrecientemente, sobre |os crimenes més sonados de laactualidad o explicaciones
a conveniencia sobre lo ocurrido con las torres gemelas, entre otros esfuerzos por solidificar
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dos modos, esta modalidad de videocreacion negocia, estratégicamente, con
losritmosy formas de la actual culturaaudiovisual para, a partir de ese punto,
deconstruirlos. Desde esa posicién de negociacion criticay creadora inserta,
en discurso conjunto, |as propuestas artisticas (simbolos, metaforas, ironias, ci-
tas, anomalias, extrafiamientos) como parte indisol uble de su modo de divulgar
aquello que es necesario colocar alavistade masy més publico.

Pasarelas libertadoras absorbe la potencialidad del lenguaje del video
con los ritmos de la actualidad, los mecanismos que favorecen la infiltracién de
ideas, eintentainsertar modelos otros en la memoria; rompe con la distancia y
|as explicaciones aparentemente transparentes del documental eirrumpe, desde
la conmocion, para destacar un problema crucial para nuestras sociedades que
requiere ser abordado de otra manera.

En este sentido, pienso que la contribucion de los estudios cultural es vi-
suales paranuestralectura de lavideocreaci 6n sel eccionada ha radicado en dos
aspectos fundamental es:

1. El llamado de atencion sobre lanecesidad de un desplazamiento dela
mirada puristay autonomista del artey la historiadel arte, tomando en cuenta
|os contextos tecnol 6gicos, las transformaciones de las relaciones y epistemes
y lascargasy usos politicos de las audio-imagenes, entre otra serie de aspectos.

2. Lacomprension del trabajo delaartistaArgelia Bravo como una pro-
puesta consciente de lanecesidad planteada por los estudios cultural es visuales
de trabgjar transdisciplinariamente para la apertura de las estrategias del arte
hacia los medios que invaden el escenario cotidiano, con sus ritmos y formas
de producir conocimiento. Desde esa postura, Pasarelas libertadoras intenta
contrarrestar 1as naturalizaciones arbitrarias, generando una perspectiva com-
plejizada de la vida de las chicas trans, a través de diversos componentes que
lamarcan como una produccién que nacié hibrida, insurgente y desplazada de
|os patrones normativos.

una verdad sesgada. Los documentales de este medio no son inocentesy, a contrario, estan
cargados de elementos ideol 6gicos. Sus programas son hechos desde una aparente objetividad
(ahora con un tinte de aventura entretenida, héroes como los de los comics que determinan lo
queeso no verdad y fortalecen laparanoia mundial), elementos que se hacen funcional es para
el objetivo de reafirmar naturalizaciones de exclusion contra los grupos étnicos, las clases so-
ciales marginadas, culturas diferentes de la judeocristiana también son un eficiente aparato que
sirve para consolidar el darwinismo socia y los estilos de vida del norteamericano ideal .
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INGRESO AL ARTE/ACTIVISMO.

EL INICIO DE PROPUESTAS QUE TRANSITAN
ENTRE EL ACTIVISMOY EL ARTE

CON LO TRANS EMPODERADO

Hay un discurso de odio al que Judith Butler hace referencia® y que, se-
gtin la autora, tiene sus bases en las ratificaciones que, sobre ese lenguaje, hacen
lajurisprudencia, lalegislacion y €l Estado. Estos avalan tal discurso con sus
argumentos a través de una conveniente indiferencia o con enunciados y actos
de evidente discriminacion de género, racia y de clase.

Ese discurso, a que Butler sefiala como el discurso de odio, facilita asi
ladoble moral que hace viable que el Estado mantenga el control de su estruc-
tura excluyente frente a los que no forman parte de su modelo jerdrquico; jus-
tificando la «irrealidad» de los sujetos «otros» que le son ininteligibles y del
cual Ixstrans, junto con losindigentesy los minusvélidos, serian €l areade su
mayor Crisis.

A lo largo de Pasarelas libertadoras hay testimonios que exponen la
maneraen que ese discurso estatal funcionaen Venezuelaatravésde laimpuni-
dad con la que son beneficiados la policia o los fébicos de las transgresiones del
sexo/género y de las leyes que criminalizan estas diferencias. Desde esa con-
firmacidn de lo apuntado por Butler, Pasarelas libertadoras propone franquear
ese discurso de odio involucrando, de modo imbricado, una propuesta estético-
documental que no puede desligarse de lo politico ni delo social.

Estavideocreaci6n produce, mediante esos mecanismos entretejidos, un
desplazamiento critico y simultaneo en dos ambitos. en la esfera del lenguaje
audiovisual y en los discursos binarios sobre los géneros desde los que se ha
construido la justificacién a aquel sefialamiento que Judith Butler ha hecho so-
bre una extrafia diferenciacién entre agquellos seres que, para la sociedad, son
dignos de duelo y de llanto y aquellos que no o son porque son «diferentes»
pero que, de algiin modo, como también ha apuntado esa autora, representan el
afuera en € que, en un determinado momento, cualquiera de los que se consi-
deren «normales» puede quedar.

Ese afuera estd vinculado a concepto de ciudadania establecido por €
Estado que daacceso a que se reconozcan |os derechos fundamental es (vivienda,
trabajo, libre actividad econémica, tomade decisiones como miembros de unaco-
munidad politica, proteccién delaintegridad fisica, etc.) pero que, tal y como per-

42. Judith Butler, «Soberania y actos de habla performativos», en Cubaliteraria, <http://www.
cubaliteraria.com/delacuba/ficha.php?s_Seccion=25&Id=1764>. Fecha de consulta: 16 de di-
ciembre de 2008.
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mite ver € video estudiado, en el caso de las trans ese concepto queda completa-
mente desdibujado: «la ciudadania ha sido un mecanismo paraexcluirlas. A ellas
selesniegala participacion social, se les violentan los derechos (como ciudada
nos o seres humanos), y muchas veces ellas mismas se niegan a participar de la
forma que se espera de una buena ciudadana» (Ochoa citada por Bravo, 2005: 3).

Tanto laexclusién como laciudadania se deben, principal mente, alo que
los autores del libro La imagen in/decente reconocen como |la heteronor mati-
vidad, que se refiere a «las instituciones, estructuras de pensamiento y orienta-
ciones practicas que hacen ver la heterosexualidad como algo no solo coherente
—es decir, organizado como sexualidad— sino también privilegiado y correcto»
(Berland y Warner citado por Cosme et al., 2007: 21).

Producto deloscriterios heteronormativos junto con el mencionado dis-
curso del odio, €l sujeto trans es entendido como «irreal»,* es des-humanizado,
consecuentemente la discriminacion, €l destierro y la tortura terminan siendo
mecanismos fluidamente naturalizados: es «normal» que los sistemas educa-
tivos le nieguen el derecho ala educacién al sujeto diferente, o que no tengan
acceso a un documento legal que los reconozca como personas, 0 que uno o
varios policias extorsionen aese sujeto y que luego lo humilleny torturen hasta
destrozarlo; finalmente, el cuerpo social no advertird que estas cosas suceden
(o hara como que no se ha percatado).

El video Pasarelas libertadoras esalavez un producto comunicacional
y simbdlico, que labora en la produccidn de imaginarios méas incluyentes en
colaboracién con €l otro, las trans, més que a partir de su representacion, ubi-
candose en el espacio activista de latransgresion.

Algunas chicas trans plantean su reflexion sobre los derechos que, como
atodos |os humanos, también a ellas les corresponden. Un gjemplo eslo dicho
por Andreina, una de las chicas entrevistadas en Pasarelas libertadoras, des-
pués de haber sido duramente maltratada en una noche de trabgjo:

Merecemos un respeto, porque cada quien es duefio de sus actos, ¢me en-
tiendes? Entonces, si yo naci asi, y hay muchos como yo, ¢por qué no nos dan
un respeto, ¢verdad? A todas esas personas, alos jovenes, alos ancianos, alos
padres, alas madres, atodos en general ¢me entiendes? Porque nosotros somos
iguales que todos, somos seres humanos, 1o que pasa es que nosotros somos di-
ferentes (Andreina en Pasarelas libertadoras, Bravo, 2007: 20°34-21°02").

43. Recordemos que la idea de sujetos «irreales» estd planteada en Judith Butler, Deshacer €l gé-
nero, Barcelona, Paidds, 2006, en el que hace referencia a aquellos sujetos que no son consid-
erados vidas humanas, |os «irreales» no existen porque no son inteligiblesy, por lo tanto, no
pueden entrar en ninguin espacio dentro de |o que se considera humano. Esa deshumanizacion
justifica a la violencia, en todos los sentidos, ejercida por la ciudadania civil y las instituciones
del aparato estatal.
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Andreina herida, fotograma de Pasarelas libertadoras, 2007.

Esta videocreacion visibilizay hace circular 1a realidad de los sujetos
maés transgresores de nuestra sociedad, aquellos que colocan en crisis las for-
talezas moderno-occidentales de la identidad masculinay patriarcal instituida
como lade mayor poder y jerarquia.

Pasarelas libertadoras, compromete los esquemas de | os discursos au-
diovisuales en tanto que se ubicaen el lugar delo que nadievolteaaver y delo
que nadie quiere hablar o escuchar nada (quiza para seguir en lailusion de es-
tar dentro de lanormalidad sin problemas), pero alin mas importante que esto,
quiza sea que hace visible y publicala necesidad de debatir, buscar respuestas
y soluciones a contrariedades fundamental es sobre la condicion humana atra-
vés de dolorosos relatos contados por sus victimas.*

Por ello, acaso sea importante recalcar el doble sentido contenido en
el titulo del video Pasarelas libertadoras. La avenida Libertador de Caracas
es usada como la pasarela urbana de modelgje de las trans, alli donde ellas se

44. Paul Ricoeur, en una de sus reflexiones, apunta que prefiere referirse a «victimas» antes que
a «vencidos» para evitar repetir el modelo discursivo del poder sedimentado por la historia
tradicional, que da por sentado el triunfo inamovible de un grupo especifico (Ricoeur: 1995:
910-912).
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pueden sentir verdaderas divas, pero también es el espacio donde se abren sus
vidas invisibles a la pugna por hacerlas tan «reales» como las demds; un es-
pacio en el que se reconfigura la nocién de lo que entendemos por libertad en
general, evidentemente asociada, agqui, al derecho establecido para el gercicio
delas diversidades.

Angélica expresa esta preocupacion permanente por la libertad y, por
su derecho al trabajo y alavida, en Pasarelas libertadoras, particularmente a
través de la siguiente exhortacion:

Si salieraunasolucién de estas alaluz publica, nosotras fuéramos més res-
petadas, como humanos, no como tra... homosexuales, sino como humanos, por-
que nosotros ante todo somos humanos, somos hombres, somos... mujeres. La
sociedad no sabe qué somos, pero nosotras sabemos realmente 10 que nosotras
somos. Yo sé 10 que soy, yo sé que soy unatransformista, sé cual esmi lugar y
qué es lo que voy a ser por € resto de mi vida. Uno tiene que intentar ser feliz
y saber seguir adelante, caer y volver alevantarse (Angélicaen Pasarelas liber-
tadoras, Bravo, 2007: 32°40°-33°33"") %

Libertadoras son entonces Ixs trans, si entendemos que, detras de los
efectos inhumanos que en ellxs aplica el sistema actual, estén unas estructu-
ras que deben ser modificadas porque estdn afectando a todos (ciudadanos y
no ciudadanos) pues, como ha indicado Judith Butler en Deshacer € género
(2006), estamos implicados en un cuerpo social en el que la vida de otros afec-
ta nuestra vida y, para hacer respetar los derechos individuales, es necesario
percatarnos de que lalucha por el reconocimiento de cual quier espacio paralo
diverso eigualitario debe ser conquistado desde el espacio publico en disputas
colectivasy degerarquizadas.

De la busgueda de ese sentido libertario portado por Pasarelas liberta-
doras, un trabajo que se enfrenta al discurso del odio, alos patrones establesy
excluyentes de la ciudadaniay, alas estructuras heteronormativas y patriarca-
les, surge lo que podria entenderse como la primera manifestacién activista de
ArgeliaBravo en su rol de artista.

Considero importante recalcar que Bravo no escinde su actividad ar-
tistica de su activismo socia. Cada una de las propuestas de esta artista son,
en aparienciay en concepto, acciones que se resisten a conformarse, intentan
transformar lainercia de las fronteras y los medios trazados por €l campo del
arte, sin disociar de estosintentos |os problemas presentes en larealidad social.

45. Angélica se suicid6 en Italia a finales del afio 2009, su familia no hizo nada para reclamarla y
repatriarla, pero si se encargé de tomar todos los bienes de Angélica como herencia.
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La aclaratoria es necesaria porque es frecuente €l caso de artistas que,
por un lado producen obras regidas por €l canon més tradicional del arte'y por
otro son activistas sociales. Argelia Bravo, entre otras y otros, produce desde
el arte herramientas que obligan a la reflexién y replanteamientos del sistema.*¢

Por otro lado, hay que decir que esta necesidad cuestionadora 'y gene-
radora de transformaciones no es en nada romantica, la del activistano es una
posturaheroica, sino lade quien se concibe parte de un colectivo que demanda,
como parte del cuerpo social, un cambio hacia mejores condiciones sociopoli-
ticas, culturales, econémicasy otras modalidades (que yano reglas) de presen-
tacion simbdlicay estética.

Estaartistadesarrolla, con laexperienciade Pasarelaslibertadoras, una
postura activista, desde un proceso creativo atravesado de investigacion, con-
cepcidén tedricay realizacion de esta videocreacion. Asi |o declaraba hace algun
tiempo, en un correo electrénico.’ Bravo apuntaba: «como artistay activistame
interesa mostrar la violacion de esos cuerpos [de las trans] por parte del cuerpo
social». Es decir, todos aquellos registros incluyen diversas actividades que se
insertan dentro del activismo entendido como capacidad de agencia desde las
posibilidades brindadas por las opciones creadoras planteadas por Bravo como
artista, con 'y no sobre, o trans.

Esapartir delasinvivencias experimentadas por laartista, durantelare-
coleccion de historiasy de las entrafiabl es rel aciones surgidas en ese proceso,
gue Bravo comienza a hacer de su propuesta mucho més que un discurso au-
diovisual, un conjunto de estrategias miultiples que confluyen en el objetivo de
hacer que se reconozca que las trans son seres humanos con derechos funda-

46. También debo mencionar que hay personajes individuales que, desde el oportunismo, preten-
den desarrollar una préctica de representacion a los otros (comun entre artistas, ciertos criti-
cosy curadores). La aclaratoria responde a que estoy proponiendo una problematizacion ala
nocién occidental, racializada, clasista y de género de la representacion; esa que naturaliza
ladiferencia e instituye el derecho de hablar en nombre de, sin cuestionar el propio lugar de
enunciacion.

47. ArgeliaBravo en correo electronico, dirigido a quien escribe esta investigacion, Albeley Ro-
driguez, lo. de junio de 2009.

48. En aquel correo electrénico de 1o. de junio de 2009, Bravo me comentaba algunos aspectos
sobre las necesidades surgidas en su proceso, y recalcaba la importancia de ese caréacter de
vivenciainacabaday procesual que exigia de ella més investigacion y una implicancia deci-
didamente real «al comenzar a abordar una problemética humana cuando comencé, especi-
ficamente con ellas, tuve que comenzar (sic.) por saber quien es una persona trans, como es
definida por la ciencia, por las teorfas de género, y por ellas mismas. Convivir y conocer a
fondo los infinitos problemas que enfrentan ellas desde nifias, como viven, como sobreviven
més bien, y como mueren también. Ir a hospitales, morgues, a buscar heridas o muertas, etc.
Por otro lado, €l trabajo también implicé en muchas ocasiones riesgo de vida, o que no quiere
decir que tenga mds valor, simplemente es infinitamente mds dificil de desarrollar».
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mentales que, aln cuando les son negados, les son inherentes a su invariable
humanidad.

En el proceso, Argelia Bravo elaboraideas que vienen de aquellas invi-
vencias pero conectandose, necesariamente, con |os estudios tedricos que con-
solidan una consciencia con tramas fortal ecidas sobre |as probleméticas traba-
jadas en ese video.

Es latoma de posturas y acciones sustentadas a través de la discusion
con las ideas que circulan con respecto ala «irrealidad» de las trans, 1o que le
permite a Bravo generar espacios de interferencia desde la insurreccion, con
otro modo de plantear lavidade lastransy, alavez, enfrentar os codigos nor-
malizados de |as representaciones culturales y las imposiciones sociales.

Pero, ademas, siendo Argelia Bravo artista y también sujeto socia y
politico, su capacidad de agenciamiento, accién o gestion social, se despliega
por medio de estrategias que terminan por desembocar en el empoderamiento
delastrans.

George Yddice se refiere al empower ment, por un lado, haciéndol o equi-
valente a la palabra habilitacion, esto es, «apertura a nuevos ambitos para €l
activismo y, a la vez, nuevas formas de gestién social» (Yudice, 2002: 19),
por otro lado hace referencia a la promocién de la «capacidad de accién de
|os pobres, de manera que puedan contar con |0s recursos sociales y humanos
que les permitan soportar <el trauma y la pérdida>, detener la «desconexion so-
cial>, <mantener la autoestima> y a la vez generar recursos materiales» (Yudi-
ce, 2002: 27).

Demodo que, e empoderamiento delastrans puede ser entendido através
delo planteado por Y Gdice, no como un poder que otorgalaartista, sino como la
posibilidad que surge desde €l interés que las chicas van despertando por si mis-
mas apartir delosdidogosy participaciones ocurridos durante el proceso de Pa-
sarelas libertadoras, hasta tomar accion propia, para pasar de sujetos «irreal es»
asujetos que reclaman el derecho a desempefiarse en sus espacios de realidad.

Asi como Butler hace referencia a los trans como sujetos «irreales»,
también reflexiona en El género en disputa sobre como esa «irrealidad» se an-
cla en la dificultad que tienen las instancias encargadas de las legitimaciones
para reconocer a seres que les sean ininteligibles. Afirma, sin embargo, que la
«realidad» no estan rigida como creemos, por |o que es posible replantearlaen
funcién de cambiar las justificaciones que dan paso a la violencia naturalizada,
que discrimina lo que es y lo que no es «real» (Butler, 2007: 28-29).

A lafecha hay en Venezuela varias acciones |l ogradas desde la organiza-
cion de chicas trans, como son las actual es gestiones para una casa de trans en
la Misién Negra Hipdlita (una de las misiones sociales llevadas a cabo por el
gobierno venezolano) que tiene como fin principal reunir a las chicas en situa-
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cion de indigencia,* respetando plenamente su condicion trans. Sin embargo,
una pequeiia muestra de lo que afirmo sobre el empoderamiento de estas mino-
rias estéd presente en el final de Pasarelas libertadoras, en el que resuenan con
fuerza emotiva las palabras de Estrella, lidereza de TransVenus de Venezuel a:
«Yo0 creo que TransVenus de Venezuela plantea una lucha para hacer respetar
los derechos fundamental es de todas | as trans de Venezuel a, yo creo que la lu-
chaesdetodas, entre todas podemos unirnosy creo que en launion estalafuer-
za. Hacer respetar nuestros derechos fundamental es ante todos | 0s organi smos».
(Estrellaen Pasarelas libertadoras, Bravo, 2007: 34°16°-34°36").

En suma, €l estudio hasta aqui realizado en este segmento, ha permi-
tido una aproximacion a la lectura de una produccion audiovisual que aporta
sentidos desde la inflexién que le otorga el haber sido realizado desde la pers-
pectiva del arte y marcada por €l activismo. Verla atravesada por esa mirada
permite comprender que la estrategia llevada a cabo conduce no solo ala co-
municacion sino que laimpregna, ineludiblemente, de unaformaderesistencia
gue se mueve tangencialmente, sin explicitudes. De tal maneraque el discurso
creado por su realizadora, no solo daun giro en cuanto a contexto de lastrans,
su «irrealidad» y sus luchas por empoderarse de su condicién de sujetos, sino
gue ademaés, permite comprender de otro modo las posibilidades de un recurso
como el video documental.

49. Cuando se habla en términos de «situacion de calle» o «trabajadora sexual » se esté hablando
en términos eufemistas que no permiten entender toda la complejidad de los problemas que
implicael vivir en esos margenes.






Capituro II

La estrategia performantica o reconfigurando los
Imaginarios con Rosado Bravo

Losimaginarios selevantan sobre la base de concertaciones sociales que
generan una repeticion que se sedimenta de tal manera en las concepciones de
todos, que terminan por parecer ahistéricasy naturales.

El arte contemporaneo ha desarrollado lenguajes, modalidades y meca
nismos que apuntan a la desarticulacion de model os de pensamiento y accion
disfuncionales para la normatizacién hegemonica. Es en este sentido que me
interesa detallar cudles son los artilugios estratégicos que componen la pro-
puesta de Argelia Bravo, titulada Rosado Bravo (Arte del performance, dos
versiones: 2004 y 2009).

Asi pues, en las paginas que siguen, intentaré revisar las estrategias se-
guidas por la artista, atravésde la precision del modo en que el arte-accion Ro-
sado Bravo puede irrumpir, para plantear nuevos modelos performativos con
relacion a una de las dicotomias modernas mas naturalizadas: la division del
sistema sexo/género en masculino y femenino.™

Estarevision partira, en primer lugar, del andlisis del performance art®!
como lenguaje que coloca en discusion problematicas en torno a las normati-

50. Al respecto deladivision del sistema sexo/género en masculino y femenino, Pierre Bourdieu

sefiala que «Ese ordenamiento social hace aparecer la diferencia biol6gica entre los cuerpos
masculinoy femenino, y de maneraparticular, ladiferenciaanatémicaentrelos 6rganos sexua-
les (disponible para varios tipos de construccién), como la justificacién indiscutible de la des-
igualdad socialmente construida entre los sexos», Pierre Bourdieu, «La dominacion masculi-
na», en revista La ventana, No. 3, Guadalgjara, 1996, p. 28.
Ese sistema produce percepciones esencialistas que funcionan de maneramuy similar acomo
lo hacen el racismo étnico y el clasista: legitimando desigualdades sociales apoyados en
naturaleza biol dgica. Esos discursos disfrazan el hecho de que cualquiera de esas diferencias
(genero, clase, raza, o todas en conjuncion) son construcciones socioculturales que niegan el
carécter histérico de las mismas, para sostenerlas como esenciales y eternas (ontol dgicas),
aparecidas de lanaday desde siempre.

51. Por lacomodidad que damanejar el idiomapropioy, a mismo tiempo, paramantener el vinculo
morfolégico entre |as palabras performance y performatividad, es posible que nombre més fre-
cuentemente a este lenguaje del arte contemporaneo, con el que trabajaré en este capitulo, como
arte del performance. También aplicaré ladesignacion performance art porque, siguiendo lare-
flexion de Felipe Ehremberg, «jPer! jFor! {Ma! Escombro vigesémico. La accién entre objeto y
obra, en Con el cuerpo por delante 47882 minutos de performance, México DF, Instituto Na-
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vidades que, en este caso, se concentran en el género y el sexo; la observacion
de las especificidades culturales que marcaron cada una de las dos versiones
realizadas y, la localizacion de los cédigos manejados en didlogos y rupturas
con el «mundo del arte».

Laprimeraversién de Rosado Bravo fuerealizadaen el marco del Semi-
nario de reflexién y performances A% Arte, Accion, Activismos (2004, primera
edicion), en el Museo de Bellas Artes de Caracas (MBA). La segunda version
se desarroll6 en la 10a. Bienal de la Habana [Género (Trans) género y los (Des)
generados, marzo, 200913 y tuvo una variacion por explorar y contrastar, en
cuanto a especificidades y diferencias culturales.

ARTE DEL PERFORMANCE PARA UNA NUEVA PERFORMATIVIDAD?

La performance es siempre y en todo
caso creacion de un espacio palitico.

Beatriz Preciado

cional de Bellas Artes, 2001, la palabra performance, a secas en inglés, tiene la clara acepcion de
desempefio del musico, del deportista, del actor o de cual quier aparato tecnol dgico. Performance
art, deraiz francéfona, sin unatraduccion precisaa castellano es la designacion que més se ha
generalizado. Sin embargo, aveces quiza, puedafuncionar mejor smplemente decir performan-
ce pues, aunque a secas en inglés no denomine el lenguaje al que me estoy refiriendo, es como
sele havenido llamando con mayor frecuencia. Ademés, Diana Taylor apunta astutamente que,
desde la postura latinoamericanista, las précticas artisticas de laaccion, desplegadas en este lado
del mundo, resemantizan la palabra performance generando una desestabilizacion en el cono-
cimiento asegurado de los angloparlantes sobre los sentidos, e incluso e género (lay e perfor-
mance), de esevocablo en suidioma. Cfr. Diana Taylor, «Hacia una definicién de performance»,
en Héctor Rosales y Guadalupe Corona, coord., Diversidad, culturay creatividad, Cuernavaca,
29 y 30 de marzo de 2001, en UNAM- Memorias del Coloquio Diversidad Cultura y Creativi-
dad, <http://www.crim.unam.mx/cultura/ponencias/PONPERFORMANCE/Taylor.html>. Fecha
de consulta: 28 de mayo de 2010. Eventualmente, también adoptaré la propuesta de denominar
a esta modalidad como arte-accion, atendiendo a la idea de los performers mexicanos, de que
es necesario encontrar un modo parallamar a arte de acciones desarrollado en América, con sus
particularidades culturales, politicas y sociales. Cfr. F. Ehremberg, 2001.

52. Cfr. Andrés Abreu, «Género (Trans) Género y los (Des) Generados», en 10a. Bienal de
la Habana, Centro de arte contempordneo Wifredo Lam, la Habana, 2009, en Bienal de
la Habana, <http://www.bienalhabana.cult.cu/bienal delahabana/es/artistas-descripcion.
php?idbienal=10&idartista=227>. Fecha de consulta: 8 de noviembre de 2010.

53. Quiza sea importante reiterar que estaré jugando con las palabras performance y performa-
tividad por su raiz morfolégicay seméantica en comin. De manera que estaré cruzando dos
genealogfas distintas en estas reflexiones sobre el performance Rosado Bravo: por un lado la
performatividad en el campo de arte, esdecir, latrazadapor el arte del performancey, por otro,
laperformatividad en el campo de la cultura, esto es, la performatividad de género.
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El arte del performance es una de las modalidades artisticas méas inde-
finidas. Es «permisivo y sin limites fijos, con interminables variables» (Gold-
berg, 1995: 9). Es esa maleabilidad la que, desde los afios 60 del siglo XX,y
quiza en la actualidad con mayor impetu, parece potenciarlo como una de sus
ventajas frente a reticulado orden de lamodernidad. Este lenguaje, busca des-
centramientos en todos los valores identificados con los binarismos modernos,
también dentro del «mundo del arte», de alli que su ambito suela ser tan escu-
rridizo frente a las definiciones universalistas.

El arte del performance es un arte minoritario,” no es teatro, lo cual
gueda claro en su vocacion antirepresentacional y antinarrativa,® en latempo-
ralidad abierta alo que suceda en lainteraccion, en su guion elastico, en laes
pacialidad que juega con contextos mas amplios y flexibles segtn la situacién
en curso, en la estética anti-espectaculo,” en las intenciones de sus € ecuto-
res-creadores 'y en las relaciones de estos con quienes experimentan la accién.
Ademés, € ambito de los debates publicos, colectivos y urgentes suele ser la
principal motivacién de los artistas performers; caracteristicas que no le son
familiares alateatralidad literariay de «cuarta pared».’’

54. Del mismo modo en el que Butler hace referencia a una filosofia que es minoritaria en tanto
que estd desinstitucionalizada (J. Butler, 2006: 280), podemos pensar en un arte que, inclusive
después de muchas intervenciones en |os procesos del arte'y su historia, contintia sin [querer]
ingresar en |os espacios consagrados del arte. Butler.

55. Aunque algunos aspectos de esta modalidad han variado desde que Juan Acha elabor6 sus
andlisis, comparto algunos de |os apuntes sobre o que él preferiallamar arte de las acciones
corporales. El autor haciareferencia a que éste no representa, ni narra, menos atin entretiene.
Decia que debe ser desligado de la danzay el teatro puesto que aquellas estan dentro de las
consideradas artes mayores, mientras que el arte de las acciones corporal es seriaalgo asi como
un arte deliberadamente bastardo. Asimismo sefialaba el rechazo que estas acciones gjercian
sobre |os tabues, generando nuevos conceptos e interrogantes. Cfr. Juan Acha, El arte de las
acciones corporales, en Arte en Colombia, No. 5, octubre, Bogotd, ArtNexus, 1988.

56. Entre otras referencias relacionadas, se pueden revisar |asideas de Giuseppe Campuzano, «El
Museo travesti del Perti», este fildsofo, artista y travesti expone su criterio sobre el performan-
ceart en unaentrevistaen laque sefidlala disfuncionalidad de las acciones de arte concebidas
como espectéculo. Cfr. Karen Bernedo Moralesy David Flores Hora, Bios tranbajador @s del
arte, Lima, Centro de Documentacion de Arte Peruano Contemporéneo, 2009, min 7°-7,577,
en CDAPC, <http://www.youtube.com/watch?v=FoUeAGGcM-M>. Fecha de consulta: 20 de
diciembre de 2009.

57. «Cuarta pared» es una expresion original del teatro. El escenario, desde el teatro isabelino, es
una caja conformada por tres paredes: unaalaizquierda, unaaladerechay unaal fondo. La
«cuarta pared» esimaginariay esta en la parte frontal del escenario (después del proscenio).
Esta «pared» invisible eslaque permite que el espectador vealo que ocurreen el escenario. Es
concebida como unabarrera pues mantiene unadistanciatajante entre larealidad del piblicoy
lo que se plantea en la escena, o en otras palabras, entre el espacio de ficcion y el espacio de lo
real. «El concepto fue creado por André Antoine, para quien los actores, en su interpretacion,
debian «olvidar» la presencia del pablico». Cfr. Manuel Gémez Garcia, Diccionario Akal de
Teatro, Madrid, Akal, 2007, p. 226.
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Linda Kauffman apunta con respecto a arte del performance que «uno
descubre estrategias que subvierten la amnesia cultural y la saturacién por si-
mulacién» (Kauffman, 2000: 27). Saturacién por simulacién y amnesia cultu-
ral alos que la autora llama también disneyficacion, parareferirse al proceso
en el que obras altruistas son levantadas sobre €l mismo terreno donde antes
ocurrieron atrocidades contra seres humanos en condicion de desventaja, con
el proposito de borronear un pasado brutal.

El arte-accién es una expresion que surge de la necesidad de sacudir la
opinion publica efectivay répidamente. Los que ven, y luego se transforman
en coparticipes, son tomados de manera sorpresiva por estas acciones marcadas
por las heterogéneas metodol ogias usadas por |os artistas (aunque no recurran
alos medios tradicionales del arte y muchas veces hagan uso de otras herra-
mientas fuerade é, incomodando a canon). La asociacién de este lenguaje del
arte-accion con las manifestaciones creadoras de 1os movimientos sociales en
épocas de insatisfaccidn, esinevitable.

Las situaciones creadoras que desencadena el arte del performance se
disponen en el lugar opuesto alas percepciones culturales habitualesy los cir-
cuitos trazados por las estructuras del patriarcado y del consumo, por ser capa-
ces de desestabilizar creenciasy nociones colectivas.

El principal instrumento del performance art es el cuerpo, evidencia,
encarnacion y testimonio de la permanente ebullicién de procesos politicos,
culturales e histéricos.

Desde el arte del performance, es posible sacar alaluz las concepciones
y usos sedimentados del cuerpo para proponer revisiones de los model osimpe-
rantes de subjetivacion,*® ofreciendo posibilidades alternas que difieren de los
patrones que reproducen las desval orizaciones, disciplinamientosy controles.

58. Laartista conocida como Orlan es una de |as exponentes més relevantes del tambaleo de los
discursos establecidos en torno a laidentidad. Ella ha cambiado su apariencia en varias oca-
siones através de diversas cirugias plasticas efectuadas en galerias de arte hastallegar a pun-
to de no reconocerse frente a espejo, ha desarticulado |a totalidad de |a «etapa del espejo»
lacaniana, ha hecho patente que laimagen ideal es una construcciony que el ideal de belleza
femenina «es una proyeccion de | as fantasias masculinas recopiladas a través de los siglos en
mito, arte, religién» (Kauffman, 2000: 90). A través de la cruda exposicion de la obsolescencia
del cuerpo, todas | as operaciones que Orlan se harealizado y hatransmitido en vivo proyectan
lafutilidad delasideas sedimentadas que hacen creer que | as el aboraciones cultural es sobre la
identidad y la belleza femeninas son naturales. Me resulta curioso y pertinente mencionar que
Orlan, sosteniendo estas ideas cuestionadoras, se califica como la primera transexual de mujer
amujer «destruye |as pulcras divisiones entre hombre y mujer, culturay naturaleza, interior y
exterior. Estaletania de dicotomias desmanteladas me parece ahora familiar, pero Orlan utili-
za su autodescripcion con precision quirdrgica, pues mientras que el transexual experimenta
el cambio de sexo para «completarse> Orlan nunca se completa», Linda Kauffman, Malasy
perversos. Fantasias en la culturay el arte contemporaneos, Madrid, Cétedra, 2000, p. 101.
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El cuerpo comienza a verse como una construccion ideolégicay por ello
desata reflexion sobre las identidades [...] Se requiere comenzar desde esa ma-
teria primaria que conforma unaidentidad biol 6gica—sexual— que se sabe dife-
rentey, desde ali buscar unanuevay mas convincente representacion ideol 6gi-
ca: un discurso mas amplio. Desde €l cuerpo se accede a lengugje (Hernandez,
2007: 3).

De alli que Judith Butler proponga invertir la performatividad con la
ruptura del discurso excluyente y larepeticion de acciones subversivas,* des-
asosegantes, gque se pongan en circulacion hasta transformarse en hegemonia
cultural.

Entendiendo que la performatividad se experimenta colectivay corpo-
ralmente, «no trata solo de los actos del habla. También trata sobre los actos
corporales» (Butler, 2006: 281) y que el cuerpo es interpretable solo en térmi-
nosculturales, por lo que el cuerpo, sin escisiones con lasemocioneso €l logos:
el lengugje y el pensamiento, constituye el espacio de donde emerge y donde
seinstauralo performativo.

Es por esto que los movimientos feministas primero (que, como €l arte
del performance, tienen manifestaciones mds significativas desde los afios 60
del siglo pasado) y los planteamientos queer® después, expusieron sus deman-
das através del arte-accion, esto es «como una critica de los espacios de pro-
duccion y transmisién de los saberes y [también] de las précticas artisticas»
(Preciado, 2004: 7).

Esas palabras de Beatriz Preciado se cristalizan esplendorosamente en
aquello que quiero destacar del trabajo de ArgeliaBravo. Esta artista aprovecha
el arte del performance como lenguaje radicalizador que efectlia el desmonta-
je simulténeo de paradigmas sobre diversas creencias en torno a sistema sexo/

59. Me parece importante mantener presente una acotacion hecha por lamisma Butler al respecto
de lasubversion, elladice en Género en disputa: «las préacticas subversivas corren siempre €l
riesgo de convertirse en clichés adormecedores a base de repetirlas y, sobre todo, a repetir-
las en una cultura en la que todo se considera mercancia, y en laque la «subversions» tiene un
valor de mercado» (Butler, 2007: 26). Mds adelante, en el mismo texto, la autora sefialard que
es imposible unarevolucion politicasin lageneracion de cambios radicales en cuanto alo que
esrea y lo que esposible. Cfr. Ibid., p. 28. Con estas ideas |a autora esté advirtiendo sobre un
estado de permanente alerta frente alo que reconocemos como actos subversivos.

60. Lateoria queer es una propuesta de enfoque sobre el género, que afirma que la orientacién
sexua y las identidades de género de |as personas pueden ser mltiples. Segun esta teoria el
género es el resultado de una construccidn sociocultural y, por lo tanto, no existen sexualidades
esenciales o géneros biol dgicamente determinados en |a naturaleza humana, sino que, se trata
de précticas sociamente variables. Esta postura epistémica sefiala que la determinacion del
género en masculino y femenino responde ala necesidad de poder y control de las sociedades
modernas.
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género y alrededor de las nociones puristas sobre |0 que es 0 ho artistico, esto
segundo a partir de estrategias surgidas dentro del mismo «mundo del arte».

ROSADO BRAVO DESDE LA EXPERIENCIA SUBJETIVA

Entraron preguntando dénde quedabael bafio, debian cambiarse deropa
y maquillarse. Lesindiqué... Eralaprimeravez quelasveiadecerca, quelases
cuchaba, lesmirabalos ojosy las sentia personas. Estuve un rato desconcertada
mientras formaba parte del ajetreo que implicala coordinacién de un evento.

Entrabany salian del bafio del Departamento de Educacion del Museo deBe-
Ilas Artes de Caracas, solicitaban algunos e ementos bésicos para su accidn de arte.

Argeliase movia con preocupacion de un lado aotro intentando contro-
lar todos los detalles: la pintura, el plastico, la fijacién de la tela en el vidrio,
las sillas de los asistentes, lamUsica, los carteles para el publico, lacomodidad
delas chicas, etcétera

Las dos estuvieron listas para su aparicion. Sus nombres no importaban
ahora, su presenciadecia mucho més. Estaban deslumbrantes e impecables con
sustrajesligeros de coctel. También Argelia estabaimpecable, muy ligeramen-
temaquilladay con el cabello recogido, unacamisablancay un smoking negro
como atuendo, travestida.

En manos de la artista unaesponjay al lado un galén del color que ella
cred parala ocasion como una especie de declaracion transfeminista:® el ro-
sado bravo.

Las chicas trans y, en esa oportunidad, también performer artistas, se
pararon con su brillo de Miss Venezuela frente a todos.

El espacio estaba repleto. Esperaban ver. Estuvieron alli con alguno de
los carteles pensados por la artista para que los identificara sobre su pecho: cu-
radora, artista, antropdlogo, filésofo, fotografa.

61. El término transfeminista o tomamos prestado del Proyecto Transgénero de Quito-Ecuador.
Ellxs utilizan este término reconociendo que las reflexiones sobre género parten de la teoria
feminista, pero también apuntan a la necesidad de traspasar la vision polarizaday totalizado-
radel patriarcado, no dando por sentado que «mujer» sea un sujeto estable ni homogéneo, y
ampliando la conciencia politica sobre las identidades sexuales; «un activismo que busca rei-
vindicar derechos de todas las diversidades que trans-citan, trans-forman y trans-greden» Cfr.
Samuel Fierro Echeverria, «Las expansiones subversivas delo trans-feministaen Ecuador. Un
recorrido por el Proyecto trans-género/casatrans 'y las autorepresentaciones de sus activistas»,
en Ecuador Debate, No. 78, diciembre, Quito, Centro Andino de Accién Popular, 2009, p. 78.
La produccion y las reflexiones de Argelia Bravo son muy afines a esta postura.
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El pablico asi marcado, etiquetado y regulado, mird interesado (yo tam-
bién) a aquellas chicas que, con cuerpos esculturales, iniciaron su accion se-
ductoray lenta de quitarse sus ligeros trajes de transparencias y lentejuelas en
un discreto striptease frente a todos.

Quedaron desnudxs 'y su piel, sus carnes expuestas ante nosotros. Todos
parecian algo confusos frente a las formas «incoherentes» de sus cuerpos. Algu-
nos hombres parecian no saber donde mirar, parecian atraidosy alavez nerviosos.

Fue entonces cuando Argelia comenzo a pintarlas con sutilezay respeto,
con laesponjaempapadaen el Rosado... Bravo. Bravo esel apellido delaartis-
ta resemantizado como una marca, un copyright, haciéndole juego ala accién
de Yves Klein en los afios 60. Pero mds aun por el silencio que antes sufri6 la
artistaen unintento de performance, semejante al que ahoraocurria, censurado
enlaUniversidad Central de Venezuela, enlaqueluego se publicd de modo un-
derground un manifiesto firmado por Argelia Brava. Pero sobretodo bravo por-
que, previo atodo lo dicho, muchas veces, muchas chicas, como las que estéba-
mos mirando, setragaron su diurnainvisibilidad y su riesgo nocturno alaferoz
violencia de |as calles caraquefias, que siempre es mucho més feroz con ellxs.

Las chicas tomaron las esponjas y continuaron con la accion de pintar-
selaunaalaotraparaluego, aveces con ladireccion de Argelia, dejar impresa
esa imagen inseparable de sus atractivos cuerpos y rostros femeninos, con un
pene que pretendieron ocultar por verglienza, pero que ineluctablemente quedé
desde entonces fijado en el blanco lienzo, invadiendo los poderes de cualquier
otra pintura museable.

Dos afios més tarde, otrxs trans, en una accion publica en Espafia, se
apropiaban delastelas con laimpronta de aquellos cuerpos como cartel es parael
reclamo. El lienzo sigue alli y hace palpitar los recuerdos, algo sigue pendiente.

Esafue la primera vez de Rosado Bravo. La accion se desarrollé en
Museo de Bellas Artes de Caracas.

Fotorregistro de la primera version de Rosado Bravo, Museo de Bellas Artes, Caracas,
2004.
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Telacon los cuerpostransimpresostras laaccion Rosado Bravo, Caracas, Museo de Bellas
Artes, 2004.

ROSADO BRAVO EN LA BIENAL DE LA HABANA

La segunda experiencia de Rosado Bravo fue en 2009 en la 10a. Bie-
nal de LaHabana. Esta accion no la presenciamos, pero podemos intentar una
aproximacion a este evento conociendo que laartista siguié el mismo esquema
apartir de los relatos, 1os videos, las fotografias y 10s objetos aportados por la
propiaArgelia Bravo.

Yo alin estaba en Venezuela, no habia partido a Quito, cuando Argelia
me comento, con alegria, que habialogrado que € curador® de laBienal la pu-
sieraen contacto con dos chicas trans interesadas en la propuesta de accion ar-
tistica que ella estaba planteando.

De manera que, en esta segunda oportunidad Rosado Bravo fue toma-
do por dos trans cubanas que propusieron incorporar tambores baté, danzay el
uso de boas de plumas con los colores de sus santos regentes (Oshun y Yema-
yd), segun los cédigos de lareligion yoruba. Ellas e imprimieron asi un caréc-
ter deritualidad teatral de tono alegre (carnavalesco, diriaNelly Richard quien
si presenci6 la accién, desde sus referentes culturales y su deslumbramiento).

62. 10a. Bienal de la Habana, Curador invitado A. D. Abreu, «Género (trans) Género y los (des)
Generados», en 10a. Bienal de la Habana, Centro de Arte Contemporaneo Wifredo Lam, 2009,
Bienal de la Habana, <http://www:.bienal habana.cult.cu/bienal del ahabana/es/artistas-descrip
cion.php?idbienal=10&idartista=227>. Fecha de consulta: 8 de noviembre de 2010.
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Estavez el arte-accidn contrast6 con la coquetay solemne ceremoniade la ex-
periencia caraguefia.

Esta variacion de musica, atuendosy actitud, hizo visibles los factores
culturales que en la primera ocasi6n habian pasado desapercibidos a no tener
referencias parael contraste.

Otra ruptura fue posible en medio del ritmo en el que se despleg6 esta
accion. Y es que ademas de las impresiones de | os cuerpos sobre latela apaisa-
day blanca, laanterior pulcritud del traje de Argelia, emulando algo del hiera
tico Klein, fue transgredida por las chicas cuando la sorprendieron con un do-
ble abrazo. Laméculade lastrans desnudas'y pintadas de rosado bravo, con su
impronta discontinua, quedo sobre lainvestidura de la artista.

El cuerpo de la artista se vio esta vez mucho mas comprometido, su tra-
vestimiento tomé otro significado. La mancha del cuerpo con el falo impreso,
emplazando €l lugar donde antes se daba por hecho natural un sexo femenino
parecia, y alin ahoraen lafoto, parece preguntarle algo ala artista, parece retar-
nos atodos.®® Algo sobre la apariencia aflora, al proponer otra estética del sexo
agrietando las solidificadas creencias sobre la categoria de género.

Dostrans habaneras dgan suimprontasobre lachaquetade laartista

Laartigamarcadapor [0s cuerpostrans (anverso y reverso).
63. Ver imagenes p. 51y 52..
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Artigamarcaday lasdostrans, fotoregistro de Rosado Bravo en La Habana, 2009.

Por otro lado, para esta segunda ocasién, Bravo ided €l tirge de dos ob-
jetos como una especie de souvenirs de la accion:

Un pequefio frasco de pintura rosada, que cuenta con una etiqueta que
lo identifica con una huella digital y la inscripcion frontal ROSADO BRAVO,
ARRECHO*Y ENFURECIDO (asf, todo en mayusculas). En laparte posterior
del envase las instrucciones de uso rezan: «ldeal para cualquier tipo de piel,
agitar antes de usar. DilUyase con agua. Aplicacion a prueba de: Discrimina
¢ion, exclusion, marginacion, segregacion, intolerancia, transfobia, homofobia,
fal ocentrismo, eurocentrismo, androcentrismo, heterosexismo, xenofobia, cla-
sismo, etnocentrismo y racismo.

64. En Venezuela esta palabra fuerte (arrecho) significa estar radicalmente molesto. En el Diccio-
nario de venezolanismos dirigido por Maria Josefina Tejera las palabras arrecharse, arrechera
y arrecho figuran como la accién de enfurecerse o indignarse vehementemente. El Diccionario
del habla actual de Venezuela, de Rocio Nifiez y Francisco Javier Pérez, agrega otras acep-
ciones a la palabra arrecho muy sugerentes en el asunto aqui tratado: «fuertemente malhu-
morado»; «aplicado a una persona valiente y con coraje»; «aplicado a una cosa muy dificil de
hacer»; «aplicado a algo muy bueno o fuera de lo normal». Estas acepciones potencian —en el
codigo verbal venezolano— el sentido referencial y metaforico del titulo del performance que
estudiamos aqui.
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Vidasdd frasco de pintura.color rosado bravo.

El otro objeto fue un empaque de cartdn, contenedor de un preservati-
vo, identificado con la misma huella y la misma impresién en mayusculas que
€l mencionado envase de pintura. Por detras, un texto que indica que ese obje-
to sirve para la prevencion del VIH/SIDA y otras ITS, ademas de prevenir la
discriminacién y todas las demés «enfermedades» paralas que la pintura rosa
estd hecha a toda prueba.

DESENMASCARAMIENTO, PERFORMANCE PARA NUEVAS
POLITICAS PERFORMATIVAS

Si la performatividad, como ha apuntado Butler, es «unaidentidad ins-
tituida por una repeticion estilizada de actos» (Butler, s/f: 1), en el contexto de
Rosado Bravo, la accién de arte ritualiza una propuesta alterna de compren-
sion del cuerpo que se le escapa ala matriz de género y hace corresponsables
alos presentes.

Es decir, no es casua que la artista Argelia Bravo haya elegido a arte
del performance como lenguaje para proyectar sus probleméticas, por cuanto
tiene capacidad para per-formar. Un encuentro en vivo de arte-accion puede
ir mas aladel sujeto individual y de los cuerpos desnudos de las chicas trans
para, desde la experiencia sensible, colocar en la discusién publica dinamicas,
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formas de normalizacion y regulacion, relaciones institucional es, morales, es-
téticas, cientificas, ideoldgicas y culturales de los cuerpos basados en las mito-
logias del géneroy la sexualidad.

La propuesta de Argelia Bravo sefiadla la maleabilidad de aguello o
real— que aparece como irrebatible porque estd alavista, pero que suele tratar-
se de una figura ilusoria y, dada esta condicidn, se puede modificar. |dea que
se materializa en lacriticaalas concepciones sobre sexualidad y género, colo-
cando alavistalos juegos de la apariencia, desenmascarando |la metafisica del
género através de la presencia dulce, delicaday desnuda de dos trans con sus
cuerpos ininteligibles para € resto, por devenir cuerpos femeninos con falo.

Tanto Judith Butler como Beatriz Preciado sefialan la manera en que el
género se hace espacio en el medio social através de la actuacion del mismo,
debatiendo el modo en que funciona la apariencia fisicay su hegemoniaen la
cultura occidental: «En las percepciones en las que una realidad aparente se
vincula a una irrealidad, creemos saber cud es larealidad, y tomamos la se-
gunda apariencia del género como un mero artificio, juego, falsedad e ilusién»
(Butler, 2007: 27).

El género seradescrito entonces como unamascaratraslaque solo se oculta
otramascara, unaimitacion detras de la que se esconde otraimitacion. El origi-
nal aparece asi como una naturalizacién retrospectiva de la méscara. Una natu-
ralizacion que no es sino el efecto de un proceso politico de normalizacion. La
matriz sexo-género reposa sobre un nimero indefinido de mdscaras que giran
sin otra fijacion que la producida por la ansiedad y el temor politico. Mdscaras
que se apoyan unas sobre otras en articulacion oposicional. El fin de la metafi-
sicadel género se anunciano como un proceso de desvelamiento sino mas bien
como un espaciamiento entre mdscara y mascara (Preciado, 2004: 5).

En Rosado Bravo la artista se ve en lanecesidad de impul sar el recono-
cimiento de la «realidad» de las trans, es decir su condicién de ser considera
dos tan realesy dignos de reconocimiento como aquellos alin envueltos por la
mascara sobre la mascara.

Estaclaro que Bravo no intenta separar alxstrans del resto, sino hacer-
Ixs reconociblesy respetadxs dentro de las dindmicas en las que todos partici-
pan. Y esquesiendo mujer y heterosexual se reconoce responsabilizadaeinsta-
daaproponer nuevas perspectivas en torno alas politicas del cuerpo. Quizase
comprendamejor estaposturaatravés delo expresado por Carmen Hernandez:

Después de larupturadel sujeto parece necesario repensar ala mujer como
identidad social y sexual a partir de un yo descentralizado. Por otra parte, si €l
psicoandlisis establece que la feminidad nunca se a canza de manera completa,
lamujer esta entonces especialmente marginaday, por €llo, tiende aubicarse en
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posiciones limite, ya sea de sumision o de extrema rebeldia, sobre todo cuando
debe enfrentarse alas tensiones que le imponen | os discursos hegeménicos. [ ...]
Lo que realmente caracteriza alo femenino es su lugar de margen activo en el
orden simbdlico (Herndndez, 2007: 15).

En el trabagjo de Bravo los aspectos sobre la aparienciay el desenmas-
caramiento se debaten a través de dos desnudos tefilidos de rosado bravo, que
confunden a quienes estan mirando y no pueden dejar de hacerlo por aquello
que Preciado ha llamado una «disociacion entre el sexo anatdmico, las practi-
cas sexualesy las practicas culturales de la feminidad».

Georges Didi-Huberman ha hecho una reflexién antropoldgica sobre la
desnudez cristiana a través de la iconologia quattrocentista en la que plantea
una serie de precisiones sobre distintos tipos de desnudez (nuditas naturalis,
temporalis; vitualis; nuditas criminalis; desnudez ritual; desnudez culpable;
desnudez victimaria). A través de su texto Didi-Huberman me inspira a inter-
pretar los desnudos del accion-arte Rosado Bravo como desnudos que, apli-
cando las estéticas establecidas de o femenino, son més amenazantes que un
cuerpo reconocido como cuerpo de mujer por la sola presencia de su sexo, de-
bido a que es una especie de inferiorizacion del cuerpo masculino y expresion
de los monstruos medievales hechos de laincoherencia de las formasy de los
miedos de |os creyentes.

Estos desnudos indecentes han sido desnudos sacrificiales, «desnudez a
carne abierta», torturaday herida, por ser antes nuditas criminalis. cuerpos|ie-
nos de sensualidad, pero cuerpos siniestros en tanto que indefinidos, en los que
la moral cristiana ve necesaria la humillacién que purifica.5

Rosado Bravo funge agui como un tipo de ritua en el que los valores se
invierten, no para victimizar, pues en la accion estos cuerpos son casi divinos,
sino diria, para provocar un giro perceptua en funcion de nuevas politicas del
género, de nuevas formas de convivencia en las que los cuerpos y lasrelaciones
estén liberados de las absurdas represiones a las que han sido sometidos hasta
ahora. Nuevamente una reflexion de Beatriz Preciado puede acompafiar esta idea:

No solo 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 alade lare-
significacion o de la resistencia a la normalizacidn, las politicas performativas
van aconvertirse 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 (Preciado, 2004: 13).

65. Cfr. Georges Didi-Huberman, \enus rajada, Buenos Aires, Gallimard, 2005, p. 61-78.
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ESTRATEGIAS SACADAS DEL «MUNDO DEL ARTE»

En las dos versiones de la accién Rosado Bravo hay alavistavarios as-
pectos que se vinculan con estrategias propias del «mundo del arte».®® A con-
tinuacién los puntualizaré en aras de un anadlisis mas detallado de los compo-
nentes que han permitido que esta accion sea efectivaen cuanto a sus objetivos
desestabilizadores de las nociones binaristas y normalizadoras con relacién a
los génerosy las comodidades del «mundo del artex»:

EL LENGUAIJE DEL PERFORMANCE

El performance es un lenguaje que, como ya he planteado con mas de-
talle en este texto, contiende con los val ores modernos tanto del género como
del «mundo del arte» desde su condicion de contrahegemaonico, pablico, cor-
poral, generador de participacion y, en algunos casos, de corresponsabilidad.

LA CITA COMO SUBVERSION

Lacita es una de las modalidades del apropiacionismo aparecido en €l
arte contemporaneo en los afios 80 del siglo XX. Se trata de un mecanismo de

66. Esnecesario que aclare qué se entiende por «el mundo del arte»: Hoy no es posible creer que
el arte es propiedad absolutadel artista. Segun Pierre Bourdieu, Lasreglas del arte: génesisy
estructura del campo literario, Madrid, Anagrama, 2002, el arte es un campo, dentro del cual
funciona unificadamente una especie de juego en el que hay unas reglas a seguir, en el que hay
determinados agentes de produccion simbdlica, que sabrian negociar diversas relaciones para
obtener el acceso a la legitimacién por parte de grupos muy especificos de poder cultural, poli-
tico y econoémico, propuesta que contindia teniendo vigencia, ami entender. Pero ademas, esta
la llamada Teorfa Institucional del Arte, configurada por George Dickie, a través de la cual se
afirma que el arte dependeria fundamentalmente de las autorizaciones institucionales. Al res-
pecto, concuerdo més con la propuesta posterior de Arthur Danto, quien debate |a postura de
Dickie sin descartarla, mas bien potenciandola. Esto es, Danto le agrega a aquella teoria una
serie de componentes que articulan un corpus interno de laobra, dicho de otramanera, un cuer-
po hecho de las afiliaciones adoptadas por el artista, las direcciones de su discusion, las razo-
nes que componen laobray la«posicion [del artista] con respecto al pasado e inevitablemente
con respecto alos contemporaneos» (Arthur Danto, La transfiguracion del lugar comiin. Una
filosofia del arte, Buenos Aires, Paidds, 2003, p. 57), sumadas a las articulaciones institucio-
nales que tienen el poder para hacer ingresar algunas propuestas (excluyendo otras tantas) en
el Ilamado por Danto «mundo del arte».
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andlisisllevado adelante desde | as précticas artisticas frente alas producciones
creativas, yainsertas en la historiadel arte, en funcion del desenmascaramien-
to critico de los procesos de mediacién y de lainstitucionalizacién moderna.®”

El apropiacionismo se propone revisar, con postura politica, las estrate-
gias aplicadas por artistas que generalmente fueron representantes de las van-
guardias, aparentemente transgresores de formas establecidas pero que, dentro
de sus discursos heroicos, también reforzaron o reprodujeron model os norma-
lizados.

ArgeliaBravo, se apropi6 de la accién Antropometrias de la época azul
(marzo de 1960) del artista Yves Klein, quien utilizd a tres model os desnudas
como pinceles humanos embadurnados con su creacién: el color Azul Klein
(IKB, International Klein Bluge).®®

Con esta accion Klein reprodujo toda la estructura patriarcal pues, para
el artista, los cuerpos de aquellas mujeres eran masas corporeas, instrumentos
paraimprimir su color, no sujetos. Y su color, IKB, erael simbolo antipoda del
cuerpo y la carne; era la representacion de la pureza espiritual, la ingravidez, el
vacio, la desmaterializacion.

Bravo crealaaccién Rosado Bravo citando criticamente las Antropome-
trias de Klein y, con algo de humor cinico, utiliza el color rosado y revaloriza
su significado. El rosado, culturalmente adjudicado a lo femenino como débil,
casto y delicado,® en este arte-accién se resignifica para transformarse en una
especie de simbolo de lucha contra la violencia; lo firma Bravo, pero recuerda
el adjetivo calificativo «bravo, como el estado que gener6 la necesidad de la
accion (un auténtico oximoron cultural).

Por otro lado, las trans que imprimen sus cuerpos, aunque en €l espacio
social son «irreales, en Rosado Bravo son sujetos en pleno gjercicio (contrapo-
niéndose ala manera en que Klein considerd a sus colaboradoras), que no solo
han elegido participar de la propuesta de la artista e implementar su estética,
sino que se saben parte de una accidn que es artistica pero, también, declarada-
mente politicaafavor de sus derechos fundamentales.

67. Cfr. Juan Martin Prada, La apropiacion posmoderna. Arte, practica apropiacionista y teoria
de la posmodernidad, Madrid, Fundamentos, 2001 .

68. Crear y patentar su azul (IKB) identifica al artista Yves Klein con la necesidad de ser incorpo-
rado en el relato y el mercado del arte muy contradictorios con su deseo de absolutainmateri-
alidad.

69. Rosado Bravo surgio en el avance de lainvestigacion para la videocreacion documental Pa-
sarelas libertadoras y en un texto la artista escribid: «las pasarelas de la avenida Libertador
encarnan ese sentido rosa», A. Bravo, Pasarelas libertadoras, de aqui surge el color rosado
bravo. Argelia Bravo ha hecho de ese color una huellaligada a laironia sobre la seduccion y
la castidad que se suponen apropiadas para las mujeres. Por otro lado, se muestra adverso a
azul delamasculinidad y falocentrismo del gesto artistico de YvesKleiny su «Azul Klein».
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LA INTERVENCION DE UN ESPACIO

En el arte contemporaneo se le [lamaintervenciones aaquellas acciones
artisticas que tienen el prop6sito de influir en el latir sociopolitico de algtin es-
pacio publico™ de la ciudad.

Aun cuando la primera version se realizara en una de las instituciones
modernas de legitimacion del arte més tradicionales, como o es un museo, re-
cinto por excelencia de los valores instituidos, todavia hoy, asociados con la
haute culturey el «buen gusto, tanto latotalidad del evento A3 Arte Accion Ac-
tivismos, como el performance Rosado Bravo, se efectuaron en un pasillo dela
planta baja del edificio; un espacio de transito en el que toda la actividad inte-
rrumpia el flujo habitual de sus usuarios y trabajadores, injiriendo as{ en la ar-
quitecturay en la concepcion de los usos del espacio museo.

Pero sobre todo, esa accion «contamind» el espacio y puso en conflicto
el ideal moral de lainstitucion museistica mas antigua de Venezuela, vincula-
datambién ala rectitud y la exaltacién del espiritu, a aventurarse a exponer
—dentro de sus espacios— cuerpos desnudos que, ademas, eran transgénero en
unaespecie detaler de artista.

LA IDENTIFICACION

Por medio de carteles, la artista efectud la identificacion de varios de
|os asistentes, alos que etiquetd por sus roles profesionales. Los roles eran los
de quienes son algunas de | as autoridades que tienen incidencia en los espacios
y discursos institucionales (curador, artista, investigador, antropdlogo, mused-
grafo, etc.), aquellos que, siguiendo la teoriainstitucional del arte, darian sen-
tido a «mundo del arte».

En Rosado Bravo esos participantes etiquetados se vieron comprome-
tidos a moverse, dentro de ese, su mundo de la autoridad y la administracién
dentro de las dinamicas del arte, pero para corresponsabilizarse en el reconoci-
miento de una variedad sexual ocultada por |a heterorrealidad.™

70. Comprendiendo aqui a espacio publico como aquel espacio que pertenece a todos y donde
confluyen diversos individuos, con una gama muy amplia de condiciones sociales, culturales,
economicas y politicas que, idealmente, tendrian que compartir y participar de los mismos
derechosy deberes.

71. Laheterorrealidad es una categoria de andlisis feminista (especialmente |ésbico) que intenta
definir la realidad delimitada por el patriarcado y la heterosexualidad, en la que las libertades
son privilegio de los hombres heterosexuales y obligacion de la sociedad. Teresa de Laure-
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EL TRAVESTIMIENTO

Adaquirir laidentidad masculina es un artilugio a que mujeres de lalli-
teraturay el arte han recurrido, con frecuencia, paralograr confrontar el poder
patriarcal. Alterar laidentidad femenina, en €l caso de algunas creadoras, con-
duce el objetivo de provocar una ruptura contralasubyugaciony laviolencia.”

Pero, esa adopcién momentanea implica un transito de género, una ex-
periencia de separacion de la persona (entendida desde su origen etimol 6gico
como mascara) que se es, paraingresar en la situacion de mundo de otro, para
el caso del travestimiento de unamujer, de sus privilegiosy poderes.

Argelia Bravo se traviste en Rosado Bravo y experimenta en su propio
cuerpo laméscarade lo masculino y la méscara de Klein, el artista citado cri-
ticamente desde |la perspectiva de género y desde las posturas de |os procesos
contemporaneos del arte.

STRIPTEASE™

Un striptease con una estética semejante ala usada en cualquier night-
club heterosexual y con las tacticas de la seduccion femenina, apareceen el es-
pacio museistico. Laaccion de las trans desvistiéndose en publico fue pensada
por laartista, estableciendo un contraste con la desnudez expuesta desde laen-
trada en € performance de YvesKlein.

tis cuestiona aquel feminismo que no sale de los limites de la heterorrealidad y a contrario,
al continuar en los esquemas de oposicion binaria lareproduce. La heterorrealidad determina
que solo se existe con relacion al hombre heterosexual . Cfr. NormaMogroviegjo, «L eshbianismo
como préctica politica», en Un amor que se atrevio a decir su nombre. La lucha de las |eshi-
anasy su relacion con los movimientos homosexual y feminista en América Latina, México DF,
Plaza y Valdés, 2000, p. 51-52; y, AngelaAlfarache, | dentidades | ésbicas y cultura feminista:
una investigacion antropol 6gica, México DF, Plazay Valdés / Centro de investigaciones in-
terdisciplinarias en ciencias y humanidades UNAM / Angela Alfarache Lorenzo, 2003, p. 163.

72. Cfr. Irina Bajini, «Travestirse para ser persona. Algunos casos de mujeres disfrazadas en la
narrativa hispanoamericana actual », en Emilia Perassi, Susanna Regazzoni, Maria TeresaAn-
druetto, coord., Mujeres en el umbral: La iniciacion femenina en las escritoras hispanicas,
Sevilla, Renacimiento, 2006, p. 281-294.

73. Beatriz Preciado hace referenciaalautilizacion del striptease como estrategia performéntica:
«Shelly Mars parodiaen Martin a cliente de los clubes porno y declina una forma de mascu-
linidad lesbiana, generando una estética de la seduccion King que interpela a mismo tiempo
varias identidades, ninguna de | as cual es tiene como referente aguell o que creemos ver» (Bea-
triz Preciado, «Género y performance. 3 episodios de un cybermanga feminista queer trans»,
en revista Zehar, No. 54, Madrid, Arteleku-ko aldizkaria, 2004, p. 25).
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Este striptease fue descontextualizado por esa especie detemplo del arte
y la «alta cultura» que es el museo. Por otro lado, hay que tomar en cuenta que
se trataba de un puiblico muy especifico (incluso rotulado), en el que se produ-
jo confusion, desconcierto, nerviosismo, al dejar descubierto el falo de ambas
chicas ante | os asistentes puesto que sus concepciones acostumbradas sobre lo
masculino y lo femenino se vieron de golpe en aprietosy, el papel de la apa-
riencia sobresalié, exigiendo ser pensada.

La plena exposicién de esos dos cuerpos fuera de la norma, habitual-
mente desidentificados,™ estigmatizadosy reconocidos solo en el margen dela
noche, interpel6 a los presentes de donde surgié otro componente subversivo
de Rosado Bravo: la verglienza.

LA VERGUENZA

Aunque la verglienza no fue una estrategia trazada por Bravo, este es
un aspecto que forma parte del problemay que incidio, poderosamente, en el
desarrollo de aquel arte-accién realizado en Caracas.

L as chicas avergonzadas (como me lo expresaron después de realizada
la accidn), intentaban evitar que su pene fuera visible, pretendiendo angulos
que lo ocultaran.

Crimp sefiala que la politica extendida por €l orgullo gay pretende des-
aparecer laverglenza. Pero es esa actitud (la de laverglienza) laque da paso a
una perspectiva ético-politica, alejada de los moralismos cristianos y de lare-
produccion del esquema de vidaimpuesto por lahegemonia heterosexual. Esto
en la medida en que la vergiienza define y borra la identidad al mismo tiempo,
es decir, la vergiienza es una especie de c6digo de acceso a la identificacion en-
tre la situacién de un sujeto y la de otro:

74. Aungue concuerdo mas con la critica de Douglas Crimp alas posturas de Hal Foster con res-
pecto a los estudios culturales, alos que Foster ha malinterpretado (Cfr. D. Crimp, «El War-
hol que merecemos...», p. 164-165), creo que la reflexién planteada al final del capitulo de El
retorno de lo real, «El artista como etndgrafo», es pertinente ahora, con relacion alaidea de
desidentificacién a la que me estoy refiriendo. Foster menciona dos relaciones opuestas con
respecto a la identificacién: por un lado, la sobreidentificacion que, segiin apunta, puede com-
prometer el valor de la «otredad», transformando a otro y a mismo en un bloque indiferen-
ciado por lavictimizacion, en laque se esta en el polo delos buenosy, por otro, ladesidentifi-
cacion alacual adjetivade «criminal», puesto que «el sujeto» establece una barreraen laque
€l otro es pura aberracion generadora de «aversiones fantasmales» y, por o tanto, la solucion
debe ser laerradicacion del otro, su supresion del mundo. Cfr. Hal Foster, «El artista como et-
nografo», en El retorno de lo real, Madrid, Akal, 2001, p. 227.
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En el acto de hacerme cargo de la vergiienza que es propiamente la de otro,
simultdneamente siento unatotal separacién, hasta de lamisma personaaquien
pertenecialaverguienzainicialmente. Me siento solo con mi vergiienza, singular
en mi susceptibilidad a estar avergonzado por €l estigma que ahora se havuelto
mioy solo mio. Asi, mi verglienza se asume en el lugar de la verglienza de otro.
Al hacerme cargo de la vergiienza no comparto la identidad del otro. Simple-
mente adopto la vulnerabilidad del otro a estar avergonzado (Crimp, 2003: 29).

Marta Nussbaum apunta que la verglienza esté determinada por una ca-
rencia notoria ante o «normal». Una confrontacion marcael momento de pér-
didade lacompletitud, pasando al estado de debilidad, necesidad y frustracién,
ese estado genera verglienza ante los demas. La autora escribe: «la verglienza
[...] esunaemocién dolorosa que responde a una sensacion de no poder alcan-
zar el estado ideal» (Nussbaum: 2006: 218) pero, siendo que por esa emocion
de autoevaluacién hemos pasado todos varias veces en la vida, la autora afirma
gue es unaemaocién productivay potencialmente creativa, alo que afiado lo di-
cho por Eve Sedgwick cuando afirma que «el sentimiento de desasosiego que
produce la verglienza funciona como un nexo parala produccién de sentido de
presencia personal, de politica, de eficacia critica y performativa» (citada por
Crimp, 2003: p. 17).

Entonces la verglienza, lejos de ser un elemento negativo, se convierte
en un factor favorecedor de la corrosion que brota del estar en €l espacio escé-
nico, en un estado intermedio entre el miedo de no ser atractivo y ser unadiva.
Surge pues, cuestionando la dignidad gay, que retrocede en sus luchas a rein-
sertarse en lanormatividad basada en la exclusion, generada por € imperativo
de lahomogeneidad.

Quiza esa identificacion provocada por el desenmascaramiento del pu-
blico a través de la vergiienza haya influido en el hecho de que las chicas trans
de Rosado Bravo fueran aplaudidas al culminar la accion.

ROSADO BRAVO CONTRA EL ARTE
DEL PERFORMANCE INSTITUCIONALIZADO

En el segundo Rosado Bravo el contexto de La Habana le imprimio
algo de la estética y la dindmica de shows acostumbrados en los cabarets de
los afios 50.

Esa caracteristica, junto con el hecho de que las chicas exigieran un en-
sayo general antes de la presentacion, aparecié como elemento que, desde una
teatralidad (también transgredida), coloca en discusion un aspecto del perfor-
mance art que no he mencionadoy, eslapretensién de institucionalidad y legi-
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timacion de esta practica buscada por a gunos acomodati ciamente en la actua-
lidad; busqueda que no parece compatible con las motivaciones mds fuertes de
estainasible modalidad artistica.

Bastarevisar unas pocas paginas el ectronicas para notar laenorme can-
tidad de cursos, talleres, festivales sobre el arte del performance que se estan
desarrollando hoy en el mundo. Bravo cuestiona, en esta experiencia de su ar-
te-accion, el que los performances estén surgiendo de motivaci ones puramente
esteticistas ligadas Unicamente alas artes visuales.

LA MUSICA COMO DOBLE TRANSGRESION

La musica es otro aspecto a resaltar del Rosado Bravo realizado en la
Habana. Argelia Bravo relata que |os tambores bata aparecieron espontanea-
mente en esa segundaexperienciadel arte-accion, siendo aceptados por laartis-
ta tras la reflexién de que funcionarian como contraposicién a los nueve chelos
tocados por hombres con frac que Klein utilizaba en sus acciones.” Los che-
los, como elementos de la musica «elevada», «culta» y «masculina», le dieron
a aguellas acciones realizadas en las galerias més chics de Paris (donde solo
entrabael publico més selecto del mundo del arte) el tono de exclusividad per-
tinente para el artista.

Los tambores en el Rosado Bravo de La Habana funcionarian como
contraposicion alo cultoy celestial que proponiaKlein. Al contrario delaele-
vacion del monotono (que era el titulo de la pieza tocada por los misicos de
Klein, por ser una sola nota la que sonaba interminablemente), |os tambores
bata representan |o telUrico, estan asociados alatierray estaa su vez esta aso-
ciadaalo femenino.

También Bravo relata que el curador de Género (trans) Género y los
(des) Generados, Andrés D. Abreu, supo interpretar la propuesta de Bravo, de
manera que le consiguié un grupo de cuatro chicas percusionistas; con el aditi-
vo de que en latradicién yoruba las mujeres tienen prohibido tocar 1os tambo-
res en fiestas religiosas. Ademads, los tambores batd nunca pueden ser colocados
sobre las piernas femeninas, ya que esto significa una transgresion a su caracter
sagrado. Las mujeres, también en esa cultura, son mundanas, corruptas, corpo-
rales, sexuales, toda una amenaza para €l mundo espiritual.

75. Cir. ArgeliaBravo, correspondencia el ectronica de la artista con Albeley Rodriguez, 3 de sep-
tiembre de 2010.
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LA MATERIALIDAD DE LOS CUERPOS TRANS
DEJA SU IMPRONTA EN LA ARTISTA

En el Rosado Bravo delaBiena delaHabanalastrans decidieron man-
char el impecable traje negro de la artista, sorprendiéndola e impulsandola a
otra reflexién sobre su cita de la accion de Klein.™

Esaimpronta de los dos cuerpos sobre el cuerpo de la artista se contra-
pone a Antropometrias y desarticula decididamente a la figura del artista de
vanguardia 'y su deseo de desmaterializacion absoluta, tan patente en la acti-
tud de Yves Klein. Es decir, enfrenta a artista que comandaba la accion de los
60, a través de la actitud que aleccionaba sobre la capacidad revolucionaria del
arte, y devela una especie de temor ala peligrosa corporalidad de las mujeres
«usadas», que le haciaimponer la prerrogativa de ser intocado por la materia-
lidad de aguellos cuerpos desnudos, o de la pintura, y reprimir cualquier gesto
de deseo en €l publico asistente.

LA INSUMISION SE PROFUNDIZA

Por otro lado, en esa segunda oportunidad de la accién, otro aspecto
problematico, que no habia surgido en la primera version, genera un elemento
digno de atenciony es el hecho de que no solo hay unatransgresion del sistema
sexo/género, sino también unainsumision que discute con la cultura urbanay
de sal6n, reflejada en el primer Rosado Bravo, propiadel ideal de modernidad
venezolano. Este componente da cuenta, ahora en la segunda experiencia, de
un contraste que aparece con la presencia de la tradicién religiosa afrodescen-
diente y la cultura caribefia, cubana, de la calle infiltrada espontdneamente en
el esqguemade la artista por parte de las chicas trans habaneras.

Ese componente funciona, al mismo tiempo, como un elemento de di&
logo intercultural y un agente decolonizador.

Por un lado, activa un didlogo cultural que concreta la posibilidad de
entender la necesidad de articulacion de «las diferentes diferencias» (Rome-
ro, 2007: 157) a partir de la acometida estética y de comportamiento de uno y
otro territorio donde se ha presentado este arte-accion —aspecto que obliga a
pasearse por procesos que atraviesan las historias, relaciones raciales, de clase

76. Enun correo electronico, la artista me escribid: «Yo siento que el rosa bravo cubano absorbié
las tradiciones cubanas y se independizé de mi como <«creadora>» (Bravo, 3 de septiembre de
2010).



66 Albeley Rodriguez

y valores dominantes visibles en cada uno-y, por otro, las dos versiones de la
accién permiten desarrollar una mirada desde |os estudios de cultura, esto es,
refrenda la comprension de Rosado Bravo también como una herramienta de-
colonizadora por cuanto los elementos culturales subalternizados han aflorado,
desplazando las imposiciones estéticas y culturales dominantes.

No hay que olvidar lo apuntado por Carmen Romero Bachiller, acerca
de los patrones coloniales, en los que los vinculos entre raza y sexo, estaban
estrechamente entrel azados a través de las claves degeneracion/inferioridad y
degeneracién moral/sexualidad.” Elementos que sostuvieron la deshumaniza-
cion de los negros esclavos en EUA 'y Europa, por ser entendidos como salva-
jes, seres hipersexuales, cuya animalidad no habia sido reprimiday alos que
habia que civilizar.”®

Tampoco se deberia pasar por ato que en América no solo no fue dis-
tinto en ese sentido, sino que, segin el performer travesti y filésofo Giuseppe
Campuzano, se ocultaron histéricamente diversas préacticas religiosas vincula-
das alaambigiiedad sexual, debido alavision moral colonizadoray laamena
za de una «contaminacién» social que debia ser vigilada.”

LA DESFETICHIZACION DEL ARTE

La estrategia de revisién critica del fetiche en el arte proviene de las
propuestas conceptualistas de los 60 del siglo XX.,¥ agquellas que estuvieron
dirigidas ala desmaterializacién del objeto en funcién de unapolitica deresis-
tencia ante el mercado del arte. El arte-accion forma parte fundamental dentro
del proceso de aquellas posiciones antihegemonicas y en contra de la fetichi-
zacion del arte.

L os codigos que he localizado en mi lectura de Rosado Bravo, con res-
pecto a los didlogos y rupturas con e «mundo del arte», se pueden entender
finalmente como una serie de estrategias desplegadas por Argelia Bravo y las
chicas trans, que activan un nuevo tipo de desfetichizacion del arte que, quiza

77. Carmen Romero Bachiller, «Poscolonialismo y teoriaqueer», en Teoria queer. Politicas bolle-
ras, maricas, trans, mestizas, Madrid, Egales, 2007, p. 153.

78. Cir. Ibid., p. 148-164.

79. Cfr. Giuseppe Campuzano, entrevista para Daniel Link «Historia americana», en Pagina 12,
suplemento Soy, viernes 23 de julio 2010, en Pagina 12, <http://paginal2.com.ar/diario//suple-
metos/soy/1-1510-2010-07-23 html>.Fecha de consulta: 27 de julio de 2010.

80. El artistacitado por ArgeliaBravo, YvesKlein, particip6 de esta posicion aunque hoy son vis-
ibles las contradicciones entre su postura tedricay su movilidad en el mercado del arte.
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sea similar al de los 60, en su intento por subvertir el sistema capitalista, los
mitos desarrollistas y el poder de la institucionalidad. Sin embargo, también
articula cuestionamientos que se oponen ala utilizacién de la cultura como un
recurso®® que es capaz de satisfacer 10s incesantes deseos contemporaneos, in-
cluso los de larebelion activista que hasido funcionalizada por organi zaciones
y discursos que desembocan en el movimiento mercadotécnico. Pero, quizalo
mas importante sea sefidlar a Rosado Bravo como un logro que hace que las
nociones fijas, estereotipicas, de la identidad y sus clasificaciones a convenien-
ciadel poder, se tambaleen.

En la accién Rosado Bravo, hay una contienda contra las imagenesilu-
sorias producidas arededor de Ixstrans, contra el racismo, losideales civiliza-
toriosy, como lo dice €l frasguito de pinturarosaque laartista distribuy6 en la
10a. Bienal de la Habana, «contra toda forma de discriminacion».

Esta performance emerge, desde los lenguajes del arte y el activismo,
como uno de los varios agenciamientos de emancipaci éné? [levados a cabo por
las chicas de TransVenus de Venezuela —incluida la artista Argelia Bravo— que
han servido parareivindicar lavisibilidad y restitucion de la condicion huma-
nadeellas, lastrans.

Por Ultimo, ademas deir en la direccién contrariade los actos y discur-
sos performativos imperantes, Rosado Bravo se sitlia en frente de las visiones
canbnicas del arte contemporaneo, retoma criticamente los lenguajes desple-
gados por las vanguardias'y, desde esa posicion, se deshace delo méasintil del
arte para convertirse en un doble acto de resistencia.

La potencia simbdlica de Rosado Bravo ha resultado tan efectiva como
unamarchaen las calles de cualquier ciudad del mundo. Hace publicasy evi-
dentes las demandas de movimientos sociales y colectivos que deben ser aten-
didasen arasdelaequidad de los derechosy desmonta aspectos detipo cultural
gue pretenden continuar reproduciendo la idea de una alta cultura aislada del
resto de las probleméticas del mundo y de lavida.

81. Cfr. G. Yudice, op. cit.

82. Hablamos de la nocion de emancipacion en el sentido apuntado por Radl Ornelas. Es decir
como un proyecto que, desde los colectivos, busca una via para su autoafirmacion y una toma
de los espacios de los que han sido despojados por € poder imperante. Movimientos estos
que emergen desde estructuras de relaciones horizontales no aliadas a plenitud con el Estado
ni con lainstitucionalidad, sino desde el margen que le permite generar auténticos procesos
transformadores sin coacciones mediadoras, méas bien en funcién de las demandas concretas
que surgen de los actores de las comunidades (en este caso el pronunciamiento ocurre desde
lacomunidad trans femenina, que eslamas radical mente desplazada de su condicion humana)
Cfr. Radl Ornelas, «Contra hegemoniasy emancipaciones. Apuntes para un inicio de debate»,
en Ana Esther Cecefia, Los desafios de |as emancipaciones en un contexto militarizado, Bue-
nos Aires, CLACSO, 2006, p. 95-122.






Capituro III

Cuerpos marcados. La exposicion Arte social
por lastrochas... como estrategia para la sanacion
del cuerpo social

Laheterosexualidad es unade las dimensiones hegemonicas del sistema
sexo/género. Igual que ese sistema, este patrén corporal y politico naturalizaesa
configuracion en las personas, instituyendo el binarismo masculino/femenino
como norma que vVuelve humanos a quienes la acatan y no humanos a quienes
la critican, desobedecen o, al menos, la ponen en cuestion.

Quienes afrontan la no humanidad, estan sometidos a una serie de ex-
clusionesy violencias que incluso ponen en riesgo su no humana vida. Desde
la academia, se hacen necesarias investigaciones que cuestionen la naturaliza-
cion y el esencialismo del sistema sexo/género, sobre todo desde personas y
précticas que ponen en cuestion ese sistema como organi zador de conocimiento
y, por tanto, de los mismos sistemas vitales.

Por esto me he visto motivada a indagar en la investigacion realizada
por Argelia Bravo en Arte social por las trochas. Hecho a palo, pata y kunf(e

83. Trocha en la segunda acepcion del DRAE, es camino abierto en la maleza. (Real Academia
delalengua espafiola, Diccionario de la lengua espafiola, Madrid, RAE, 2001). Argelia Bra-
vo la define de la siguiente manera: «Comtinmente en Venezuela se denomina como <«caminos
verdes> a aquellas rutas de trdnsito alternas, o no oficiales, tanto en las dreas rurales como ur-
banas. Por lo general, las trochas, por ser caminos que se van abriendo de manera esponténea
por los transelintes de esos espacios, se pueden apreciar como lineas curveadas, que ademés
no aparecen representadas en los mapas». Argelia Bravo, «Trochasy glamour, hechas a palo,
pata’y kunfi: delacartografiacorporal alacartografiaurbanaatravésdel cuerpo desobediente
deYhajairaMarcano Bravo, una transformista venezolana», texto para el diplomado Cultura,
género y diversidad sexual, Caracas, UCV (inédito), 2009, p. 21.

Por otro lado, lapalabra «palo» en Venezuelay en €l contexto en €l que aparece aqui, se entiende
como golpe o pufietazo contundente. «Pat&» es una contraccion de la palabrapatada. Y «kunfi»
proviene de la denominacién kung-fu que define una de las artes marciales de origen asidtico
pero, en el contexto de esta frase, es una especie de metdfora que se refiere a golpiza.

«Palo, patay kunft» son expresiones sacadas del argot delas chicastrans que, amenudo, usan
para describir, con cierto sentido del humor irénico, lo dura que es su vida debido ala gran
cantidad de expresiones de viol encia que reciben sobre sus cuerpos no normados. Cfr. Albeley
Rodriguez, «Argelia Bravo, artista transindisciplinaria para un arte impertinente», 2010, en
Latinart.com, <http://www.latinart.com/spanish/transcript.cfm?id=107. Fecha de consulta: 4
de abril de 2010.
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(proyecto expositivo —2007— y exposicién —2009-10-), pues se trata de una
propuesta que tiene una potente capacidad de producir cambios en las concep-
ciones sobre €l sistema sexo/género, sobre los derechos de las trans, sobre los
centramientos disciplinarios y sobre |los posibles aportes del arte paralos cam-
pos del conocimiento y para el desempefio de nuestra sociedad actual .

En los segmentos que siguen, me dedicaré a estudiar lacomplejidad de
los componentes que integran la mencionada investigacion de Argelia Bravo.
Tresintereses movilizan mi lecturadel proyecto expositivoy laexposicion Arte
social por lastrochas. Hecho a palo, pata y kunfl: el arte/evidencia como po-
sibilidad de develar y descifrar la huella que relata los hechos; la exposicién
como conjunto y estrategia; y, finalmente, la visibilizacién de Ixs trans para
reiterar la puesta en crisis de las formas habituales del imaginario sociocultu-
ral entorno a género.

Abordar Arte social por lastrochas..., de Argelia Bravo, resulta el mas
arduo de los trabajos hasta aqui elaborados, pues aunque formé parte del pro-
ceso casi desde susinicioseinclusive en lacuraduriarealizadaen conjunto con
Carmen Hernandez, lapropiaartistayaescribié en varias ocasionesy aprofun-
didad, sobrelos asuntos que integran tanto el proyecto como la exposicion. Por
otro lado, la sintesis de esta muestra se hace dificil puesto que contempla doce
piezas de diversa indole tanto temdtica como técnica, entre las que figuran ins-
talaciones, gréficas, videos, objetos y otros elementos.

No obstante, y cuidandome de no ir en contra de la unidad de este tra-
bajo de Bravo, sefialaré algunas de las piezas que resultan mas pertinentes para
mi apreciacion general de lamuestra, tomando en cuenta | os aspectos comunes
y estratégicos presentes en esta experiencia.

El proyecto expositivo Arte social por las trochas. Hecho a palo, pata
y kunfu se articul6 entre 2007 y 2009 para consolidarse en los meses de cierre
de 2009. Con este proyecto, Bravo se propuso, a través del arte, la restauracion
del cuerpo estigmatizado de Y hgjaira Marcano Bravo.®

Las piezas de Arte social por lastrochas... relatan, sin dramatismo pero
con agudeza critica, como €l cuerpo de Y hgjaira hasido ultrajado por el cuerpo
social; cuerpo trans que devino en una especie de cartografia traductora de las
acciones de quienes habitan el espacio urbano, alaque los cuerpos insumisos,
por cierto, tienen el acceso restringido. A continuacién, revisaré algunos de los
componentes y sentidos propuestos por Bravo en su trabagjo.

84. Losdos apellidos corresponden, respectivamente, a del compafiero delaartista, y a delapro-
piaartistaquienes decidieron «adoptar» aYahaira, quien desde | os ocho afios fue expul sada de
su familia. Y hajaira, segiin la circunstancia, es a veces hermanay a veces hija de Bravo.
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ARTE/EVIDENCIA, LA HUELLA COMO LUGAR PARA
LA INTERPRETACION. EL LEVANTAMIENTO DE LOS HECHOS

Paul Ricoeur escribe sobre la huella diciendo que «en cuanto es dejada
en el pasado, vale por él: gjerce en é unafuncion de lugartenencia» (Ricoeur:
1995, 838); dando a entender que desde ella es posible que un lector experto
comprenday explique® el pasado. Es decir, seguin Ricoeur, las huellas son ras-
tros del pasado que sefialan laevidenciaen el presente, son la pruebadocumen-
tal de los acontecimientos.

Lashuellas estan ahi alaespera, y en su esperainquietan al que recons-
truye el relato. Aungue son solo un extracto de o sucedido, y por tanto no el
suceso en su totalidad, son el documento inscripto que posibilita la actividad
cientifica del historiador.

Esasinscripciones, son latencias del pasado que discuten con el presente
y se actualizan en su permanencia. El autor lo expresa de la siguiente manera:

Por una parte, lahuellaes visible aqui y ahora, como vestigio, como marca.
Por otra, hay huella porque antes un hombre ha pasado por ahf{; una cosa ha ac-
tuado. En el uso mismo de lalengua, €l vestigio, lamarcaindica el pasado del
paso, la anterioridad de la holladura, del surco, sin mostrar, sin revelar, lo que
ha pasado por alli (Ricoeur, 1995: 807).

Labase de laexposicion Arte social por lastrochas... esta en las malti-
ples heridas producidas en el cuerpo de Y hgjaira, que han quedado como hue-
[las. Estos «documentos» son precioso material para quien pretenda interpre-
tarlos como las evidencias multiples que han sido dejadas en aquel cuerpo.

En este caso Argelia Bravo es quien cumple €l rol de una historiadora
hermeneuta; arquedloga y criminalista; médica forense; registradora, conser-
vadora y restauradora de museo; archivologa y practicante del derecho civil y
penal. Conocimientos de los que ella se apropiainformal mente para ser gjerci-

85. Paul Ricoeur, Hermenéutica y accién. De la hermenéutica del texto a la hermenéutica de la
accion, Buenos Aires, Prometeo, 2008, expone un antiguo debate donde la historia se mueve
entre dos campos enfrentados: la explicacion (identificada con los procedimientos de la inves-
tigacion cientificista y entendida como la relacién de distanciamiento por la cual larelacion
de pertenencia exige el tratamiento objetivante de las ciencias) y la comprension (identificada
con lasdiscusionesdelas ciencias del espiritu, eslarelacion de pertenencia del lector). Pero este
autor plantea que la explicacion no es excluyente delacomprensiony viceversa. No hay com-
prensién sin explicacion. «Cuando no comprendo espontdneamente, pido una explicacion; la
explicacién que se me da me permite comprender mejor» (P. Ricoeur, 2008: 85). Ambas for-
man parte de un mismo y necesario proceso de interpretacion, dos sectores de un mismo arco
hermenéutico.
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dos todos simultaneamente, entrecruzados, contaminados, desde la percepcion
y perspectivas de la artista.

Las huellas que la accion del cuerpo socia ha dejado en el cuerpo de
Y hgjairason vistas através delastécnicas de algunas ciencias socialesy, desde
ese conocimiento experto, se vuel ven testimonios acusadores del cuerpo social
(lafamilia, laescuela, laiglesia, la salud, las leyes, los medios, todos los ciu-
dadanos civiles, €l aparato de represion policial, entre otros), que ha dejado su
huella, sus evidencias «a flor de piel».

Arte social por las trochas... es una muestra que se planted como una
forma de hacer del arte una via para evidenciar los diversos mecanismos de
discriminacion y violencia gjercidos por las autoridades policialesy por todos
los sujetos que practican su ciudadania, restringiendo a la vez la de quienes
son percibidos como «fuera de la norma», como en este caso es tipificado en el
cuerpo fisico de unatransgénero caraquefiallamada Y hgjaira.

En este trabajo, Bravo avanza hacia la concepcién del arte/evidencia
como unaformade visibilizacion de los abusos al os que son sometidas | as per-
sonas «irreales», recordando una vez mas aquella categoria con la cual Butler
define la situacién de quienes no son considerados personas.

A través del arte/evidenciaArgelia Bravo reline una serie de estrategias
en las que devela el signo de aquellas acciones ya ausentes. Desde ali, guia-
da por el conocimiento de las huellas, inicia una blisqueda para construir una
historia que da significancia a un acto pasado, una cadena de actos que no son
mero pasado, pues no parecen terminar, ya que cada dia, y sobre todo cada no-
che, se reedita sobre muchas trans.

La huella en el trabajo de Bravo también tiene otra significacion, el de
lahuelladigital .2 Huella que sirve para identificar a los que son ciudadanos ci-
viles (un estado del que Ixstrans han sido excluidxs),®” para fijar una identidad
necesaria para que el Estado-nacién pueda sostener la ilusion de estabilidad y
certidumbre que sirve para el control que el aparato estatal debe gjercer sobre
la poblacién a su cargo. En cierto sentido se trata de la misma identidad que
es cuestionada por los saberes queer, decolonialesy trans, al sefidlar que esta,
como estabilidad acompafiada de sus oposiciones (en orientacién binaria), es
necesariamente sustituida por identidades transversales y multiples.®

86. Cfr. Argelia Bravo en entrevista para Javier Leén, «Argelia Bravo. Sala RG», Caracas,
CEEIPC, 2009, en Blip, <http://blip.tv/file/3150338>. Fecha de consulta: 4 de abril, 2010.

87. Gonzdlez Stephan apunta que «la constitucion en sujeto solo es posible dentro del marco dela
escritura disciplinaria como requisito previo a su reconocimiento como ciudadano», Beatriz
Gonzélez Stephan, Cultura y Tercer Mundo. 2. Nuevas identidades y ciudadanias, Caracas,
Nueva Sociedad, 1996, p. 23.

88. Cfr. Beatriz Preciado, «Saberes_vampiros@ War», 2008, p. 2, en Chela Sandoval, <http://caos-
mosis.acracia.net/?p=972>. Fecha de consulta: 29 de mayo de 2009.
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El arte/evidencia es una propuesta de Argelia Bravo que cruza saberes,
nociones espaciales, transversalidades identitarias (de raza, cultura, clase so-
cial, género, sexo y mltiples préacticas de la sexualidad) y nuevas propuestas
en cuanto alas politicas relacionales, en aras de una modalidad distinta de la
denuncia através del arte, de un hacer (re)aparecer la verdad, reprimida o su-
primida pero latente en la existencia espectral del indicio.®®

LA RAIZ DEL ARTE/EVIDENCIA: EL ARCHIVO DERMOCOPICO

La artista define su propuesta de arte/evidencia como un dispositivo que
trabaja «como una forma no tradicional de incidir en lo social y que aporta a
otros campos del saber através de la dermocopia.®

Uno de los componentes estructurales de la exposiciéon Arte social por
las trochas... son las dermocopias,® huellas, indicios localizados a través de
estudios dactilograficos y forenses, levantamientos que develan los relatos que
subyacen tras las heridas.®

Unaalusion al trabajo del artista Claudio Perna se hace presente através
de las dermocopias. Claudio Pernafue uno de los mas embleméticos exponen-
tes del llamado arte conceptual® venezolano. Este artista desarroll6 a partir de

89. Cfr. Jacques Derrida, Mal de archivo. Una impresion freudiana, Madrid, Trotta, 1997.

90. Argelia Bravo, correspondencia con Albeley Rodriguez, 1o. de junio de 2009.

91. ArgeliaBravo narra: «adopté uno de los procedimientos de |a dactiloscopiaen el cual se apli-
ca una tinta litografica de muy alta densidad por su base grasa, pero en este caso sobre el drea
del cuerpo donde se localizan las cicatrices, luego se imprime sobre un papel y finalmente se
obtiene la reproduccion de la herida. A este procedimiento, el antrop6logo Rodrigo Navarre-
tele acufio la denominacién de dermocopia, el cual define muy bien la técnica por tratarse de
una recuperacion de la huella o dibujo corpora que responde a mismo principio identitario
de la huella dactilar» (Bravo, 2009: 10).

92. «Las transformistas encarnan, <literalmente hablando>, en sus pieles, los mecanismos sociales del
poder. Vistos desde su desnudez, estos cuerpos abrigan un primer vestido constituido por enormes
cicatrices esparcidas de pies a cabeza: huellas de balas, de navajas, quemaduras de cigarrillos, de
dcido, huesos <torcidos>, moretones, hendiduras de armas blancas, etc. Este podria ser el primer
nivel de lectura de ese mapa de vestido corporal que apreciamos» (Bravo, 2005: 6).

93. Coloco en posicion deincertidumbre lanocién de «arte conceptual » porque meinteresalapos-
tura cuestionadora de Suely Rolnik con respecto a las denominaciones de arte «conceptual»,
«politico» e «ideolégico» como marcas que se transformaron en €l mainstream. Esta autora
apunta que, no por casualidad, los textos que asi tildaron a aquellas producciones fueron ela-
borados en Europay EUA. Sin embargo, cuando fueron desarrolladas en algin lugar de Lati-
noaméricay fueron etiquetadas con esos «apellidos», muchas de | as probleméti cas planteadas
se desdibujaron pues, |as etiquetas sirvieron para que perdieran su singularidad, su heteroge-
neidad y, por lo tanto, mucha de la capacidad poéticay politica que provenia de condiciones
de represion sufridas por os propios cuerpos de |os artistas, condiciones que eran inexisten-
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Arte evidencia 1. Inventario de un itinerario corporal, 2004-2009. Instalacién confor-
mada por dermocopias digitalizadas e impresas en papel Ilford 19 piezas de 36 x 46 cm.

1973 las|lamadas autocopias: grabados en X erox, o fotocopias, quejugaban en
oposicion ala pretension de originalidad del objeto de arte, a usar un equipo
de reproduccion popular y estar constituidas por un material deleznable. Pero
ademas, el artista hacia que laimagen quedase movida, o que en palabras de

tes en los centros de poder. Por esto las nociones de «arte conceptual », «arte politico» o «arte
ideol 6gico» no podrian ser comprendidas de la misma manera. Del mismo modo apunta que
la interpretacion hecha por los autores desde su pensamiento de centros hegemonicos no es
nada neutra. Cfr. Suely Rolnik, «Furor de archivo», en Retoricas de la resistencia, Estudios
Visuales, No. 7, enero, Murcia, CENDEAC, 2010, Estudios Visuales, cwww.estudiosvisuales.
net/revista/pdf/num7/08_rolnik.pdf>. Fecha de consulta: 3 de febrero de 2009. Esta observa-
cién se emparenta con la necesidad de una cartografia distinta del saber y de tomar en cuenta
cadalocus de enunciacién, apuntada por Preciado en «Saberes_vampiros @ War».



Cuerpos «irreales» y arte insumiso en la obra de Argelia Bravo 75

Félix Suazo significaba que las imdgenes quedasen «al margen de toda fijeza y
sumergidas en ladensidad contrastada que dejael toner® sobre la superficie».”
Destaco aqui este vincul o entrelas autocopias de Claudio Pernay las der-
mocopias de Bravo (en ambos casos se cuestionalaoriginaidad, delos grandes
medios de las bellas artes y la estabilidad en todos |os sentidos), no solo para
acentuar la correspondencia creativa entre ambos artistas sino, sobre todo, para
insistir en el hecho de que Argelia Bravo no se desliga del discurso artistico y
de las tejeduras que lo articulan. Sus afiliaciones no son para prolongar una tra-
dicion, sino apoyaturas fundamental es paradesarrollar su posturacritica, dirigir
susdiscusiones en el marco de una historiografiadel arte (y también delahisto-
riografia en general) alaque laartista, permanentemente, estainvitando arevi-
sar en funcién de una cartografia alterna del funcionamiento de los saberes, de
lasinstitucionesy de las | 6gicas que dan sustento alasjerarquias, al canon, que
disponen a unos en escal afones respetables y a otros en rangos despreciables.
Las dermocopias (parientes de las autocopias de Claudio Perna), que
fueron reunidas en lainstalacion Arte evidencia 1. Inventario de un itinerario
corporal (2004- 2009), han sido el resultado de una estrategia inventada por la
artista: son copias de un original® hecho sobre la piel que funciona como pla-
taforma para estampar, para hacer grabados con tinta dactilografica, o lo que es
lo mismo, usada pararegistrar las huellas digitales en los documentos de i denti-
dad.®” Esaplancha, hechadelacarne vivade unatrans, dejaconocer las huellas
originales que conforman la obra de arte que fue tallada por €l cuerpo social.

94. Téner es un anglicismo de toner. Esta palabra se usa para denominar la tinta seca usada en
|as fotocopiadoras e impresoras |aser: «Pigmento utilizado en laimpresion laser (asi como en
otros dispositivos que emplean tecnol ogia el ectroestética como fotocopiadoras y faxes de pa-
pel normal) presentado en forma de polvo extraordinariamente Fino. Para producir laimagen,
el téner se deposita en el papel y es posteriormente fundido con éste mediante calor». Defini-
cién detdner, Diccionario detérminos técnicos deinternet, en Glosario.net, <http://tecnologia.
glosario.net/terminos-tecnicos-internet/t%F3ner-1616.html>. Fecha de consulta: 8 de julio de
2010.

95. Félix Suazo, «The imprudent one. Autocopias», Caracas, El Anexo, 2008, en <http://elanexo-
galeria.blogspot.com/2008/06/claudio-perna-imprudent-one-autocopias.html>. Fecha de con-
sulta: 5 de abril de 2009.

96. Estas copias no pueden ser mercadeadas o veneradas en |os museos, como suele ocurrir con
|as piezas de arte. Ellas solo cumplen lafuncion de evidenciar |as violaciones de |os derechos
fundamentales de un ser humano.

97. EnunapequefiamuestrapreviaaArte social por lastrochas... redizadaen lagderiaEl Anexo, Ca-
racas (en diciembre de 2007), Argelia Bravo titul6 un grupo de dermocopias: My identity card o
Toronto con chispitas de mani, paraironizar sobrelaimposibilidad de que unapersonatrans pueda
tener una identificacién que obedezca a lo que se quiere ser, mds alld de la coercion legal impuesta
por el biopoder sobre la correspondencia sexo/género, obteniendo lastrans, por ser corporad mente
incoherentes, otro tipo de identificacion: 1a de las marcas propinadas por el odio del cuerpo social.
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Vigadelaingdacion Arte evidencia 1. Inventario de un itinerario corporal, 2004-2009,
Caracas, SdaRG dd Centro de Estudios L atinoamericanas Rémulo Gallegos.

Las dermocopias estdn organizadas en fichas que incluyen los datos exi-
gidos por las técnicas de la criminalistica y la antropologia forense, también
son cercanas al modo en que se elaboran las cédulas de cada obrade arte en los
registros museoldgicos. Ademads, esas fichas estdn clasificadas teniendo como
criterio las herramientas-armas con las que se infligié cada herida, con la cual
se disefié esa obra de arte: balas, cigarrillos, armas blancas (cuchillos, mache-
tes, hojillas) mordidas, etcétera.® También se toma en cuenta para lainforma-
cién contenida por cada ficha, el tipo de relacion al que estd ligada la herida
(lamotivacion de la obra): «pasional», policial, por accidente, etc. A estas dos
clasificaciones se le une el criterio de levantamiento forense segtn la zona del
cuerpo donde fue efectuada cada lesion (del mismo modo en que un conserva
dor de arte clasifica por zonas el estado de una obra®). Esos tres campos estan
yuxtapuestos en la misma ficha que refiere el modo en que fue realizado cada
fragmento de la «obra de arte social».

98. Cir. Arteevidencia 10. Instrumentos de creacion. Laimaginacion sin limites, 2009. Instalacion
de vitrina con objetos.

99. Cir. Arte evidencia 2. La humanidad objetivada, 2008 -2009. Videoinstalacién con informe
escrito, archivado y exhibido en carpeta.
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Esta modalidad de archivo de arte/evidencia buscainventariar losindi-
cios para hacer un seguimiento sistemético de la dermocopia, a modo en que
lo hacen los acervos de pruebas documental es institucionalizados pero, a mis-
mo tiempo, esta pleno de una carga poéticay politica (Cfr. S. Rolnik, op. cit.)
gue se enlaza, estrechamente, con el modo en que se hacey se lee € inventa
rio convencional.

Lapuestaen evidenciade laobra Arte social por lastrochas..., através
delos elementos recabados, se dirige aladesnaturalizacién delos hechos emer-
gidosdeladiscriminacion, y es por esto quizaque laprimeradelas evidencias,
la serie de dermocopias, resulta ser tan detallada e incisiva.

MATERIALIZAR EL ARTE/EVIDENCIA

Otro elemento propuesto que da sentido a la exposicion Arte social por
lastrochas... es una bolsa'® de recoleccion de evidencias titulada Arte eviden-
cia 11. El arte es evidencia (2009). Esta obra esta presentada en la sala expo-
sitiva sobre un pedestal, como una escultura de papel con inscripciones que
indican que se trata de una forma de arte/evidencia. Este elemento también se
distribuy6 entre los asistentes a la exposicion, junto con una planilla a ser ar-
chivada por la artista. El usuario que recibié la bolsa, al firmar la planilla, que-
dé comprometido a registrar por escrito «el hecho del cual ha sido victima o
testigo»'®! y, de ser posible, a acompariarlo del objeto con el cual se gjecutd la
accion para, luego, hacer entrega de laevidenciaala artista.

En la experiencia de Arte social por las trochas... Bravo se define a si
misma como una artista-perito: «no soy perito, pero € arte me da la posibili-
dad de apropiarme de ciertas disciplinasy asumirlas para poder dar €l discurso
que me interesa dar» (Bravo, 2009: 3" 38”"). Es por esto que proyecta el efec-
to de laexposicién més allade laduracion de estaen sala. Al responsabilizar a
los asistentes de la conservacion de los vestigios de cualquier acto de discrimi-
nacién o violacion de los derechos humanos, implica a publico através de la
bolsa de recoleccién de evidencias, con €l objetivo de continuar el proceso de
sistematizacion y archivo de evidencias.

Pero la artista no esta trabajando Unicamente por la comunidad trans,
aungue no abandona su postura de activista con relacién a esta, pues sus cues-
tionamientos politicos a orden social parten, en Arte social por las trochas...,

100. En Venezuela se le llama «bolsa» a objeto que en Ecuador se denomina «funda.
101. Asi rezaen las indicaciones de uso de esta obra-instrumento de arte/evidencia.
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Arteevidencia 11. El arteesevidencia, 2009. Instalacién conformada por pedestal, bolsa
de papel impresay pléastico autoadherible.

Detalle de los textos impresos en la bolsa Arte evidencia 11. El arte es evidencia, 2009.

de la observacion de las vejaciones sufridas por Ixs trans. Un componente que
debe recal carse son las conexiones sobre la discriminacion y violacion de dere-
chos fundamentales hechas por Argelia Bravo, ya que esté sefialando, através
de procesos histéricos, €l gercicio consecuente que unos sectores han gjercido
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sobre otros, hasta el punto de atentar contra los cuerpos fisicos en funcién de
ladesaparicion y laerradicacion simbdlicade |o que esos cuerpos representan.

EL ARTE/EVIDENCIA ES GENEALOGICO

Clara muestra del sefialamiento histérico que esta artista despliega a
través de su propuesta, es lainstalacion Arte Evidencia 3. Cartografia de una
historia interminable (2008- 2009), compuesta de una planera (archivo espe-
cial para planos) que muestra una dermocopia ampliada y expuesta con coor-
denadas, como si fuera un disefio planimétrico: lafotografia de uno de los bra-
zos heridos de Y hajaira Marcano Bravo, una fotografia de planta de la ciudad
que indica el lugar donde ocurrié el hecho y una figura en silueta del cuerpo
de Yhajaira, los cuales sefialan el punto que la dermocopia ha registrado. La
localizacién de | os ataques es acompafiada de una carpeta que ofrece el relato,
contado por la propia Yhajaira, de lo que le sucedi6 el 12 de octubre de 2004
(un atague de nueve perros),'?? justo a mismo tiempo que grupos organizados

Vistaparcial delainstalacion Arte evidencia 3. Cartografia de una historia intermina-
ble (planeray relato de Y hgjaira: «El arte es evidencia... Los hechos»).

102. Ver cuadro de texto 1 «El arte es evidencia... Los hechos» (Relato de latrans Y hgjaira). Texto
colocado en una carpeta de reporte sobre la planera de lainstalacion Arte Evidencia 3. Carto-
grafia de una historia interminable..
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deindigenasy afrodescendientes derribaban y arrastraban por las calles de Ca-
racas la estatua de Cristébal Colon.!*

Lareferida composicion da cuenta de lalecturadel cuerpo deYhgjaira
como una cartografiaen varios niveles, en capas, que van dejando ver los pro-
blemas de segregacion de la cartografia urbana moderna y sus conflictos con

Detalle de lainstalacion Arte evidencia 3. Cartografia de una historia interminable.

las rutas desviadas, evidencias revel adas por la artista através de una cartogra-
fiade saberes alterna e informal.

Otra pieza potencia el sentido de la obra Arte Evidencia 3. Cartografia
de una historia interminable: es una vitrina que muestra un libro abierto en la
pagina donde se encuentra el grabado De la Americae (c. 1548), de Theodore

103. Cfr. Luigino Bracci, «Fiesta de |a resistencia. En Paseo Col6n. Derriban estatua de Col6n en
plaza Venezuel a, PoliCaracas larecupera», en Prensa Radio Nacional de Venezuela, 12 de oc-
tubre de 2004, <http://www.rnv.gov.ve/noticias/index.php?act=ST&f=2&t=9291>. Fecha de
consulta: 15 de noviembre de 2008.
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De Bry; una imagen del aperreamiento, que era unatortura aplicada en Améri-
cacolonia contralos negros esclavos. Aquellos cuerpos vivos eran dispuestos
paraser mordidos por jaurias de perros hambrientos, practica que regreso en el
siglo XXI, aplicadaen esaocasi 6n sobre lacarne de Y hgjaira, unahomdlogade
lostorturados coloniales pues, tampoco como aquellos, es considerada persona.

Theodore de Bry, aperreamiento en De la Americae (c. 1548).

También esta vinculado con esta instalacién el proyecto utopico Arte
Evidencia 9. Proyecto para monumento publico. Un monumento a la pluma,
planteado a través de una perspectiva que incluye una plumareal superpuesta.
El proyecto adopta su ubicacion frente al Edificio de PDVSA, en la avenida Li-
bertador de Caracas (zona de trabajo de Ixs trans), emplazando la escultura de
unamano que tiene unatorre de petréleo en su palma, titulada Monumento a la
Paz (2003), obra del escultor Paul Del Rio. La pluma!® es, simultdneamente,

104. El término pluma es extensamente polisémico, abarca distintos campos seménticos. A este
término se circunscribe el d&mbito de los signos relativos a sexualidad y género, «pluma» de
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la «pluma» de la homosexualidad, del travesti, la transgénero y la transexual,
y la pluma simbdlicamente relacionada con el uso indumentario indigena de
ese elemento. Este hito en la cartografia urbana puede interpretarse como la
propuesta de levantamiento de un monumento alo que se hatenido por sinies-
tro (izquierdo, desviado, anormal, maligno, perverso, descarriado, incoheren-
te, discordante).

Detalle de Arte evidencia 9. Proyecto para monumento publico, 2009.

Unavez més, hay que decir que la propuesta de Bravo no trabaja desde
las explicitudes, sin embargo visibiliza la idea de la comprension de nuestras
transversalidadesidentitariasy de nuestros vinculos con el espacio concreto de
los cuerpos hibridos, alavez que propone un replanteamiento sobre la concep-
¢ion de nuestras ciudades, y de su historiografiay lanecesidad de verlas desde
sus nodos no visibles, todo o cua tendria que funcionar como aporte sustan-
cial para la fundacién de unas politicas de relaciones mds amplias, flexibles y
sin discriminacion.

manera despectiva (0 «botar plumas») se asocia—en Venezuel a— con homosexual es, transexu-
alesy travestis, toda vez que los convencionalismos mineralizados rel acionan |os ademanes,
gestosy vestuarios de aquellos con un escenario de carnaval y disfraces. Siendo usado peyora-
tivamente, en el argot gay se ha asumido como un distintivo. Por ejemplo, a una resefia reci-
ente, publicada en unarevista venezolanay dedicadaal histérico levantamiento de Stonewal |
en Nueva York el 28 de junio de 1969, se le titul6 «Quien esté libre de plumas, que lance la
primera botella». Cfr. Marianela Tovar, «Quien esté libre de plumas...», en «Historias insur-
gentes», Memorias de Vlenezuela, No. 15, septiembre, Caracas, Ministerio del Poder Popular
Para la Cultura, 2010, p. 34-37.
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LA EXPOSICION COMO ESTRATEGIA:
EL ESPACIO EN ARTE SOCIAL POR LASTROCHAS.
HECHOA PALO, PATA Y KUNFU

El espacio en la exposicion desarrollada por Argelia Bravo puede com-
prenderse desde puntos de vista distintos que, en Arte social por lastrochas...,
se hacen piezas de un mismo aparato. Asi, laciudad, los cuerpostrans, el cuer-
po social, lastrochasy €l territorio de los saberes legitimados, se articulan en
el espacio expositivo.

Es importante seflalar que |os cuerpos trans son cuerpos que impugnan
y son impugnados. Desde ese tenso lugar de imposible resolucion, e sentido
Se erige como una constante ocupacién de la ciudad, del mismo cuerpo trans,
delo socia, delasrutas alternas, liminales o fronterizas, y de los saberes legi-
timados y legitimadores.

CIUDAD

Paraadvertir como se cruzan esos espaci os que suelen ser mirados por se-
parado, y como s no tuvieran vinculacion entre si, se puederevisar latension sobre
la que Michel De Certeau (1996) reflexiona cuando apunta que hay un conflicto
entre la ciudad-concepto y la ciudad habitada que ocurre, segiin apunta, por una
desidentificacion de la primera con la segunda. El autor sefiala cémo el sistema de
la ciudad genera procesos combinados entre la gestion que ordenay distribuye,
y laeliminacion que genera rechazo ante aquello que no ingresa en los esquemas
de unaadministracion funcionalista, es decir, todo |o que es considerado anormal.

L os mecanismos de la ciudad, segun indica De Certeau, siempre inten-
tan lareinsercién delos desechos para transformarl os en salud, educaciéony se-
guridad; de modo que quede justificado su avance sobre las coerciones que su
orden racional requiere. Todo esto se mantiene apenas en €l plano de lo ideal
pues, no suelelograrse el éxito del modelo, debido a que estos objetivos sevan
transformando en gastos y progresivos deshalances. Las préacticas del espacio
se diversifican, se multiplican, entonces:

Lejos de que los controle o los elimine la administracion pandptica, se re-
fuerzan en unailegitimidad proliferadora desarrollados e insinuados en las re-
des de vigilancia, combinados seguin tacticas ilegibles pero estables a punto de
constituir regulaciones cotidianas y creaciones subrepticias que esconden sola-
mente |os dispositivos y los discursos, hoy en dia desquiciados, de la organiza-
cion observadora (De Certeau, 1996: 108).
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Esas «practicas del espacio» a las que se refiere De Certeau son, en la
transgénero Y hgjaira, radicalmente otras précticas, las que no responden alas
ideologias funcionalistas, sino que son el &rea expulsada porque no es tratable:
La trocha es uno de esos lugares que generan discontinuidades donde se con-
cretan «movimientos contradictorios que se compensan y combinan fuera del
poder pandptico» (De Certeau, 1996: 107).

El modelo de progreso, del quelaciudad perfectaesuno de susmasrele-
vantes simbol os, no admite amenazas de atraso, por eso procuraexiliar atodos
los que representen alguin tipo de «involucidn» como los pobres, |os sectores
rurales o los indigenas, en conjuncion con todos los elementos que alteren la
conciencia de estructuralineal, como ladroga, €l acohol o € sexo.'

CUERPO

Yahairaes un sujeto discontinuo, pertenece al ambito delo que Reguillo
hallamado criaturas dela noche, seres nocturnos, liminales.'*® Esun monstruo
en el imaginario de los que se consideran normales, actlia en las creencias de
«la gente buena» como una de las més fuertes portadoras del mal, sobre todo
porque, al mismo tiempo, engendra temor y deseo; rechazo y tentacion. Pero,
por su pobreza extrema producto del destierro a que fue sometida desde los
ocho afios, también forma parte del fantasma del pasado. En otras palabras, la
sociedad incrementa las argumentaciones que hacen a Ixs trans enemigxs del
progreso, que justifican que «los de arriba» decidan sin dudas su exclusion, des-
tierro, encierro y exterminio.

Es necesario subrayar que Bravo, en Arte social por lastrochas..., con-
cibe a cuerpo en distintas dimensiones, esto es, como cuerpo fisico y como
cuerpo social, haciendo varios planteamientos de trasposicion, literal y metaf 6-
rica, de las cartografias del cuerpo de Y hgjairay las trochas habitadas por ella
en laciudad de Caracas, confrontadas con la estructura rectilinea de esa urbe,
del pensamiento cientifico y de la nocién moderna del sistema sexo/género.

105. Cfr. Martin Hopenhayn, «Droga y violencia: fantasmas de la nueva metropoli |atinoameri-
cana», en Mabel Morafia, Espacio urbano, comunicaciény violencia en América Latina, Pitts-
burgh, University of Pittsburgh, 2002, p. 69-87.

106. Cfr. Rossana Reguillo, «Los miedos contemporaneos: sus |aberintos, sus monstruosy sus con-
juros» en José Miguel Pereira y G. Mirla Villadiego Prins, edit., Alfredo Duplat Ayala, coord.,
Entre miedos y goces. Comunicacion, vida publica y ciudadanias, Bogotd, Pontificia Univer-
sidad Javeriana / UNESCO, 2006, p. 24-54.
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TROCHAS

Lastrochas son alavez el camino quetransitan y habitan Ixstrans, pero
son también un doble simbolo del camino a margen seguido por quienes han
escogido no seguir lanorma, y por €l arte en debate frente alas disciplinas mo-
dernas. Las palabras de la propia artista son esclarecedoras. «En este proceso
he asumido la «trocha» como ruta torcida y des-viada frente a la oficial, legal
y legitima, como metéafora de lainsubordinaci6n alos model os normativos he-
gemaénicos tanto en el campo socia asi como en los modos de produccién del
saber que no cumplen con las reglas disciplinarias». (Bravo, 2010: s/p).

Lastrochas vienen siendo asi €l contra-lugar'®’ fisico y epistémico, y es
el arte el que opera en la sala de exposiciones como especie de trocha episté-
mica o de critica anti-epistemol égica radical, como quizala podriallamar Ra-
najit Guha.'*

ARTE CONTRAMUSEOLOGICO

Bravo hace, nuevamente, alusién a las propuestas de Claudio Perna
cuando titula su exposicion Arte social, pues Pernadenomind asi ala propues-
tadesarrolladaen 1991 en la Galeriade Arte Nacional titulada Venezuela, nue-
vas cartografias y cosmogonias, que era una ambientacion en la que proponia
otro modo de entender, ensefiar y discutir la cartografia venezolana.'”

107. Beatriz Preciado cita unaidea de GloriaAndalzlia (Borderlands/La Frontera: The New Mes-
tiza, San Francisco, Spinster / Aunt Lutte, 1987), en la que se refiere al desplazamiento de los
saberes en la actualidad, en contraste con las posiciones criticas de los afios 70. Preciado hace
referencia a los llamados saberes situados dentro de los que han ocurrido descentramientos
de la filosoffa del tiempo a la filosofia del espacio marcando la importancia de lo que Wal-
ter Mignolo (Historias locales/disefios globales: Ensayos sobre los legados coloniales, los
conocimientos subalternos y el pensamiento de frontera, Madrid, Akal, 2003) ha llamado la
«geopolitica del saber, donde el saber es concomitante a espacio que a su vez tiene que ser
politizado y, al decir de Preciado, donde «cada unade | as ciudades y de los 6rganos son simul-
tdneamente proximos y distantes, familiares y exéticos, intimos y extrafios» (Preciado, 2008:
2), afirma pues, a través de Andalzia, que «el no-lugar o el contra-lugar de emergencia de los
saberes situados, es la frontera» (ibid.).

108. Cfr. Guha citado por Preciado (ibid.).

109. Claudio Perna (1938-1997) habia desarrollado varios mapas collages a los cuales enmarcd y
mont6 recreando el ambiente de un salén de clase para que formaran parte de «unaleccion de
geografia humanay fisica». Cfr. Zuleiva Vivas, Arte social. Claudio Perna, Caracas, GAN,
2004 (Catdlogo de exposicion retrospectiva).
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También Bravo evoca el planteamiento hecho por Joseph Beuys, un
artista aleman que es referencia ineludible para los estudios y las précticas
contemporaneas del arte. Lo hace cuando concibe a Y hagjaira como «escultu-
rasocial»,'"® una pieza esculpida por €l cuerpo social, que la artista expone en
sala desbrozando sus distintos componentes al modo en que las ciencias socia
les desmontan sus objetos de estudio.

El dispositivo museo, presente desde |a sala de exposiciones donde se
muestra Arte social por las trochas..., mantiene el orden museol 6gico moder-
no, la proximidad entre objeto y objeto sigue la pulcritud del disciplinado or-
den impuesto por las instituciones museisticas convencionales. Pero desde esa
disposicion e discurso practicado en esta exposicion vulnera sus rigideces, re-
torciéndolas. La propuesta de Argelia Bravo, es semejante a la operacion del
Museo Travesti del Per( desarrollado por Giuseppe Campuzano,™! pues con-
traviene lareproduccion de poder y jerarquia llevada a cabo por |os museos.

L os museos tienen por tradicién trabajar en la prolongacién de un rela-
to historico que favorece la permanencia de quienes dominan los discursos, la
economia, lasinstitucionesy el orden social. Sin embargo, Arte social por las
trochas... transgrede esa tradicion vy, utilizando las mismas l6gicas y 6rdenes

110. Beuys desarroll6 una vision idealistaen lacual el papel del artista esta relacionado con el de
un chamén y el arte como medio para una utopia social. La «escultura social» se baso en el
desarrollo de laimplicacién politicay |as preocupaciones ambientales, desde el arte. En una
entrevista Beuys declaraba: «Cada hombre es un artista. En cada hombre existe una facultad
creadora virtual. Esto no quiere decir que cada hombre sea un pintor o un escultor, sino que
existe una creatividad |latente en todas |as esferas del trabajo humano». Cfr. Peter Holffreter,
Susanne Ebert, Manfred Konig y Eberhard Schweigert, entrevista a Joseph Beuys, en revista
Konununication, No. 1, Diisseldorf, 1973, en DDOSS, Asociacion de de Amigos del Artey la
Cultura de Valladolid, <http://ddooss.org/articulos/entrevistas/Joseph_Beuys.htm>. Fecha de
consulta: 8 de noviembre de 2009. Argelia Bravo asimila la idea de esta creatividad latente y
latransformaen ironia, a sefialar que la creatividad de |os ciudadanos civiles ha servido para
malograr el cuerpo de un ser humano gue se les hace incomprensible.

111. El Museo travesti del Pert es un proyecto de antimuseo que haitinerado por varios paises de
Latinoaméricay Europa. Confronta el discurso de poder del museo no solo con relacion alas
identidades trans sino también con respecto a los sujetos histéricos marcados por la colonia
y €l neoliberalismo. De manera que hace unarevision de las discriminaciones que han sufri-
do los travestis en la sociedad peruana a partir de documentos «oficiales» (arte, antropologia
e historia) e «informales» (procesos judiciales y prensa escrita), materiales de diversa indole
que recaban la historia de la intolerancia a las identificaciones alternas, desde 1776 hasta la
actualidad. Cfr. Giuseppe Campuzano, «El museo travesti del Perti», en revista Desicio, No.
20, mayo-agosto, Michoacdn, CREFAL, 2008, 49-53, CREFAL, <http://tariacuri.crefal .edu.mx/
desicio/d20/sab8-1.php>. Fecha de consulta: 8 de noviembre de 2009. La obra Arte Evidencia
3. Cartografia de una historia interminable (2008-2009) de Bravo tiene una vinculacién adi-
ciona con la propuesta de Campuzano puesto que en ella se apuntaa miedo alos que contra-
vienen laidea de progreso, ademés de que incorporan la visibilidad de |as identidades trans-
versales,
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del museo, cuenta pedazos de la historia antes invisibilizados que ponen en si-
tuacién de escrutinio el discurso hegemonico que justifica la crueldad de las
acciones que los ciudadanos civiles aplican, dejando cicatrices indelebles, en
los cuerposy en lamemoriade Ixstrans.

La exposicidn, al final del recorrido, propone una reconstruccién mo-
dular de la historia de Y hgjaira dando paso a que, tras haber seguido €l itine-
rario, esta trans deje de percibirse como mero objeto esculcado por la ciencia
para ser reconocida como sujeto, pero sin perder su subversiva condicién de
ser «incoherente».

TRANSINDISCIPLINA®2

Las piezas que configuran este itinerario por el cuerpo torturado de Yha-
jaraexigen que se comprendaque el pensamiento es corporeizado, espacializa-
do. Por eso € arte aqui actlia atravesando |os poderes enunciadores de varios sa-
beres cientificos, blandiéndolos como una daga filosa. Ese cruce da lugar a una
pluralidad contaminada de «saberes situados como practicas de unaobjetividad
subalterna»,™* donde sus loci''* de enunciacion no pueden ser ocultados (por-
que el saber no es abstracto y forma parte de un posicionamiento politico loca-
lizado) pues, sencillamente, porque la fragmentacion no puede ser sustituida.

En Arte social por lastrochas..., Bravo desbordala criticainstitucional
y del campo del arte (sin abandonarlos), paratrabajar sobrelacriticaalos cam-
pos disciplinares que controlan €l saber, los cuales no por casualidad, segiin lo
ha apuntado Walter Mignolo, son el museo y la universidad.''> Bravo acompa-
fa las propuestas de una nueva «geopolitica del arte», como la sugiere Suely

112. Argelia Bravo Ultimamente ha decidido trabajar regida por unaindisciplinatrans, o trans-in-
disciplina. Ella lo explica en una entrevista que le realicé en julio de 2010 en la que sefiala:
«el método que nacid a raiz de estas experiencias [conviviendo con las chicas trans] lo defino
hoy en diacomo latrans-indisciplina promiscua e informal, es decir, como unatrocha o lugar
de la desobediencia al canon; como una ruta creativa que puede enfrentar el reticulamiento,
parcelamiento y disciplinamiento de la produccion de conocimientos», A. Rodriguez, «Arge-
liaBravo, artista...».

113. Cfr. Beatriz Preciado, cita a Donna Haraway (1988) para confirmar que no es posible, en torno
alaobjetividad, continuar bajo los esquemas de lo que €ellas Ilaman los saberes subyugados,
paralo que se hace necesariala emergencia de saberes situados que irrumpan el lugar desde el
cual se produce saber, B. Preciado, «Saberes_vampiros@War».

114. Loci esen latin el plural de locus, palabra que significa lugar.

115. Cfr. Walter Mignolo, «Matriz colonial de poder, segunda época» (entrevista), Quito, La
Tronkal, 13 de agosto de 2008, en <http://latronkal .blogspot.com/2009/11/matriz-colonial-de-
poder-segunda-epoca.html>. Fecha de consulta: 29 de julio de 2010.
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Rolnik, sin dgjar de comprender que esta es una consecuencia de la necesidad
de lograr una nueva «geopolitica del saber» (Mignolo, 2003).

Vista de la parte posterior del catdlogo de la exposicion Arte social por las trochas.
Hecho a palo, pata y kunfd (2009-2010) con el inventario de las 12 obras presentadas.

Cuerpo y espacio son dos nociones determinantes para esta exposicion
de Argelia Bravo, puesto que en ella se confirman las palabras de Heidegger
cuando dice que «los productos de la plastica son cuerpos. Su masa, constituida
por distintos materiales, se realiza bajo mdltiples configuraciones».*® Las 12
piezas que conforman la muestra, en sus correlaciones, confieren corporeidad al
espacio, o dicho de otro modo, las obras constituyen el espacio a darle sentido.

Solo que las perspectivas de cuerpo y espacio, en Arte social por lastro-
chas..., provienen primordialmente del vacio” entendiéndolo como lo ha he-

116. Martin Heidegger, «El arte'y €l espacio», en revista Eco, t. 122, junio, Bogotd, 1970, p. 113-
120, trad. de Tulia de Dross, Horacio Potel, <http://www.heideggeriana.com.ar/textos/arte_y_
espacio.htm>. Fecha de consulta: 28 de abril de 2009.

117. Bauman sefiala que los espacios vacios son aguellos que estén vacios de sentido, porque no
forman parte del marco deladindmicasocial, pues estan fueradelavistay experienciahabitual
delos transelintes, y no son considerados merecedores de sentido por |os administradores del
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cho Bauman, como |os espacios vacios de sentido que, por ende, son percibidos
COMo inexistentes.

Las cicatrices de Y hgjaira se hacen visibles a articularse desde el arte
(una trocha antiepistemol 6gica). Esta emblemética escultura social, hecha de
las més radicales expresiones de miedo y odio, desde esalocalizacion mévil del
arte, exige unamiradadescentraday contrahegemonica. Este cuerpo no norma-
do seconvierte, en Arte social por lastrochas..., en un simbolo de espacio hete-
rotépico, de sentidos en rizoma, de saberes emplazados, transindisciplinarios,“8
y de historias yuxtapuestas.

VISIBILIZACION, NO OBJETIVACION: «IRREALES» VISIBILIZADOS
O LA PUESTA EN CRISISDE LASFORMASHABITUALES
DEL IMAGINARIO SOCIOCULTURAL EN TORNO AL GENERO

Estamos constituidos politicamente en
virtud de la vulnerabilidad social de nues-
tros cuerpos; estamos constituidos por los
campos del deseo y de lavulnerabilidad fi-
sica, somos alavez publicamente asertivos
y vulnerables.

Judith Butler®

espacio urbano. (Zygmunt Bauman, «Espacio/tiempos, en Modernidad liquida, BuenosAiires,
FCE, 2002, p. 106-113) En otro texto, este autor apunta que el control del servicio cartografico
fue fuertemente apetecido por el poder moderno, pues de ello dependia su dominio; de mane-
ra que también debian desautorizar todos |os mapas o interpretaciones del espacio hechas por
los &mbitos rivales. El espacio debia ser absolutamente legible para el Estado modernoy sus
agentes, e inmune a todas | as posibles manipul aci ones seménti cas hechas «desde abagjo». Esto
explica la existencia de los espacios vacios, pues «los de abajo» no desaparecieron, solo se
desplazaron, pero sin poder ingresar alarealidad representada por «los de arriba». (Zygmunt
Bauman, La globalizacion. Consecuencias humanas, México DF, FCE, 2001, p. 39-73). En
este andlisismeinteresalaanal ogia con lasideas de Bauman que he resefiado aqui, sobre todo,
me refiero a las cartografias alternas al espacio urbano, a los espacios vacios que son habitados
y transitados por la «irrealidad» de los cuerpos trans, espacios que han sido transformados a
voluntad en ilegibles por representar una amenaza para el ideal del progreso y la modernidad.
118. La propia artista define la trans-indisciplina como una metodologia que se instaura como «lu-
gar de la desobediencia al canon; como una ruta creativa que puede enfrentar el reticulamiento,
parcelamiento y disciplinamiento de la produccién de conocimientos» (A. Rodriguez: 2010).
119. J. Butler, Deshacer €l género, p. 36.
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Laviolenciaestaligadaalos miedos, que son inestables, segin ha sefia-
lado Rossana Reguillo en una de sus investigaciones. Los miedos se mueven,
no son fijos, mutan y sostienen su fantasmatica presencia en las emociones y,
con toda su carga histérica, son funcionales a poder.

El dolor y laestigmatizacion corporal son medios correctivos quetienen
unalargatradicién, sostenidos sobre la base de la humillacion publicagercida
através del destierro'® y lavisibilizacién de las cicatrices. Como resultado, el
momento del castigo quedaen lamemoria como leccidn escrita con heridas vi-
sibles, einvisibles, pero siempre imborrables.

Artesocial por lastrochas... dejaver quelostransitos no se activan solo
en €l plano de unaidentidad sexual que trasciende el modelo ideolégico de lo
masculino/femenino, sino que punzan la condicidn humana, esto es, impactan
lavidapolitica, haciéndolatrasl adarse de su condicion de transgénero alacon-
dicién de un sujeto estigmatizado, monstrificado, fragmentado en el obrar de
los «normales» hacia la destruccién del otro «irreal».

Laviolacién delos derechos humanos, la agresion constante y gratuita con-
trahomosexual es[transgéneros, prostitutasy otras criaturas de lanoche] en dis-
tintas | atitudes encuentra su explicacion en un discurso instalado: «En realidad
se lo merecia», un discurso constante que parece aludir a una revancha contra
todos aquellos que atentan contra la doxa instalada. (Reguillo, 2006: p. 39).

Arte social por lastrochas... abre la posibilidad de comprender en pro-
fundidad y en multiples dimensiones cuéles son |os componentes que generan
|as brutales agresiones de unos seres humanos sobre otros.

La artista ha mostrado, a través de la exposicién, que el verdadero ho-
rror no esta tanto en las torturas y asesinatos cometidos sobre |os cuerpos de
Ixstrans, sino en la naturalizacion que generalaindiferencia,'?! porque es esta

120. Antiguamente lajurisprudenciaaplicabael destierro como castigo, segiin €l delito que se com-
etiera. «lamayor parte de las sentencias incluian bien fuese el destierro o lamulta: en lajuris-
prudenciacomo lade Chatelet (que no juzgaba sino delitos relativamente graves), el destierro
ha representado entre 1755 y 1785 mds de la mitad de las penas infligidas. Ahora bien, gran
parte de estas penas no corporales iban acompariadas a titulo accesorio de penas que |levaban
en si una dimensién de suplicio: exposicion, picota, cepo, 14tigo, marca; era la regla en todas
las sentencias agaleras 0 alo que era su equivalente paralas mujeres —areclusion en el hos-
pital—; el destierro iba con frecuencia precedido por la exposicion y la marca; la multa en oca-
siones iba acompariada del 1&tigo» (Michel Foucault, Vigilar y castigar, €l nacimiento de la
prisién, Buenos Aires, Siglo XXI, 2003, p. 31).

121. Cfr. Albeley Rodriguez, «Evidencia: laviolenciaen el cuerpo», en Arte social por lastrochas.
Hecho a palo pata y kunfu, Catél ogo de laexposicion homénima, Caracas, SdlaRG, CELARG,
2009, p. 4, CELARG, «<http://av.celarg.gob.ve/ArgeliaBravo/Portal ArgeliaBravo.htm>. Fecha
de consulta: 3 de diciembre de 2009.
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posicion la que prolonga las posibilidades del exterminio apoyado en lainad-
mision de la diferencia, esa de la que todos de algin modo formamaos parte y
que, por ende, nos hace tan vulnerables como lo es ahora Y hgjaira.

ArgeliaBravo, hace unareconstruccion del espacio subjetivo de Y hajai-
ra, provocando que otros sevean casi en laobligacion deleer el «espacio vacio»
(las trochas) recorrido por aguellatrans, con toda su «irrealidad».

Bravo subjetiviza el espacio de las trochas, y €l del propio cuerpo de
Yhgjaira, a hacer una revision a partir los relatos particulares de esta trans
(y también de los testimonios de Vanesa, otra chica trans colaboradora del
proyecto, quien guio6 €l recorrido por las trochas de la videoinstalacion Arte
evidencia 7, 2009). Al introducirse en esos espacios opacos, que se rebelan
contra la transparencia del Estado moderno, se devuelve a los dominios de la
premodernidad,'?? al terreno delo salvaje, |o no domesticado en su sentido més
insurgente.

Sin embargo se vale de las mecanicas de la objetivacion de las ciencias
sociales, utilizasusinstrumentos en el discurso delaexposicién Arte social por
las trochas..., mostrando que «también son conceptos, maneras de analizar y
asumir los hechos, que definen una metodologia especifica que responde a un
model o de pensamiento y a una forma de representaci 6n».'2

Quiza seria pueril definir este proyecto contraponiendo subjetivaciones
y objetivaciones, puesto que, justamente, esa contraposicién es uno delosblan-
cosalos que vadirigido el atague de la propuesta de Bravo.

En el proyecto Arte social por lastrochas... los simbolos develan algu-
nos mitos de la objetividad de las ciencias sociales. La reconstruccion de los
relatos narrados por Y hgjaira,'** parten de la historia contenida en cada una de
sus cicatrices.

El vinculo afectivo y las reconstrucciones cientificas inician relaciones si-
multaneas (en condicion de espaciaidad més que de temporalidad) entre el «es-
pacio vacio» delastrochasy la«irrealidad» del cuerpo de unatrans paramostrar
lo que las ciencias no han mostrado, o no han querido mostrar, por tratarse de la
vidade alguien que no es considerada humana por € solo hecho de negarse a ser
docil ante la necesidad estandarizante de la estructura social moderna.

122, Cfr. Z. Bauman, «Guerras por el espacio. Informe de una carrera», en La globalizacion. Con-
secuencias humanas, México DF, FCE, 2001, p. 39-73.

123. Argelia Bravo, Proyecto expositivo Arte social por las trochas. Hecho a palo, pata y kunfd,
Caracas (inédito), 2007.

124. Relatos que hacen que esos espacios (geografico y corporal) sean habitables para ella, en el
sentido en que lo ha propuesto De Certeau sobre |a memoria como fundadora de lugares que
nos sujeten (que nos mantengan en la condicion de sujetos). Cfr. Michel de Certeau, «Andares
de la ciudad», en La invencién de lo cotidiano |. Artes de hacer, México DF, Universidad
|beroamericana, 1996.
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CICATRICES INSURGENTES

El cuerpo de Y hgjaira, como lo evidencia Arte social por lastrochas...,
es un mapa de crimenes impunes, debido alas ideologias persistentes en la so-
ciedad y alarigidez e indiferencia de las instituciones. Argelia Bravo coloca
esa cartografiaalavista, mediante diversas estrategias y medios (archivos, fo-
tografias, planos, Google earth, impresiones, huellasy grabados, textos, insta-
laciones, citas, reproducciones, etc.), logrando incidir en la reflexién y el cues-
tionamiento delalégicay de los criterios del funcionamiento homogei nizador
de la sociedad moderna.

Arteevidencia 7. Arte social por lastrochas. Hecho a palo, patd y kunfu, 2009. Videoins-
talacion conformada por video de google earth y mapa.

Bravo procede como artista pero, precisamente por eso, no se desvincu-
lade Yhgjairay opta por ser su amiga, su familia, alavez que es activista de
género, registradora’y compiladora sistemética de las evidencias («huellas»)
que latrans porta en su cuerpo, estudiosay relatora de las memorias aberga-
das por cada cicatriz, conservadora de una historia terrible y velada que tras-
ciende su feminidad y su heterosexualidad, hasta convertirse en la curadora'®
de aquel cuerpo vivo y expuesto.

125. Curadoraen doble sentido: en su sentido museol 6gico esel de quien cuida, elaboraargumentos
y organiza las obras para facilitar una lectura de la exposicién sin que sus sentidos abrumen
aquien las ve. Pero también curadora en el sentido de quien cuiday busca sanar a un cuerpo
aquejado.
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Arte evidencia 5. Retrato de familia, 2008-2009.

Una de las obras de la exposicion que se desplaza detras de la metodo-
logia cientifica, transindisciplinada, es precisamente el caso de las dermoco-
pias en Arte evidencia 5. Retrato de familia. En esta obra, unafotografiade la
artista junto a Yhajaira en escala 1: 80, Argelia Bravo hace explicita su vincu-
lacion con la comunidad trans pero, sobre todo, su cultivada relacion de afec-
to, con Yhgjaira.

Arte social por las trochas... es e resultado de una investigacion mas
extensaen laque la artista se vio en lanecesidad de involucrarse con las pers-
pectivas cientificas (hasta contravenirlas) para poder comprender mejor la vida
abusaday laceradade las trans.

En laobraArte evidencia 2. La humanidad objetivada Bravo —quien ha
venido confrontdndose con las estrategias de las ciencias sociaes que suelen
dirigirse hacia cosificacién tipoldgica— discute cinicamente con la posibilidad
de que su propuesta se incline hacia la objetivacion y, precisamente, lo hace
mostrando la aproximacion objetivadora llevada a cabo por una conservadora
de arte, cuando evalllaa Y hajaira como una obra de arte social.
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Arte evidencia 2. La humanidad objetivada (2008-2009).

Videoinstal acion conformada por un video dela conservadora-restaura-
dora Gabriela Baldoma (directora del Centro de Investigacion, Conservacion
y Restauracion de Arte Moderno y Contemporaneo, Buenos Aires-Argentina),
quien evalud el «estado de conservacién» de cada componente (heridas) de la

Arte evidencia 2. La humanidad objetivada (2008-2009). Imédgenes presentes en el in-
forme de la conservadora que reporta dafio en la parte superior, anverso, de laobra.
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obradearte social (Yhgjaira), y registrd sus observaciones objetivas, luego ex-
puestas en la carpeta de lainstalacion, a modo de informe museol 6gico.

En lainstalacién La humanidad objetivada, la artista, estavez desde las
précticas museol 6gicas, vuelve asefidar conironialos limites de laobjetividad
pura. La «pieza» de arte social, que es Y hagjaira, es estudiada detalladamente,
cicatriz por cicatriz, y cada observacién es registrada en un informe levantado
por la experta, para que la artista pueda proceder ala «restauracién» de la «es-
cultura» labrada por todo el cuerpo social. Sin embargo, en cada revision, es
imprescindible que Yhajaira se manifieste con su voz de sujeto, pues solo su
memoria es capaz de dar a conocer |os instrumentos, acciones'y contextos en
los que le fue tallada cada herida estudiada.

Y hgjairano es solo unatrans, sino que en el trabajo creativo con Argelia
Bravo, es un poderoso simbolo y su cuerpo un arma de lucha. Més alla de re-
sistir (literalmente) todos los embates de la discriminacién y la dificultad para
convivir con la diferencia, Yhgjaira se ha hecho insurgente en aianza con la
produccion de acciones, imégenes, videosy discursos realizados por la artista.

Sin la persistencia de Y hajaira, |a potencia politica de Arte social por
lastrochas... no existiria, puesto que la exposicién esta nutrida de la memoria,
el cuerpoy los relatos que estatrans | e ha aportado. La situacion trabajada por
Argelia Bravo y Yhajaira guarda rasgos afines con lo dicho por Suely Rolnik,
al comentar |os casos de represion politica en Latinoamérica:

una amenaza sobrevuela en el aire debido al trauma inexorable del terror. Este
lleva a asociar €l impulso de la creacion al peligro de sufrir una violencia por
partedel Estado, que puedeir delaprision alatorturay llegar incluso alamuer-
te. Dicha asociacion se inscribe en lamemoriainmaterial del cuerpo: eslame-
moria fisicay afectiva de las sensaciones de dolor, miedo y humillacion (dis-
tinta aunque indisociable de lamemoria de la percepcion delasformasy de los
hechos, con sus respectivas representaciones y las narrativas que las enlazan).
El desentrafiarla constituye unatarea tan sutil y compleja como el proceso que
resultd en su represion (Rolnik, 2010: 121).

Lavisihbilizacion delastrans hapasado, en Arte social por lastrochas...,
por el hecho de que ellas mismas se reconozcan como sujetos y gjerzan su ca
pacidad de enunciar, pero también por el hecho de que Argelia Bravo, se reco-
nozcaasi misma (unavez mas) sujeto trans, como Y hagjaira.

Laimportanciade esta exposicion esta en que lasimagenes se hacen pu-
blicasy entran en ladiscusion por otravia, que no lade lalegislacion (aunque
echa mano informal de aquélla), ni la de los canales mass mediéticos, sino la
del lengugje, el discurso, que es desde donde se originan y estén operando las
definiciones de la sexualidad, lo masculino y lo femenino, lo correcto, lo ve-
dado, €l cuerpoy el ama, lo fuertey lo débil, lo diestro y lo siniestro, lo nor-
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mal y lo anormal, lo correcto y lo incorrecto. Desde ese lugar, Arte social por
las trochas. Hecho a palo, pata y kunfd, propone, desmontar a partir del cuer-
po torturado y, desde las mismas estrategias aplicadas por las ciencias sociales,
aquellasfalacias binaristas, al mismo tiempo que demanda construir otro modo
de ver y entender alos desterrados.

Aunque me hubiera gustado poder recalar en cada una de las obras pre-
sentes en la exposicion, puesto que cada una ofrece amplias posibilidades de
lectura, muchos aspectos significativos han quedado pendientes. He mencio-
nado solo unas pocas piezas que son pilares en mi indagacion general sobre
las estrategias aplicadas en €l proyecto y en la exposicion Arte social por las
trochas..., tratando siempre de mantenerme dentro del espacio que estas pagi-
nas me han permitido desarrollar, a través de este intento por no extraviarme
demasiado.

Mi intencién haradicado en alimentar el proceso de estudio de estapro-
puestadelaartistaArgeliaBravo, de maneraque podamos reconocer y reforzar
|os elementos criticos presentes en €l arte contemporaneo, concebido este como
€l lugar articulado por artistas que, como Bravo, estan decididamente compro-
metidxs con el propdsito de suscitar y lograr cambios en nuestros imaginarios
socialesy en nuestras précticas cotidianas.

Cierro, pues, con unas palabras de lapropiaArgelia Bravo que en buena
medida pudieran reafirmar lo argumentado en este trabajo: «La evidencia mas
importante para mi radica en la comprobacién de que las précticas artisticas si
logran afectar, incidir, desestabilizar |os model os normativos hegemaonicos tan-
to en el campo socia como en los modos de produccion del saber que cumplen
con las reglas disciplinarias» (Bravo, 2010: 4).



(In)conclusiones.
Buscando un giro en los imaginarios sociales

En el afio 2009 la integrante de la Comisién de Familia, Mujer y Juven-
tud de laAsamblea Nacional Legidlativa de la Republica Bolivariana de Vene-
zuela, la diputada Romelia Matute, por peticién de varias organizaciones alas
afuerasdelaAsambleaintentd lainclusion de un articulo en el Proyecto de Ley
Organica paralalgualdad y Equidad de Género que decia:

Articulo 8. Toda persona tiene derecho a gjercer la orientacion e identidad
sexual de su preferencia, de formalibrey sin discriminacién alguna. En conse-
cuencia, el Estado reconocera |as asociaciones de convivenciaconstituidas entre
dos personas del mismo sexo, por e mutuo acuerdo y €l libre consentimiento,
con plenos efectos juridicos y patrimoniales. Quien en gjercicio delalibertad a
la que se refiere el presente articulo cambiare de género por causas quirtirgicas
odeotraindole, tiene derecho al reconocimiento de su identidad y laexpedicién
o modificacion de los documentos asociados a la identificacion. Asimismo, el
Estado garantizaralos medios médicos asi stencial es que sean necesarios parasu
cabal insercidn y reconocimiento en condiciones de igualdad.

Pero a pesar de que en el gobierno actual son varias las instancias que
trabajan en la avanzada por las equidades socioeconémicas de género, edad,
razay clase, esaintencién se quedd en la primeratentativa, debido alos prejui-
cios imperantes en la mayoria de los integrantes de la Asambl ea.

De modo que, producto de las préacticas discriminatorias contra la
sexodiversidad,'?® |os actos de violencia de todo tipo tienen carta blanca para
mantenerse impunes en la avenida Libertador y en cualquier espacio publico
en el que unatrans pretenda ingresar.

Losimaginarios sociales conservadores y moralistas siguen obnubilan-
do conintensidad |as posibilidades de asimilar como humanos aquellos cuerpos
gue se salen de la normatividad binarista del sistema sexo/género.

126. Es un término que usua mente se aplica para referirse ala diversidad de orientaciones sexu-
ales debido a que heterosexual, homosexual y bisexual no abarcan toda la gama de précticas
sexuales posibles.
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L os imaginarios sociales actlian imperceptiblemente en la construccion
de las realidades sociales. A veces estos imaginarios provienen de discursos
rancios que funcionan en beneficio de la propia estructura de poder (la religién,
las clases dominantes, las instituciones, el androcentrismo, el heterosexismo,
etc.) y congtituyen lastramas cultural es, simbdlicas e ideol 6gicas de la sociedad
que, siendo histéricamente producidos, aparentan ser atemporalesy naturales.

Castigos y condenas derivan de una incomprensién de las diferencias,
sustentada en miedos'?” a través de los cuales se imagina a «otro» como por-
tador del mal y de los antivalores de la sociedad, toda una amenaza contra la
civilizacién (Reguillo, 2006: 24-54) lo cual en muchas ocasiones implica arre-
metidas fisicas, verbales y/o psicolégicas. Ya que estos imaginarios orientan
las précticas de los actores sociales, resulta importante su discusion y andlisis
permanente, para reconfigurar aquellos que van en detrimento de las libertades
de grandes sectores humanos (reconocidos como humanos o no), y en aras de
politicas relacionales més abiertas.

El arteinsumiso con el que he trabajado en estos textos inventa nuevas
visiones desde un lugar que no segmenta la razén del cuerpo, ni de las emo-
ciones, ni de las poaliticas de Estado, ni de la produccién académica del cono-
cimiento, sino que se sitlia en €l espacio de las transversalidades maltiples.
Este tipo de arte permite aproximaciones que logran conmover y estimular la
reflexion fuera de las l6gicas imperantes, ya que es puede ser un importante
espacio de fuga.

Es el arte contemporaneo, como acto de insurgencia, el que se convier-
te en herramienta estratégica de la propuesta de Argelia Bravo para afrontar
la «irrealidad» de y con Ixs trans y, desafiando las 16gicas sociales hegemodni-
cas, moderno/coloniales, capitalistas y racionalistas, que imprecan a las vidas
«anormal es».128

Jorge Falcén es el nombre legal de quien decidi6 autodenominarse Yha-
jairaMarcano Bravo, una persona que vive en plenafronteradel sistema sexo/
género, y enlos margenes de la pobreza, debido alo cual ha sentido innumera-
blesy dolorosas mellas en su humanidad negada.

Argelia Bravo convierte su aflicciéon por el maltrato contra Yhajaira
(latrans con quien se confabula més entrafiablemente) en un recurso politico
(Butler, 2006: 43) y resignifica las practicas metodoldgicas e instrumentos de

127. Rosana Reguillo acota al respecto que los miedos provienen de las creencias y estan vincula
dos a territorio de la cultura que alimenta laimaginacion. Asimismo apunta que «los miedos
son individua mente experimentados, socialmente construidosy culturalmente compartidos».
(R. Reguillo, 2006: 32).

128. Michel Foucault, Los anormales, Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica, 2000.
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diversasdisciplinas paraincidir en larevision transformadora de aguellos ima-
ginarios sociales retrogrados.

Pese a la resistencia de las mentalidades de la administracion social y
de la ciudadania civil, pienso que la influencia de estas propuestas ha calado
silenciosay lentamente en el imaginario venezolano. En Venezuela, Bravo co-
menzo esta cruzada por la insercién de estos debates desde |os capitales sim-
bélicos en 2002, cuando el asunto no se tocaba, o era tema tabu, para el espa-
cio social en general.

Actualmente el film Cheila. Una casa pa’ maita (2010), coloca estas te-
maéticas sobre el tapete, aunque también promueve el modo deviday losvalores
pequefioburgueses transferidos alos deseos y acciones de Cheila (el personaje
delatrans). También un programareciente de un canal comercial detelevision
copi6 lalinea formal y temética de Pasarelas libertadoras de Bravo (aunque
tifiéndolo de amarillo, creemos que la preocupacion por darle voz a las trans
supera incluso esa evidente distorsion).

También ahora, en las salas de teatro caraquefias se desarrollan histo-
rias en torno a este asunto, y sus actores cuentan que han buscado documen-
tarse sobre las distintas diversidades sexuales y las dificultades que tienen los
ininteligibles para vivir.

AvilaTy, el cana juvenil del Estado, ha dado espacio ala participacion
detrans (no reproductores del modelo machista, racistay clasistal?®) como con-
ductorxs de algunos programas; un ejemplo es «El Entrompe de Falopio», de-
dicado a debatir |os diversos aspectos del machismo, la homofobia, €l patriar-
cado y el capitalismo como factores de opresion.

129. La aclaratoria en €l texto responde a que estan comenzando a aparecer otros problemas que
vulneran el trabgjo logrado. He notado que en los medios de comunicacion el esquema de la
pequeiia burguesia se presenta ahora también en los discursos que «defienden» la sexodiversi-
dad, enmascarando otros mitos de la modernidad y la civilizacion. Por giemplo, Gianina Ca-
denas es una trans de clase media que tuvo todo €l apoyo de sus padres (abogados) para su
transformacion. Fue entrevistada para el nimero aniversario del diario Ultimas Noticias en
donde declar6 «Siempre he sido una persona muy educada para con €l otro, y en la medida
en que he visto que mi nlcleo es una familia conservadora, de buenas costumbres, religiosa
(sic.) [...] Voy caminando con la sociedad con los mismos pies, jeans y franela. Nada de mi-
nifaldasy plataformas, porque ¢como puedes pretender tener respeto de parte de los demés si
ofendes con tu presenciaalos otros?» (PatriciaMarcano et al ., «Puro sexo. Una edicién sobre
sexualidad plenay responsable», en Ultimas Noticias, edicion 69 aniversario, Caracas, Ulti-
mas Noticias, jueves 16 de septiembre de 2010, p. 32. Otra trans, Jhovana, entrevistada para
lamisma edicion por el aniversario del diario, cuestiona alas trans que se prostituyen y deja
ver que desaprueba su modo de vida, dice: «yo no los juzgo pero tampoco |o entiendo. No hay
que degradarse tanto paralograr las metas, si yo pude |os demas también» (sic.) (ibid., p. 35).
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En un programa reciente del canal oficial de television del Estado, «Con-
Sexow, €l conductor entrevisté aunachicatransy el pablico asistente pudo pre-
guntarle cosas sobre aquello que les inquietaba.

Por otro lado, es relevante e hecho de que la asistencia alaexposicién
Arte social por las trochas... con sus actividades, y ala exhibiciones més re-
cientes de Pasarelas libertadoras haya sido inusitada en cantidad e interés de
un publico que ha excedido notablemente al habitual del campo del arte, inclu-
yendo la cobertura de distintos medios de comunicacion.

Aunque en laAsambleaNacional el articulo contraladiscriminacion de
|os sexodiversos quedé silenciado y ocultado, € problema se mantiene en dis-
cusién en varios ministerios, y la Defensoria del Pueblo ahora cuenta con una
representante trans que atiende los casos de agresién contralas propias transy
todo tipo de personas pertenecientes a los grupos sexodiversos.

Asi han ido creciendo los espacios de atencién alrededor de la sexo-
diversidad en el mundo simbdlico venezolano. Y tengo la conviccién de que
buena parte de esta apertura esta relacionada con a la persistencia de la artista
através de su trabajo y activismo a lado de las chicas trans.

Las formas de produccién de conocimiento de esta artista contravie-
nen, desde dentro pero infiltradas por el arte, la hegemonia occidental de
pensamiento,'*® y afirman las singularidades humanas.

En parte el trabajo de Bravo hace pensar en el ambito trans, no solamen-
te como un espacio que obliga a considerar la diversidad sexogenérica, sino
también los esquemas sociales que rigen a la mayoria; eso que Butler llama las
«maneras de ser desposeido», maneras que explican €l hecho de que los indi-
viduos no poseen sus cuerpos, ni su yo, porque los dictamenes sociales hacen
gue esos elementos sean «maneras de ser para otro, en virtud de otro» (Buitler,
2006: 38).

Poco a poco las propuestas de Bravo han logrado una grieta cada vez
mas amplia en la performatividad conservadoray sus actos se han vuelto in-
fluyentes, al punto de incidir en el discurso de los medios masivos y otras pro-
ducciones creativas y reflexivas (esta investigacion también intenta ser parte
de este grupo).

Quiza Rosado Bravo y Pasarelas hayan tenido menos cobertura inme-
diata de los medios masivos, pero, desde su posicién menos coyuntural y mas
persistente en el ambito delo simbdlico se van incorporando en las mentalida-
des, van horadando | os espacios discursivos y concretos que hasta ahora pare-

130. Cfr. Jestis Carrillo, «Entrevista a Beatriz Preciado», en Cad. Pagu, No. 28, enero-junio, Campi-
nas, 2007, p. 250, Ntcleo de Estudos de Género Pagu-Unicamp, <http://www.interfaceg2g.org/
midia/g2g/preciado.pdf>. Fecha de consulta: 29 de marzo de 2010.
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cian monoaliticos, hasta desmoronar las hegemonias que han sido capaces de
atacar cuerpos indefensos con argumentos insostenibles de monstrificacion®®
de lo desconocido.

Considero quelas posibilidades de lecturatanto de | as probleméticas so-
brela«irrealidad» delastransy del resto delosgruposraritos que pululan(mos)
por el mundo, asi como la riqueza de elementos por reconocer y estudiar des-
de el trabajo creador de artistas como Argelia Bravo apenas comienzan, puesto
gue son amplios, complejosy muy diversos.

No he pretendido en estos textos desarrollar lecturas cerradas de los
procesosy estrategias |levados por Argelia Bravo. En las propuestas sel eccio-
nadas para esta investigacion, tan solo me he planteado proporcionar algunas
claves que permitan comprender mejor el trabajo de esta artista, contribuir con
ladifusién de estas propuestas y con la ampliacion del debate de |os procesos
identitarios desde la inclusién, pero logrando «alianzas desde la discontinui-
dad y no desde el consenso» (Preciado, 2004: 13) intentando también, que estas
producciones artisticas funcionen como posibilidad paraver en el arte contem-
poraneo una opciodn de produccién menos complaciente y mas critica, politica
y propositiva.

131. Con monstrificacion intento referirme a la transformacién en monstruos de aquellos que se ha-
cen incomprensibles ante el esquema de la normatividad del sistema sexo/género. Quiza fun-
cionando de un modo parecido al del imaginario medieval cristiano frente alos animales fan-
tasticos de la cultura mesopotdmica a los que convirtié en funcionales figuras para el miedo y
posterior control. Rossana Reguillo, refiriéndose a los que ella llama las criaturas de la noche,
dice «representan en el imaginario una amenazay un riesgo, como tentacién y seduccion. Su
poder desestabilizador, como detonadores de lainseguridad percibida, se debe—adecir delos
entrevistados—ala atraccion que ejercen sobre lagente buena y vulnerable, que terminan atra-
pados en las redes de estos monstruos que acechan desde la oscuridad» (Reguillo, 2006: 38).






Bibliografia

Abreu, Andrés D., «Género (Trans) Género y los (Des) Generados», en 10a. Bienal de
la Habana, Centro de Arte Contempordneo Wifredo Lam, La Habana, 2009,
Bienal de la Habana, <http://www.bienal habana.cult.cu/bienaldel ahabanal/es/
artistas-descripcion.php?idbienal=10&idartista=227>. Fecha de consulta: 8 de
noviembre de 2010.

Acha, Juan, El arte de |las acciones corporales, en Arte en Colombia, No. 5, octubre,
Bogot4, ArtNexus, 1988.

Alfarache, Angela, Identidades Iésbicas y cultura feminista; una investigacion antro-
poldgica, México DF, Centro de investigaciones interdisciplinarias en ciencias
y humanidades-UNAM / Plaza y Valdéz / Angela Alfarache Lorenzo, 2003.

Andalzla, Gloria, Borderlands/La Frontera: The New Mestiza, San Francisco, Spins-
ter / Aunt Lutte, 1987.

Aznar, Yayo, y Marialfiigo, «Arte, politicay activismo», en Revista Do Instituo de Ar-
tes de Universidad de Rio de Janeiro, afio 6, vol. No. 1, No. 10, septiembre,
2007, UNED, «<http://e-spacio.uned.es/fez/view.php?pid=bibliuned:536>. Fecha
de consulta: 9 de agosto de 2009.

Bajini, Irina, «Travestirse para ser persona. Algunos casos de mujeres disfrazadas en la
narrativa hispanoamericanaactual », en Emilia Perassi, Susanna Regazzoni, Ma
ria Teresa Andruetto, coord., Mujeres en el umbral: La iniciacion femenina en
las escritoras hispanicas, Sevilla, Renacimiento, p. 281-294, 2006.

Bauman, Zygmunt, «Espacio/tiempo», en Modernidad liquida, Buenos Aires, FCE, p.
99-119, 2002.

——— Laglobalizacion. Consecuencias humanas, México DF, FCE, 2001.

Bhabha, Homi, «La otra pregunta. El estereotipo, la discriminacion y el discurso del
colonialismo», en El lugar de la cultura, Buenos Aires, Manantial, p. 91-110,
2002.

Beuys, Joseph, y Clara Bodenmann-Ritter, Joseph Beuys: cada hombre, un artista: con-
versaciones en Documenta 5-1972, Madrid, Visor, 1995.

Bourdieu, Pierre, «La dominacién masculina», en revista La ventana, No. 3, Guadala-
jara, p. 85-125, 1996.



104 Albeley Rodriguez

——— Lasreglas del arte: génesisy estructura del campo literario, Madrid, Anagra-
ma, 2002.

Bourriaud, Nicolés, Estética relacional, Buenos Aires, Adriana Hidalgo ed., 2008.

Bracci, Luigino, «Fiesta de la resistencia. En Paseo Colon. Derriban estatua de Co-
|6n en Plaza Venezuela, PoliCaracas |a recupera», en Prensa Radio Nacional
de Venezuela, 12 de octubre de 2004, <http://www.rnv.gov.ve/noticias/index.
php?act=ST&f=2&t=9291>. Fecha de consulta: 15 de noviembre de 2008.

Bravo, Argelia, «Arte socia por las trochas. Hecho a palo, patdy kunfi», proyecto ex-

positivo, Caracas, inédito, 2008.

«Trochasy glamour, hechas apalo, patay kunfu: de la cartografiacorporal ala

cartografia urbana a través del cuerpo desobediente de Y hajaira Marcano Bra-

Vo, una transformista venezolana», texto para el diplomado Cultura, géneroy

diversidad sexual,, Caracas, UCV, inédito, 2009.

——— Pasarelaslibertadoras, enero, 2005, en Debate cultural, <http://www.debatecul
tural.net/Visuales/ArgeliaBravo2.htm>. Fecha de consulta: 12 de mayo de 2006.

Brea, José Luis, Estudios visuales. La epistemologia de la visualidad en la era de la

globalizacién, Madrid, Akal, 2005.

«Cambio de régimen escépico: del inconsciente Optico alae-image», en Revis-

ta Estudios Visuales, No. 4, enero, 2007, <www.estudiosvisuales.net/revista/pdf/

num4/J1Brea-4-completo.pdf>. Fecha de consulta: 6 de noviembre de 2008.

Butler, Judith, Deshacer €l género, Barcelona, Paidés, 2006.

Vida precaria. Poder del duelo y la violencia, Buenos Aires, Paidds, 2006.

—— Género en disputa. El feminismo y la subversion de la identidad, Barcelona,
Paidds, 2007.

——— Cuerpos que importan, Buenos Aires, Paidés, 2002.

——— «Soberania y actos de habla performativos», 2008, en Cubaliteraria, <http://
www.cubaliteraria.com/delacuba/ficha.php?s_Seccion=25&Id=1764>. Fecha de
consulta: 16 de diciembre de 2008.

Campuzano, Giuseppe, «El Museo Travesti del Peri», en revista Desicio No. 20, mayo-

agosto, Michoacén, CREFAL, p. 49-53, 2008, CREFAL, <http://tariacuri.crefal.

edu.mx/desicio/d20/sab8-1.php>. Fecha de consulta: 8 de noviembre de 2009.

«Reseflaaudiovisual del Museo Travesti del Pert», en Presenciacultural, Lima,

Tv Perd, 2008, en Presencia cultural, <http://www.youtube.com/watch?v=g8hjl

MTQ21Q&feature=related>. Fecha de consulta: 8 de noviembre de 2009.

Castro-Goémez, Santiago, y Eduardo Mendieta, Teorias sin disciplina. Latinoamerica-
nismo, poscolonialidad y globalizacion en debate, México DF, Porria, 1998,
en Proyecto ensayo hispanico, <http://www.ensayistas.org/criticalteoria/castro/
introd.htms. Fecha de consulta: 9 de octubre de 2009.

Cosme, Carlos, et al., Laimagen in/decente. Diversidad sexual, prejuicio y discrimina-
cién en la prensa escrita peruana, Lima, Instituto de Estudios Peruanos, 2007.




Cuerpos «irreales» y arte insumiso en la obra de Argelia Bravo 105

Crimp, Douglas, «El Warhol que merecemos. Estudios culturales y cultura queer», en
Posiciones criticas: ensayos sobre las politicas de arte y la identidad, Barcelo-
na, AKAL, p. 157-174,2005.

«Mario Montez, por laverglienza», en Victor M. Rodriguez, edit. y comp., Prac-

ticas artisticas. Enfoques contemporaneos, Bogota, Universidad Nacional de

Bogotd / Instituto Distrital de Cultura y Turismo, 2003.

Danto, Arthur, La transfiguracion del lugar comiin. Una filosofia del arte, Buenos Ai-
res, Paidds, 2003.

De Certeau, Michel, «Andares delaciudad», en Lainvencién delo cotidiano |. Artesde
hacer, México DF, Universidad Iberoamericana, p. 103-123, 1996.

Deleuze, Giles, «Qué esel acto de creaci on», Paris, Conferenciaen laFemis, LaEscuela
Superior de Oficios de Imagen y Sonido, 15 de mayo de 1987,8°18-10°06"", en
Zetadezigzag, <http://www.youtube.com/watch?v=HKFLpo3TbiQ&feature=pla
yer_embedded#!>. Fecha de consulta: 9 de octubre de 2009.

Derrida, Jacques, Mal de archivo. Una impresion freudiana, Madrid, Trotta, 1997.

Diccionario de términos técnicos de internet, en Glosario.net, <http://tecnologia.glo-
sario.net/terminos-tecnicos-internet/t%F3ner-1616.html>. Fecha de consulta: 8
de julio de 2010.

Didi-Huberman, Georges, Venus rajada, Buenos Aires, Gallimard, 2005.

Douglas, Mary, Como piensan las instituciones, Madrid, Alianza, 1996.

Ehremberg, Felipe, «;jPer! jFor! {Ma! Escombro vigesémico. La accién entre objeto y
obra», en Con €l cuerpo por delante 47882 minutos de performance, México
DF, Instituto Nacional de Bellas Artes, 2001.

Fierro Echeverria, Samuel, «Las expansiones subversivas delo trans-feministaen Ecua-
dor. Un recorrido por €l Proyecto trans-género/casatrans y las autorepresenta-
ciones de sus activistas», en Ecuador Debate, No. 78, diciembre, Quito, Centro
Andino de Accién Popular, p. 73-88,2009.

Foster, Hal, El retorno deloreal. La vanguardia a finales de siglo, Madrid, Akal, 2001.

Foucault, Michel, Los anormales, Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica, 2000.

Vigilar y castigar, el nacimiento de la prision, Buenos Aires, Siglo XXI, 2003.

Gargallo, Francesca, |deas feministas latinoamericanas, Caracas, El perro y la rana,
2006.

Goldberg, Roselee, Performance art, Barcelona, Destino, 1996.

Gomez Garcia, Manuel, Diccionario Akal de Teatro, Madrid, Akal, p. 226, 2007.

Gonzdlez Stephan, Beatriz, Culturay Tercer Mundo. 2. Nuevas identidades y ciudada-
nias, Caracas, Editorial Nueva Sociedad, 1996.

Guash, Ana Maria, Arte Ultimo del siglo XX. Del postminimalismo a lo multicultural,
Madrid, Alianza, 2003.

Guisande Dorado, Yanin, «Arte contemporaneo, importancia y penuria. Los estudios
culturales como posible nueva perspectiva», en Discurso visud, revista digita
No. 8, enero-abril, México DF, CENIDIAP, 2007, discurso visual, <http://discur-




106 Albeley Rodriguez

sovisual.cenart.gob.mx/dvwebne08/aportes/apoyanin.htm>. Fecha de consulta:
2 de septiembre 2008.

Haraway, Donna, Ciencia, cyborgs, y mujeres. Lareinvencion dela naturaleza, Madrid,
Citedra / Universitat de Valencia / Instituto de la mujer, 1995.

Heidegger, Martin, «El arte'y el espacio», en revista Eco, t. 122, junio, Bogotd, 1970,
p. 113-120, trad. de Tulia de Dross, Horacio Potel, Heidegger en castellano,
<http://www.heideggeriana.com.ar/textos/arte_y_espacio.htm>. Fecha de con-
sulta: 28 de abril de 2009.

Hernéndez, Carmen, «El arte del video como referente para una reflexién», en Question,
Afio 3, No. 28, octubre, Caracas, Question, p. 44-45,2004.

——— «Las politicas culturales, los museos de arte y el pueblo», en Question, Afio 2,
No. 21, marzo, Caracas, Question, p. 37, 2004.

—— Desded cuerpo: Alegoriasdelo femenino. Unavision del arte contemporéneo,
Caracas, Monte Avila, 2007.

—— «ArgeliaBravo: Cuerpos fronterizos que transitan por las trochas», en Arte so-
cial por lastrochas. Hecho a palo paté y kunfu, Catélogo de laexposicién homo-
nima, Caracas, Sala RG, Fundaciéon CELARG, p. 2, 2009, en <http://av.celarg.
gob.ve/ArgeliaBravo/Portal ArgeliaBravo.htm»>. Fecha de consulta: 31 de mayo
de 20009.

Hernandez, Simdn, et al., Plastica / Arte contemporéaneo en Colombia, Bogota, Minis-
terio de Cultura y Vicio producciones, 2005.

Hopenhayn, Martin, «Drogay violencia: fantasmas de la nueva metrdpoli |atinoameri-
cana», en Mabel Morafia, Espacio urbano, comunicacion y violencia en Améri-
ca Latina, Pittsburgh, University of Pittsburgh, p. 69-87, 2002.

Jenkins, Patty, Monster, EUA, Newmarket Films, 109, 2003.

Kauffman, Linda, Malasy perversos. Fantasiasen la culturay el arte contemporaneos,
Madrid, Cétedra, 2000.

Marcano, Patricia, et al., «Puro sexo. Una edicion sobre sexualidad plenay responsa-
ble», en Ultimas Noticias, edicion 69 aniversario, Caracas, Ultimas Noticias,
jueves 16 de septiembre de 2010.

Mignolo, Walter, Historias local es/disefios globales: Ensayos sobre los legados colo-
niales, los conocimientos subalternos y el pensamiento de frontera, Madrid,
Akal, 2003.

Mogroviejo, Norma, «L esbianismo como préctica politica», en Un amor que se atrevio
adecir sunombre. La lucha de lasleshianasy su relacién con los movimientos
homosexual y feminista en América Latina, México DF, Plaza y Valdés, 2000.

Mosquera, Gerardo, «El arte |atinoamericano deja de serlo», en Victor M. Rodriguez,
comp., Practicas artisticas. Enfoques contemporaneos, Bogota, Universidad
Nacional de Colombia / Instituto Distrital de Cultura y Turismo, 2003.



Cuerpos «irreales» y arte insumiso en la obra de Argelia Bravo 107

Navarrete, José Antonio, «Siéntate, va a ser largo», en Carmen Herndndez, Desde el
cuerpo: alegoriasdelo femenino. Unavisién del arte contemporaneo, Caracas,
Monte Avila, p. VII-XVI, 2007.

Nuiiez, Rocio, y Francisco Javier Pérez, Diccionario del habla actual de Venezuela: ve-
nezolanismos, voces indigenas, nuevas acepciones, Caracas, Universidad Ca-
t6lica Andrés Bello-Centro de Investigaciones Lingiiisticas y Literarias, 1994.

Ornelas, Rall, «Contra hegemonias y emancipaciones. Apuntes paraun inicio de deba-
te», en Esther Cecefia, comp., Los desafios de las emancipaciones en un con-
texto militarizado, Buenos Aires, CLACSO, p. 95-122, 2006.

Perniola, Mario, Contra la comunicacion, Buenos Aires, Amorrortu, 2006.

Poole, Débora, Vision raza y modernidad. Una economia visual del mundo andino de
imagenes, Lima, Sur Casa de Estudios del Socialismo, 2000.

Prada, Juan Martin, La apropiacién posmoderna. Arte, practica apropiacionista y teo-
ria de la posmodernidad, Madrid, Fundamentos, 2001.

Preciado, Beatriz, «Género y performance. 3 episodios de un cybermanga feminista

queer trans», en revista Zehar, No. 54, Madrid, Arteleku-ko aldizkaria, p. 20-

27,2004.

«Saberes_Vampiros@War», 2008, en Chela Sandoval, <http://caosmosis.acra-

cia.net/?p=972>. Fecha de consulta: 29 de mayo de 2009.

«Sostenibilidad e identidad sexual», en Voces Mapfre, SOS 4.8, Murcia, 2009,

en SOA8Festival, <http:/www.youtube.com/watch?v=mAQCCacL08c&featu

re=related>. Fecha de consulta: 18 de agosto de 2010.

Real Academia de la lengua Espafiola, Diccionario de la lengua espafiola, Madrid,
RAE, 2001.

Reguillo, Rossana, «L.os miedos contemporaneos: sus laberintos, sus monstruos 'y sus
conjuros», en José Miguel Pereira y G. Mirla Villadiego Prins, edit., Alfredo
Duplat Ayala, coord., Entre miedos y goces. Comunicacion, vida publicay ciu-
dadanias, Bogotd, Pontificia Universidad Javeriana / UNESCO, p. 25-54,2006.

Ricoeur, Paul, Tiempoy narracion I11. El tiempo narrado, México DF, Siglo XXI, 1995.

Hermenéutica y accion. De la hermenéutica del texto a la hermenéutica de la

accion, Buenos Aires, Prometeo, 2008.

Rodriguez, Albeley, «Algunas notas sobre |os sentidos del arte accidn», ponencia para

la 2a. edicion de A3: Arte, Accion, Activismos, Caracas, Museo de Bellas Ar-

tes, 2005.

«Evidencia: laviolencia en €l cuerpo», en Arte social por las trochas. Hecho

a palo, pata y kunfu, Catdlogo de la exposicion homoénima, Caracas, Saa RG,

Fundacién CELARG, p. 4, 2009, en <http://av.celarg.gob.ve/ArgeliaBravo/Por-

talArgeliaBravo.htm>. Fecha de consulta: 3 de diciembre de 2009.

Rodriguez M., Joan R., «La imagen generada: Computer art, el video, el ldser», en José
Fernéndez Arenas, Arte efimero y espacio estético, Barcelona, Antrhopos, p.
510-551, 1988.




108 Albeley Rodriguez

Rodriguez, Juan Carlos, «Zona de distensién. ; Un espacio simbdlico posible?» ponen-
cia presentada en el Encuentro reflexivo en el marco de la exposicién Zona de
distension (inventario y estadisticas de una experiencia de didlogo) del artista
David Palacios, Caracas, 13 de febrero de 2003, en CELARG, <http://av.celarg.
gob.ve/DavidPalacios/JuanCarlosRodriguez.htm>. Fecha de consulta: 6 de ju-
nio de 2005.

Rodriguez, Juan Carlos, Zurizaday Cordero y Victor Cdrdenas «Cuni», Con la salud s
sejuega, Caracas, Fundacion de Arte Emergente, 2006.

Romero Bachiller, Carmen, «Poscoloniaismo y teoriaqueer», en Teoria queer. Politicas
bolleras, maricas, trans, mestizas, Madrid, Egales, p. 148-164,2007.

Rolnik, Suely, «Furor de archivo», en Retdricas de la resistencia, Revista Estudios Vi-
suales, No. 7, enero, Murcia, CENDEAC, 2010, Estudios Visuales, «www.estu-
diosvisuales.net/revista/pdf/num7/08_rolnik.pdf>. Fecha de consulta: 3 de fe-
brero de 2009.

Sarlo, Beatriz, Contrastes en la ciudad en tiempo presente. Notas sobre el cambio de
una cultura, Buenos Aires, Siglo XXI, p. 49-91,2001.

Schiwy, Freya, «Descolonizar las tecnologias del conocimiento: video y epistemologia
indigena», en Catherine Wal sh, edit., Estudios culturales latinoamericanos. Re-
tos desde y sobre la regidn andina, Quito, Universidad Andina Simén Bolivar,
Sede Ecuador / Abya-Yala, p. 303-313, 2003.

Suazo, Félix, «Argelia Bravo. Sala RG», Art Nexus No. 77, Bogota, Art Nexus, p. 97-

98,2010.

«Theimprudent one. Autocopias», Caracas, El Anexo, 2008, en <http://elanexo-

galeria.blogspot.com/2008/06/claudio-perna-imprudent-one-autocopias.html>.

Fecha de consulta: 5 de abril de 2009.

Taylor, Diana, «Hacia una definicién de performance», en Héctor Rosales y Guadalu-
pe Corona, coord., Diversidad, cultura y creatividad, Cuernavaca, 29 y 30 de
marzo de 2001, en UNAM. Memorias del Coloquio Diversidad Culturay Crea-
tividad, <http://mww.crim.unam.mx/cultura/ponencias PONPERFORMANCE/
Taylor.html>. Fecha de consulta: 28 de mayo de 2010.

Tejera, Maria Josefina, dir., Diccionario de venezolanismos, Caracas, Universidad Cen-
tral de Venezuela, 1993.

Tovar, Marianela, «Quien esté libre de plumas...», en «Historias insurgentes», Memo-
rias de Venezuela, No. 15, septiembre, Caracas, Ministerio del Poder Popular
Para la Cultura, p. 34-37,2010.

Tucker, Duncan, TransAmérica, EUA, Belladona Productions, 103, 2005.

Vasquez, Elizabeth, Proyecto transgénero. Cuerpos distintos. Derechosiguales, Quito,
s.f., en Proyecto transgenero, <http://www.proyecto-transgenero.org/>. Fecha de
consulta: 5 de agosto de 2010.

Vivas, Zuleiva, Arte social. Claudio Perna, Caracas, GAN, 2004.




Cuerpos «irreales» y arte insumiso en la obra de Argelia Bravo 109

Y Udice, George, El recurso de la cultura. Usos de la cultura en la era global, Barce-
lona, Gedisa, 2002.

Correspondencia por correo electr 6nico

Con Albeley Rodriguez, abril, 2009.
Con Albeley Rodriguez, junio, 2009.
Con Albeley Rodriguez, septiembre, 2010.

Entrevistas

Bernedo Morales, Karen, y David Flores Hora, entrevista a Giuseppe Campuzano, en
Bios tranbajador @s del arte, Lima, Centro de Documentacion de Arte Peruano
Contemporéneo, 2009, min 7°-7,57", en CDAPC, <http://www.youtube.com/
watch?v=FoUeAGGcM-M>. Fecha de consulta: 20 de diciembre de 2009.

Bravo, Argelia, Sin Cable Tv, 29 de enero de 2010, 13h22, en <http://www.sincabletv.
com/index/detail ?xI1x=20100129020253>. Fecha de consulta: 4 de abril, 2010.

Carrillo, Jesus, «Entrevista a Beatriz, Preciado», en Cad. Pagu, No. 28, enero-junio,
Campinas, 2007, en Nucleo de Estudos de Género Pagu-Unicamp, <http://mww.
interfaceg2g.org/midia/g2g/preciado.pdf>. Fecha de consulta: 29 de marzo de
2010.

Holffreter, Peter, Susanne Ebert, Manfred Konig y Eberhard Schweigert, entrevista a
Joseph Beuys, en revista Konununication, No. 1, Disseldorf, 1973, en DDOSS,
Asociacion de Amigos del Arte y la Cultura de Valladolid, <http://ddooss.org/
articulos/entrevistas/Joseph_Beuys.htm>. Fecha de consulta: 8 de noviembre de
2009.

Ledn, Javier, «Entrevista al artista Juan Carlos Rodriguez por Javier Le6n», CEEIPC,
min. 2°51°-3’31”", en CEEIPC, <http://talkceeipc.blip.tv/file/1858767/>. Fecha
de consulta: 6 de mayo de 2010.

Leon, Javier, entrevista a Argelia Bravo, «Argelia Bravo. Sala RG», Caracas, CEEIPC,
2009, Blip, <http://blip.tv/file/3150338> Fecha de consulta: 4 de abril, 2010.

Leon, Javier, entrevista a Juan Carlos Rodriguez, en el marco de la inauguracién de la
exhibicién Teatro de Operaciones # 1, Caracas, Galpén 0 del Periférico Caracas,
CEEIPC, min. 2°517-3°31”*, 2009, en <http://talkceeipc.blip.tv/file/1858767/>.
Fecha de consulta: 6 de mayo, 2010.

Link, Daniel, entrevista a Giuseppe Campuzano, «Historia americana», en Pagina 12,
suplemento Soy, viernes 23 de julio 2010, Pagina 12, <http://paginal2.com.ar/
diario//suplemetos/soy/1-1510-2010-07-23 .html>. Fecha de consulta: 27 de ju-
lio de 2010.



110 Albeley Rodriguez

Mignolo, Walter, «Matriz colonia de poder, segunda época», Quito, La Tronkal, 13 de
agosto de 2008, en <http://latronkal .blogspot.com/2009/11/matriz-colonial-de-
poder-segunda-epoca.html>. Fecha de consulta: 29 de julio de 2010.

Rodriguez, Albeley, «Argelia Bravo, artista transindisciplinaria para un arte imperti-
nente», 2010, en LatinArt.com, <http://www.latinart.com/spanish/transcript.
cfm?id=107>. Fecha de consulta: 4 de abril de 2010.

Video

Bernedo Morales, Karen, y David Flores Hora, Biostranbajador @s del arte, Lima, Cen-
tro de Documentaci6n de Arte Peruano Contempordneo, 2009, min 7°-7,57”, en
CDAPC, <http://www.youtube.com/watch?v=FoUeAGGcM-M>. Fecha de con-
sulta: 20 de diciembre de 2009.

Bravo, Argelia, Pasarelas libertadoras (videocreacion documental), 35’56, Caracas,
2007.



ANEXO0S

1. Argelia Bravo, artista transindisciplinaria para un arte
iImpertinente

La presente entrevista fue realizada con el proposito de enriquecer las perspec-
tivas ofrecidas en | os textos de Cicatrices «irreales». Por otro lado, pieza fundamental
que la propia voz y reflexiones de la artista se manifiesten dentro de esta publicacion.

RESENA BIOGRAFICA

Argelia Bravo Melet (Caracas, 1962) es una artista venezolana en cuyas obras
hay notables contribuciones que vienen transfigurando tanto las relaciones entre arte,
sociedad, politicay cultura en general, como las concepciones canonizadas del queha-
cer artistico.

Estaartistatrabajaapartir de unaposicion siempre criticay exigente: €l activis-
mo de género, el video documental y lainsurgenciapoliticaen laproduccién simbodlica,
de modo indivisible con los lenguajes del arte contemporaneo y sus capacidades trans-
formadoras. Es decir, el arte como espacio para la construccion de luchas simbdlicas y
efectivas contra la discriminacion, a favor del respeto de los derechos de humanidad,
equidad y diferencia (género, cultura, origen étnico), y contralos abusos de poder y au-
toridad. A partir de esos elementos, Bravo genera discursos que atraviesan experiencias
ordinariasy extraordinarias.

1. ; Por qué decidiste trabajar problemas sociales para conocer dinamicas politicas
a través del arte?, Deleuze sostiene que el arte no es un mecanismo de comunica-
cion, en tanto que la informacion es el sistema de control de las nuevas sociedades,
trascendiendo las rigideces del disciplinamiento moderno. El arte es para Deleuze
un mecanismo que se le escapa a todas las rutas disciplinarias e, incluso, a la nueva
sociedad de control. Siendo escurridizo ante la informacion, es mucho mas efecti-
vo que la contra-informacion en cuanto que es acto de resistencia ;qué posibilida-
des son las que has visto para que el arte, y no otro, sea tu espacio de produccién?

El arte para mi ha sido un acto creativo de impertinencia politica frente a las
desigualdades e injusticias. Nuria Varela sostiene que «el feminismo es un impertinen-
te—como Ilamala Real Academia Espafiola atodo aquello que molesta de palabra o de
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obra—», y partiendo de esta frase que me parece genial, quisiera decir que el arte para
mi es un armay una estrategia para molestar, un acto de rebeldia e impertinencia fren-
te a las representaciones y manifestaciones del poder y de situaciones que me provo-
can sentimientos de impotenciay de ira, que se pueden englobar de manera simplista
en dos palabras: ladesigualdad y lainjusticia, en cualquiera de susformas. Por |o tanto,
parami, el acto artistico es un gesto de impertinencia de carécter politico contrala su-
mision. Asi, que, mas que una decision, yo diria que el movil es la necesidad de parti-
cipar dentro de esas dindmicas socialesy politicas a partir de précticasy estrategias del
arte que, a mismo tiempo, cuestionen |os propios sistemas hegemaonicos del campo del
arte. Creo que algunas expresiones artisticas no logran escapar alasrutas disciplinarias,
como sugiere Deuleuze, sino que recrean y reafirman las estructuras de poder dentro y
fuera del campo del arte; sin embargo estoy absolutamente convencida de que el arte es
un mecanismo o unaestrategia muy poderosa que puede impactar dentro de las dinami-
cas sociaes, es una «trocha» antidisciplinaria que puede invadir las rigidas estructuras
de control. Por eso considero que el arte no solo es un acto de insumision sino una ac-
titud «militante» de vida por la via creativa que puede desestabilizar y proponer nuevas
rutas de conocimiento liberador.

2. ;Podrias comentar en qué momento y por qué comenzaron tus preocupaciones
por el género? Y luego, ;Por qué una artista mujer y heterosexual decide investi-
gar y crear a partir de Ixs transgénero?

Las preocupaciones por €l género, comenzaron desde o personal, quizas des-
de que me di cuenta de lo que como mujer la sociedad me ofrecia, desde lo simbdlico,
dos opciones: 0 ser virgen o ser puta (y por supuesto que tuve €l titulo de putaen algin
momento), cuando me di cuenta de que los hombres de mi familia no lavaban platos, ni
barrian ni limpiaban, cuando decidi no tener hijosy tuve que enfrentarme a ser crimi-
nalizada por ejercer lasoberaniade mi cuerpo de manera clandestina e «ilegal», cuando
me di cuenta de que habia muchas cosas que eran socialmente celebradas si venian de
un hombre, pero eran (y aln son) criticadas o prohibidas para las mujeres, cuando co-
mencé a preguntarme por qué |as mujeres no nos encontrabamos en igualdad de condi-
ciones frente al hombre, cuando me rebel aba ante tales situacionesy eratildada deloca
ehistérica. Asi que comencé agjercer laimpertinencia e incomodar desde €l arte, desde
lo privado hacialo publico. Ahora, mucho después, comenzando esta década, debo de-
cir que mi acercamiento a la problemadtica trans no fue ni tedrico ni planificado. Llegé
por laviadelaamistad con Marcia Ochoa, antrop6l oga colombo-norteamericana, quien
Ilegd a Venezuela aredlizar un trabajo de campo con la comunidad trans'® y transfor-
mista, y con quien tuve la fortuna de involucrarme primero en la durisma vivencia de
exclusion absoluta de |as chicas trans, como en €l activismo trans, lo que mellevo ala

132. La artista se refiere a la comunidad transgénero.
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primeraidea de realizar un documental (Pasarelas libertadoras) que sirvierade herra-
mienta sensibilizadora. Creo que, en los inicios, experimenté dos sentimientos que me
arrastraban ainvolucrarme cadavez mas: la «solidaridad» hacialas vidas de unas «gue-
rreras» que tenian que luchar contra el mundo por defender —incluso hasta la muerte—
su identidad; y el segundo, de atraccidn por la cualidad transgresora, desestabilizadora
e insumisa que €llas representan frente a las normativas sociales de género. De alli en
adelante, comencé a entender, por la via de la vivencia compartiday el conocimiento
tedrico, larelacion entrelalucha de las mujeresy ladiversidad sexua y de género, que
nos sitlia (transversalizada por categorias como raza, etniay clase socia) en lamisma
posicion de subalternidad y rebeldia.

3. Arte social por lastrochas. Hecho a palo, patay kunfu es la dltima exposicion in-
dividual sobre la que has trabajado. Se traté de una muestra compleja que reunia
varios de los muchos aspectos y distintos medios (el performance, el videoarte, los
dialogos con especialistas en distintas disciplinas, el levantamiento de las distin-
tas heridas) desde los cuales has desarrollado una investigacion-accion sobre la
cartografia corporal trans como una especie trasposicion de las trochas y su rela-
cion con el orden de la cartografia urbana. Tu metodologia en esta experiencia fue
trans-indisciplinaria: como investigadora social «informal» te serviste de métodos
arqueologicos, antropolédgicos, artisticos, de la psicologia social, de la criminalisti-
ca, etcétera. Recorriste las trochas, las cloacas y los tineles con una de las chicas,
recogiste testimonios, los documentaste, pero también tu vida y la de Yhajaira se
juntaron para recabar las «evidencias» del destierro y las torturas ejercidas en el
cuerpo de esta transformista por el cuerpo social, trocandolo en obras diversas.
¢ Cual crees que ha sido la incidencia de ese trabajo en quienes asistieron a la mues-
tra y en el espacio piblico?

Como gjemplo muy concreto puedo citar que, para mi sorpresa, la mayoria de
los asistentes me daban las gracias. Esto me llamé mucho la atencién. Personas del pu-
blico se me acercaban porque me reconocian, basicamente por la obra «Retrato de fami-
lia» en la que estamos Y hgjairay yo 'y, con los ojos vidriosos, me abrazaban dandome
las gracias. En realidad, lo que €l espectador agradecia era la transmision de un cono-
cimiento por el que yo mismatransité, y que fue uno de los objetivos planteados. Ese
agradecimiento muestra que € conocimiento Ilegé alas emocionesy luego se transfor-
mo en una suerte de solidaridad y entendimiento de esa realidad que nadie quiere ver,
pero también, un acto de autoandlisis hacia la actitud que cada quien ha tenido frente a
esaterrible realidad silenciada por todo el cuerpo social. Uno de los riesgos con los que
yo me enfrentaba, y del que tuve concienciadesde un principio, erael dereforzar laes-
tética amarillista con la que se hatratado histéricamente a las mujeres trans, que se en-
tronca mucho con la vision eurocéntrica de lo exdtico, a «otro» como «raro, despoli-
tizando el problemadelaidentidad y sus consecuencias en lo social. Pero esimportante
resaltar que la exposicion es solo un conjunto de resultados, de evidencias, de toda una
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experiencia de siete afios, |0 que me ha permitido, hoy dia, evaluar retrospectivamente
que el impacto actud en una direccidn a la vez centripeta y centrifuga; es decir, dentro
del colectivo sexodiverso y hacia fuera del mismo. Lo cierto es que podria mencionar
muchas evidencias de ese impacto pero, 1o que me interesa recalcar es que la eviden-
cia mas importante para mi radica en la comprobacion de que las préacticas artisticas si
logran afectar, incidir, desestabilizar |os model os normativos hegemonicos tanto en el
campo social asi como en los modos de produccién del saber que cumplen con las re-
glas disciplinarias.

4. En una conversacion previa te desmarcaste de la relacion de activismo que afios
atras tuvieras en tu experiencia como Cofundadora de TransVenus de Venezuela
(vinculada directamente a la investigacion que alimenté tu trabajo Pasarelasliber-
tadoras desde 2004), podrias exponer ;cual es tu posicion actual con respecto a los
activismos?

Cuando comencé en TransVenus no tenia ninguna experiencia de participacion
social a partir de una organizacion no gubernamental, asi que enfilé mis energias en
ello sin hacerme preguntas. Comenzamos a repartir preservativos en las avenidas de
trabajo sexua de las chicas trans, Estrellay yo solas (lider trans), dando continuidad
aunalabor en laque nosiniciéo Marcia Ochoa. Al cabo de un tiempo, logramos un pe-
quefio financiamiento por parte del Ministerio de Salud (detalle encomiable de parte
del Estado por cierto) lo que permiti6 en los afios siguientes dar continuidad a muchas
otras actividades como vigilias, talleres, etc. Sin embargo, quedaban por fuera muchas
lineas de accidn, en cambio otras, como la realizacion de tripticos informativos, era
casi obligatoria.

Lo que hoy dia me distancia de esa forma de activismo es que las actividades
se ven supeditadas a las exigencias de los entes financiadores, ademds de que la pro-
cedencia de | os capitales de muchos de esos organismos internacionales en su mayoria
vienen de empresasy capitales privados que no persiguen en sus practicas ningun tipo
de beneficio real para las comunidades sino simplemente evadir impuestos o mostrar
una cara bondadosa al mundo.

El impacto social que solicitan a las organizaciones debe ser cuantificable, y
asi muchos elementos dudosos en los que |as organizaciones terminan por adaptar sus
«misiones» y objetivos a los requisitos de los proveedores, de modo que las comuni-
dades quedan realmente desasistidas. Ademas de que se debe también mencionar que
€l sostenimiento de la propia organizacion se lleva en muchos casos la mayor cantidad
del presupuesto.

Por otro lado, desde un punto de vista conceptual, para lograr la obtencion de
fondos | as organi zaciones deben registrarse «legalmente», lo que setraduce en la «lega-
lizacion» y acomodamiento de unalucha, alas estructuras de poder, lo que yo le llamo
oenegizacion de las luchas. El registro en una notaria de una organizacién trans repre-
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senta la posibilidad de participacién ciudadana. Paraddjicamente ellas estan muy lejos
de ser consideradas ciudadanas bajo |os parametros normativos.
Sin embargo, y a pesar de todo lo dicho, no dejaré de apoyar esas iniciativas.
Considero que existen muchas formas de hacer activismo. El problema para mi
sigue estando en la necesidad de categorizar una préactica o una condicién humana. En
lo personal, creo en un activismo creativo, insumiso e independiente.

5. La implicancia es un método empleado por algunos psicélogos sociales en el que
la aproximacion a las comunidades exige vivir dentro (invivencia segin Alejandro
Moreno) einvolucrarse directamente en el padecimiento y las propuestas de solu-
ciones de los problemas de las mismas. En tu caso, ;como asumes en tu trabajo la
implicancia? ;como la has experimentado con respecto a tus propuestas de arte
vinculadas a la comunidad transgénero? es decir, ;como han funcionado en Pa-
sarelas Libertadoras (videocreacion documental cuya investigacién inicio en 2003
parasalir en 2007-2010), Rosado Bravo (arte-accién 2004 en Caracasy 2009 en la
Habana) y Arte social por las Trochas (2009-2010)?

Unacosaes asumir un proyecto artistico con comunidades como un «tema» que
tratard «sobre» tal comunidad, el cual tendrd un principio y fin definidos y un canal de
difusion especifico también, y otra cosa es asumir un compromiso de intercambio, cre-
cimiento y conocimiento mutuos «junto a» 0 «con» alguna comunidad, tal y como lo
define Alejandro Moreno.

Cuando comencé, no tenia ninglin método de trabajo, sencillamente asumi la
experienciainvolucrandome directamente (como lo expresa Moreno) en el mundo-de-
viday padecimientos de |as chicas trans, 1o que implico un proceso de deslastre de mu-
chos prejuicios asociados a mi propia formacion de mujer blanca de clase mediay con
cierto nivel académico (por demés accidentado). Asi que me di cuenta de que alo que
estaba evaluando era permanentemente mi vision de la realidad porque pude notar un
enorme abismo entre susvidasy mi vida. Con Y hgjairapor ejemplo (Arte social por las
trochas...), nuestra relacion termind tan estrecha que ellaasumié mi apellido y € de mi
pareja, donde a veces era su madre, y otras su hermana. Mutuamente nos adoptamos y
nos nutrimos la una de la otra; ella adopté mi familia, mis amigos y mi entorno; al tiem-
po que con ellavisité lastrochas, vivi con ellalas muertes de sus compafieras, asisti ala
morgue, a la fiscalfa a poner denuncias, a los hospitales, etc., y fui testigo de las tltimas
cicatrices corporales que se llevé a Argentina meses antes de su forzado exilio. Asu-
mir esta experiencia de creacion desde el activismo también le dio un caréacter distinto
como aprendizaje colectivo, puesto que yo no estaba alli para extraer como vampira a
manera de antropofagia epistémica, todos los saberes de sus mundos-de-vida, paralue-
go apropiarmelosy traducirlos a lenguaje de la «alta cultura» del arte con mayuscula,
y sin embargo, el vaso comunicante en estas experiencias partio de las practicas artis-
ticas como herramienta de activacién de procesos tanto colectivos como individuales.
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Las dos experiencias del performance Rosado Bravo (presentadas en Caracasy
Cuba), cuando se enfrentan una alaotra, dan sefid es de que el proceso mismo de crea-
€ion por tener caracter colectivo, tomd distintos rumbos expresivos aunque tenialamis-
ma estructura. El de la 10a. Bienal de la Habana en particular adquirié una autonomia
sorprendente ami juicio, ademas, situd en el espacio publico habanero una problemati-
caque si bien estéd en el tapete de las paliticas publicas, sigue siendo un problema que
incomoda a toda sociedad patriarcal, sobre todo cuando se trata de «celebrar y rituali-
zar» la antinormatividad corporeizada. En Cuba como en Caracas, €l Rosado Bravo se
transformo en el tinte de laimpertinencia creativa, que dejo las marcas de esas huellas
«torcidas» sobre el malecon (en laHabana) donde toda la comunidad sexodiversatam-
bién participd.

Pasarelas libertadoras (la video-creacion) se fue tejiendo con muchos tropie-
z0s, al mismo ritmo que la accidentada vida diaria de las chicas; donde en la mayoria de
los casos la cdmara termind siendo un objeto més de los espacios. Nunca tuve control
delas situaciones o sencillamente, no lo estableci. Solo las dindmicas rel acional es mar-
caron la pauta. Y creo que parami, €l fuerte de esa pieza es la falta de control, lafata
de método, la falta de rigor. Pasarelas libertadoras es un testimonio de la invivencia.
Finalmente quisiera concluir que €l método que nacid a raiz de estas experiencias 1o
defino hoy en dia como la trans-indisciplina promiscua e informal, es decir, como una
trocha o lugar de la desobediencia al canon; como una ruta creativa que puede enfrentar
el reticulamiento, parcelamiento y disciplinamiento de la produccién de conocimientos.

6.No todos tus trabajos estan centrados en las complejidades del mundo trans ;qué
otros proyectos estas desarrollando? ; Tienen alguna vinculacién con la problema-
tica trans? ;De ser asi podrias comentar cual?

Aunque estoy desarrollando otro proyecto desde hace un poco mas de un afio,
gue no esta relacionado con la problemética trans, no me he desvinculado de esta, asi
como no me podria desvincular de la problemética de las mujeres como feminista y
como artista mujer.

Con Arte social por lastrochas...concluyé una etapa del trabajo que me ha per-
mitido evaluar tanto el proceso, las practicasy sus resultados, como pararetomar ciertas
estrategias que apenas fueron enunciadas y que no se han puesto en prictica; por ejem-
plo, la bolsa de recoleccién de evidencias (ARTE EVIDENCIA). Esta «bolsita» («obra
de arte») en concreto consiste en un «objeto artistico para ser utilizado en larecoleccién
de evidencias fisicas y/o inmateriales en casos de discriminacion y/o violacion de dere-
chos fundamentales, que activa la participacion de individuos no autorizados, potencia
los circuitos no oficiales y no requiere ser legitimado». Es un proyecto en curso que me
interesa poder realizarlo solo con mujeres en sectores especificos, para detectar parti-
cularmente los niveles de violencia doméstica contra las mujeres, y contraponer estas
experiencias recogidas al tratamiento medidtico que se le da a los casos de violencia
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domésticadonde lavictimaes criminalizada. De hecho, el modelo estd adisposicién de
cualquier comunidad para apropiarselo y repetir la experiencia.

Eso si seriaun logro para esta «obra de arte».

Por otro lado, el proyecto que mencionaba al inicio sigue transverslizado por
la problemética de género, y concretamente lo sittio dentro de una linea ecofeminista.
He partido de la nocion del alimento (como necesidad humana) y la eleccion del mis-
mo, como un acto politico. Desde ali, intento abordar €l problema de la seguridad ali-
mentaria, convertida en un discurso retérico por los Estados y cada vez mas precario
en todos los pueblos tercermundistas del planeta. El alimento, en su sentido simbdli-
co hace referencia a la nutricion para el cuerpo y la nutricion para el «espiritu». Pero
ambos alimentos, tanto para el espiritu como para €l cuerpo, estdn dominados por los
grandes mercados internacionales que definen qué comeremos en el «tercer mundo», y
dominan lainclusion o no de nuestros «productos alimenticios» tanto fisicos como es-
pirituosos, convertidos en mercancia. A través del alimento como nutriente cultural se
inscriben otras nociones que parecen no reconciliarse y que estan dicotomizadas bajo la
Optica de los mercados internacional es tanto de lacomida como del arte, y los modelos
canonicosy hegemonicos del arte con mayusculay lahaute cuising; tales como cultura
popular/alta cultura, alta cocina/cocina popular, cocina de autor/cocina-casera, chef/
cocinera, artista/artesano, etc. Los mercados mundiales de «alimentos» son armas de
destruccion cultural y fisica masiva, lo que significa una guerra silenciosa contra los
pueblos del «tercer mundo». Es a partir de alli que sostengo laidea de que €l alimento,
en todas sus formas, es una herramienta politica. A partir de estas premisas, he podido
desarrollar agunas pocas experiencias sobre todo en video documental y videoarte, en
la que recreo a partir de mujeres «cocineras» encapuchadas (asociadas histéricamente
a alimento) dando discursos sobre cultura popular o clases de cultura general, ambos
planteados como subversivos apartir del momento en que este seasociaal terrorismo. Es
importante notar que €l cliché del terrorista disefiado mediaticamente, de manerainevi-
table se asociaal/laindio/a, negro/a, latino/a, arabe, pobre, etc., de tal modo que lo que
realmente se esta criminalizando son las culturas «subalternas». Por estarazén vuelvo a
retomar las frases que sugeri a inicio de laentrevista: €l arte es un acto de impertinen-
ciade carécter politico contrala sumision.



2. El arte es evidencia...

los hechos

Version de la artista plasticaArgelia Bravo

Sucedid y aconteci6 que el dia 12 de octubre de 2004 se dieron cita la artista y
la victima, Yhagjaira Marcano Bravo, mujer transgénero de aproximadamente 38 afios
de edad. El encuentro tuvo lugar en laAv. Lecuna a la altura del Parque Central are-
dedor de las 4:00 pm, con motivo de un aporte econdmico que harfa la artista a la su-
sodicha para ayudar a solventar su problema habitacional ya que ésta se encontraba en
situacion de calle. Acto seguido se dirigieron hacialas inmediaciones del Rio Guaire a
laaturadel Parque los Caobos para conocer a una amiga de la victima, mujer transgé-
nero también, llamada Génesis, quien viviria en los bordes del Rio Guaire, y quien le
daba cobijo en aquel momento en su improvisada casa. Segn €l testimonio de la artis-
ta, el encuentro fue cordial. Como a eso de las 5:00 pm aproximadamente, prosigue la
artista, Génesis comenta que le han informado que tumbaron |a estatua de Colén, alo
que la artista declara haber hecho caso omiso a tal afirmacién por encontrarla descabe-
Ilada. Transcurrida una media hora aproximadamente, seguin testimonio de la artista, y
encontrandose sentadas en unos banquitos frente al mencionado parque, observan tran-
sitar un vehiculo que la artista no recuerda con detalles, llevando atado asi y arrastrada
una estatua, y detras de €lla, una caravana de personas gritando consignas. Media hora
més tarde, declara la artista que abandonaron €l lugar porque estaba oscureciendo. La
victimay laartista se dirigieron de nuevo hacia el Parque Central donde se despidieron
dandose cita para el diasiguiente. El dia 13 de octubre, relata la artista haber estado es-
perando la llamada de Yhajaira, lo que no ocurrié. El viernes 15 de octubre, la artista
recibe una llamada de una desconocida que no se identific, quien llamara de parte de
Yhajaira, solicitando ayuda urgente porque se encontraba gravemente lesionada; nece-
sitando solucion yodada, agua oxigenaday algodén. El mismo diay alrededor de las 7
pm, seguin su testimonio, la artista se dirige nuevamente haciala estacion de gasolinade
laAv. Lecuna, donde Yhajairale dio citay en la cua se encontraba durmiendo. La ar-
tistadeclara haber encontrado aY hgjaira en delicado estado de salud. Segin leinformé
laagraviada, fue victima del ataque de una jauria de perros la noche del 12 de octubre.
Lavictima presentaba multiples|esiones en sus brazosy piernas provocadas por marcas
caninas. No se encontraron reportes en prensa nacional.

Relato de Yhgjaira. El texto que la gente leyd en la carpeta colocada sobre la
planera de lainstalacion Arte Evidencia 3. Cartografia de una historia interminable.



3. Arte Evidencia 6. Radiografia de laintolerancia

Narracion deY hgjairaincluidaen laradiografiacon aretesen rosa, titulada Arte
Evidencia 6. Radiografia de laintolerancia, 2009. (Entrevista de Argelia Bravo a Yha-
jaira, Castillo del terror, Buenos Aires, 2008).

Ah bueno, Ilegdé un momento que estaba como cansada de pelear (por €l asesi-
nato de Dayana) y me voy para Barquisimeto.

Pero de verdad yo viajaba, pero siempre con la desconfianza y yo decfa iguali-
to, jesos se comunican y me van a batir en cualquier momento! Para viajar tenfa que ir
paralaFiscaliay decir queibaaviagar. Y ellos me decian: «no, no te va a pasar nada».

Me voy para Barquisimeto. Estaba con mis compaifieras y jAy! llegé la policia,
me vieron, pidieron documentos atodas, y yo como siempre indocumentada (risas). To-
das indocumentadas, porque tu sabes que todas en Venezuela no tenemos documentos.

Nos tomaron las huellas esa noche en el kilémetro 16. L os policias empezaron:
«tevasty, tevasty, tevasta...»

Pero yo telo digo, cuando yo vi ese movimiento asi yo dije me vaa pasar algo.
Y ledije alaWolfang: Wolfang quédate escondida porque estos me van a matar, estos
me van amatar, le deciayo. «No Y hagjaira, siempre nos hacen asi», me dijo laWolfang,
tl vas aver que me van amatar, le deciayo. Y laWolfang se qued6 escondida con las
otras. La Wolfang es otra transformista que es lider en Barquisimeto, jella pelea!. Y yo,
¢bueno y cuando me voy yo? «Ahorita te vas tU», me decian los policias. Cuando me
quedé sola jPuum! me dieron el tiro. Estaban como a metro y medio. jArgelia creyeron
que estaba muerta! Yo nunca me habia desmayado por los tiros, nunca. Yo dije jay! un
tiro en lacara, estos me van amatar, y metiré. Cuando ellos se fueron yo me paréy me
sacudi (risas). Es que yo soy laesposade Robocop, grabate eso (risas). Y laWolfang gri-
taba «lamataron, lamataron». «Vamonos para el hospital», me decian las muchachas. Y
Y0, no, vémonos a fumar, yo me quiero ir ala casaafumar, les deciayo. Yo fui para el
hospital, porque yo después yo dije jAy no veo! Y me fui para el hospital. Me monté en
un camidny el camion mellevo hasta el hospital. Y no me maté porque fue el lagrimal,
como me lo revent6 enfri6 labala, y por eso también fue que labala no.



4. Arte evidencia 6. Radiografia de la Intolerancia, 2009.
Impresion digital en papel y carpeta.
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La Universidad Andina Simén Bolivar es una ingtitucion académica de
nuevo tipo, creada para afrontar 1os desafios del siglo XX1. Como centro de ex-
celencia, se dedica ala investigacion, la enseflanzay la prestacion de servicios
para la transmisioén de conocimientos cientificos y tecnolégicos.

LaUniversidad es un centro académico abierto ala cooperacion internac-
ional, tiene como eje fundamental de trabajo la reflexion sobre América Andina,
su historia, su cultura, su desarrollo cientifico y tecnolégico, su proceso de inte-
gracion, y €l papel dela Subregion en Sudamérica, América Latinay €l mundo.

La Universidad Andina Simén Bolivar es unainstitucion de la Comuni-
dad Andina (CAN). Como tal forma parte del Sistema Andino de Integracion.
Fue creada en 1985 por el Parlamento Andino. Ademads de su cardcter de in-
stitucion académica autonoma, goza del estatus de organismo de derecho publi-
co internacional. Tiene sedes académicas en Sucre (Bolivia), Quito (Ecuador),
sedes locales en La Paz y Santa Cruz (Bolivia), y oficinas en Bogota (Colombia)
y Lima (Pert)). La Universidad tiene especial relacion con los paises de la UN-
ASUR.

LaUniversidad Andina Simén Bolivar se establecié en Ecuador en 1992.
En ese afio la Universidad suscribié un convenio de sede con € gobierno del
Ecuador, representado por el Ministerio de Relaciones Exteriores, que ratifica
su carécter de organismo académico internacional. En 1997, € Congreso de la
Repliblicadel Ecuador, mediante ley, laincorporo a sistema de educacion supe-
rior del Ecuador, y la Constitucion de 1998 reconoci¢ su estatus juridico, € que
fue ratificado por la legislacion ecuatoriana vigente. Es la primera universidad
del Ecuador en recibir un certificado internacional de calidad y excelencia.

La Sede Ecuador realiza actividades, con alcance nacional e internacional,
dirigidasalaComunidad Andina, AméricaLatinay otros ambitos del mundo, en el
marco de areasy programas de Letras, Estudios Culturales, Comunicacion, Dere-
cho, Relaciones Internacionales, Integracion y Comercio, Estudios L atinoameri-
canos, Historia, Estudios sobre Democracia, Educacion, Adolescencia, Salud y
Medicinas Tradicionales, Medio Ambiente, Derechos Humanos, Migraciones,
Gestion Pdblica, Direccion de Empresas, Economiay Finanzas, EstudiosAgrarios,
Estudios Interculturales, Indigenas y Afroecuatorianos.
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Este estudio se dedica a la reflexién cri-
tica de la ocultada problemética de los trans-
género [y su existencia desterrada de todos
los dmbitos de la vida social), a través del ané-
lisis de los mecanismos creativos desplegados
por la artista venezolana Argelia Bravo en fres
de sus més relevantes propuestas relacionadas
con la forturada existencia de aquellos que ho-
bitan los espacios invisibles de Caracas.

La perspectiva planteada por la autora
de este libro apunta al cuestionamiento de las
naturalizaciones, y presenta una ruptura cri-
tica con la inercia con que se ha construido
el imaginario imperante en torno a los cuerpos
desobedientes. Por ello, se detiene en la revi-
sién de las estrategias creadoras que logran
hacer significantes aquellas vidas ininteligi-
bles, a través de la visibilizacion de sus huma-
nidades.

La investigacién entrecruza el estudio de
la obra de Bravo, la localizacién de didlogos
y discusiones con la critica y las teorias del ar-
te, el activismo desde el arte, los horizontes se-
Aalados por los estudios queer y los giros epis-
temolégicos estimulados por los estudios de
la cultura.

Este libro busca contribuir a la reflexién
sobre el arte contempordneo y sus posibili-
dades para convertirse en herramienta para
el quiebre de los patrones de dominacién, en
funcién de una reconfiguracién libertaria de
nuestra subjetividad.
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