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Resumen ejecutivo

El siguiente trabajo analiza como se ha desarrollado las representaciones sociales en torno
a la diversidad sexual en Lima, Peru, especificamente, a partir de la década de los ochenta.
Si bien, este trabajo presenta una lectura analitica y panoramica sobre las practicas
estéticas que nos permiten comprender el surgimiento y desarrollo de dichas
representaciones a lo largo de un considerable periodo, se concentra en el analisis de tres
artistas visuales cuya obra se ubica despues del afio 2000. Mediante una perspectiva
comparativa, este texto estudia a Héctor Acufia, Giuseppe Campuzano y Javier Vargas
con el fin de comprender cuéles han sido los principales significantes inscritos en sus
trabajos. A lo largo del estudio, planteamos una genealogia de la relacion entre diversidad
sexual y préacticas estéticas estructurada en tres partes: la colonia (1500-1870), la
modernidad (1870-1970) y lo contemporaneo (1970 hasta nuestros dias). Para abordar la
problematica, este articulo utiliza un amplio repertorio visual relacionado con las
préacticas homoerdticas y transgeneristas, el cual conforma una suerte de historia de la
imagen del sujeto sexual moderno/colonial y lo analiza desde la perspectiva de género y

el analisis del discurso.
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Introduccion

Una de las primeras veces que recuerdo haber escuchado algo referido a la
homosexualidad en mi casa fue cuando tenia alrededor de ocho afos. Las palabras eran
ambiguas, no se hacian presentes con toda claridad, no especificaban detalles o
caracteristicas, solo hacian referencia a una particular pero indefinida manera de ser. A
pesar de esto, aquello que si recuerdo con exactitud era que aquella manera de ser dentro
de esas voces escuchadas se encarnaba en los personajes de algunos artistas famosos del
renacimiento italiano, Leonardo da Vinci, Miguel Angel Buonarroti y Rafael Sanzio. En
ese punto, indagar en la biblioteca familiar se transformé en un primer contacto con un
conjunto de imagenes y sensaciones que iban definiendo una relacion entre
homosexualidad y arte dentro un campo concebido como cultura homoerética que a su
vez se vinculaba con la cultura griega expresada en la triada Sécrates-Platon-Aristételes.
Cabe sefalar que ninguno de estos personajes significaba gran cosa para mi, eran trazos
vacios pero que sin embargo habian instalado un ligamen entre &mbitos diferenciados
hasta ese momento y que con el paso de los afios harian posible consolidar una imagen,

un espacio que iba sedimentando sentidos divergentes, uniendo cosas separadas.

Aquello que ahora llama mi atencion es que, en ese momento, las primeras veces que yo
relacionaba homosexualidad y arte tuvo como eje dos cosas: la primera era esa discreta
referencia a estos pintores renacentistas _todos hombres_ y la segunda el hecho de que el
peso recaia principalmente en una suerte de genialidad atribuida a ellos. El resultado fue
que el contenido pictorico era releido como especial a partir de una identidad atribuible a
eso grandes “genios”. La sospecha apuntaba a que algo de la genialidad de sus obras
tendria que ver con sus maneras de ser. En ese punto, se efectuaba en mi un efecto
representacional sobre aquel universo relacionado con el deseo homoerético y sus
posibles practicas, una manera particular de ver y sentir en relacién con lo bello y lo feo
que lejos de ser un algo individual o psicolégico, surgia de una acumulacion de
significantes sociales. Afios después, vi las obras de Roberth Mapplethorpe y Tom de
Finlandia, quienes construyeron una suerte de puesta en escena de maultiples
representaciones sobre el homoerotismo entre hombres, sin duda con un contenido mas
explicito. A partir de esto, la intencion y el contenido, en un punto se unieron, instalando
en mi un espacio de reflexion avido por rastrear algunas huellas de aquello que ahora

puedo denominar la historia de la imagen del sujeto sexual moderno/colonial.



Este cimulo de iméagenes se presentaba como pliegues yuxtapuestos que iban decantando
un juego de ambitos, cuyo centro era el silencio y muchas veces el rechazo; en muchos
momentos, se concentraba en el hecho de que pensar en aquello que no sea papa y mama
_en términos heteronormativos_ resultaba denostable, terrible y en muchos aspectos
abyectos _siguiendo una lectura convencional y trillada del Edipo. En ese mismo punto,
las imégenes en torno al homoerotismo y la transgeneridad surge como una sombra de la
imagen del marica. Imagen-sombra, una continua falla que visibiliza el caracter
metaforico de la propia vida, de su conversion, de su transformacion en un cuerpo. Esta
imagen-sombra que instalada en las propias vidas de mdaltiples artistas develan la

genealogia del sujeto politico y nos permiten buscar las huellas de esta genealogia.

Para mi, esta busqueda se centr6 en ambos registros mencionados, es decir en la mirada
homoerdtica elaborada por la interpretacion sobre alguna parte del renacimiento y el
contenido explicito contempordneo, que en cierto punto abrieron una fisura en la
representacion mediante la introduccion de lo homoerético y posteriormente de lo
transgenerista en el imaginario social. Con ello, el camino conformado por los
significantes sobre como los fendmenos estéticos habian constituido la diversidad sexual
estaba trazado. Esta actitud, una mirada surgida a partir de la construccion del sin/sentido
a través de lo visual, me hizo observar las multiples expresiones de las practicas estéticas

con tematica homoerdtica y transgenerista presentes en el Peru.

En ese camino, desde antes del 2000, ya habia iniciado mi acercamiento al activismo gay
de Lima y mis vinculos con el movimiento feminista gracias a los debates en torno al
estado laico en Flora Tristan. Mi activismo gay siempre estuvo relacionado a la vida
universitaria; en ese momento se iban consolidando en Lima los primeros grupos
universitarios activista, y asi fue como por algunos afios participé en el grupo Apertura,
un grupo fundado en la Universidad Nacional Mayor de San Marcos, cuya intencion era
propiciar un espacio de debate sobre la construccién de una ciudadania integral, donde la
sexualidad fuera asumida como un aspecto importante de la reivindicaciones propias del

campo de los derechos humanos.

El 2001, mientras asistia a la marcha del orgullo gay en Lima, en la Plaza Francia, vi con
atencion en medio de toda la multitud la presentacion de Frau Diamanda, quien realizaba
una performance, a un lado del estrado principal, ataviada de un traje de latex negro y
azul con tacos plataforma. Aungue, por un lado, me parecia fascinante, intentaba
comprender un sentido sobre la propuesta que aun se desdibujaba en mi muy racional
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manera de leer todo tipo de propuesta estética. En ese mismo periodo, fui acercandome a
las propuestas de la ciudad, al maravilloso proyecto de gestion cultural que significd
Encuentros con el Arte, promovido por Carlos Cosme y Alejandro Merino, la Unica
propuesta interdisciplinar de larga duracion con una actitud proactiva frente a la
diversidad sexual que permitia entrar en contacto con una propuesta estética claramente
reivindicativa. Mi acercamiento a dicha propuesta se acentu6 cuando trabajamos durante
el 2003 en el proyecto “Diversidad sexual, prejuicio, medios de comunicacion y
ciudadania”, entre cuyos resultados se realizd la intervencion “Suéltate las trenzas”,

propuesta artistica ganadora y elaborada por Giuseppe Campuzano y Susana Torres.

En este punto, mi reflexion como activista gay sin duda se concentro6 en la problematica
de los derechos humanos, sin dejar de reflexionar sobre otras maneras de pensar y asumir
la situacion de las personas LGBTI. En ese camino, me concentré en analizar el
componente hegemonico de discursos como el pastoral, el juridico y el médico,
especialmente. Sin embargo, siempre fui consciente de las ambigliedades que cada uno
de ellos contenia. Cuando uno obtiene una panoramica de ellos, no es posible afirmar de
manera simple que cada uno de ellos siempre sirvieron exclusivamente para reproducir
de manera unica la discriminacion y la violencia. Aunque si lo hicieron, cada vez més,
estos mismos discursos abrieron brechas que en la actualidad han servido para establecer
ciertas reivindicaciones en diversos ambitos. Es decir, aquello ambigledad, aquella
sombra, ha sido la matriz para pensar nuevas condiciones de vida, que claramente no han

sido reconocidas y asumidas de manera plena.

Asi pues, en las ultimas décadas, las propuestas académicas sobre la diversidad sexual en
Per( han estado referidas al trabajo sobre la discriminacion referido a los discursos
pastorales, juridicos y médicos. Sin embargo, los procesos de agencia han sido
invisibilizados usualmente. A pesar de la profunda importancia sobre este asunto, es vital
indagar sobre las multiples estrategias que tiene la comunidad LGBT]I para elaborar un
conjunto de representaciones en torno al desplazamiento del sujeto sexual moderno
colonial. En ese punto, indagar sobre précticas estéticas es relevante ya que muestra como
este sujeto sexual impuesto en la narrativa moderno/colonial es subvertido, en parte, por
algunas préacticas estéticas en un contexto de violencia y discriminacién en contra de las
poblaciones LGBTI. De esta manera, analizar las representaciones estéticas sobre la
diversidad sexual nos muestra una genealogia alternativa en torno a como se produce la

vida misma maés alla de los discursos hegemonicos.



Es por ello, que considero til desde hace algunos afios que el trabajo académico debe
también analizar esa potencialidad presente en cada uno de estos discursos. Asumo que
aquello denominado sombra de la imagen ha cumplido una funcion social para ir
desarrollando un conjunto de practicas de agencia. Y es sobre esa sombra de la imagen

sobre la que quiero hablar en este trabajo.

La sombra es la metafora que he decido tomar para leer estas multiples fallas divergentes
pero ubicadas en el mismo lugar para comprender que significa el sujeto homosexual. Los
socidlogos clasicos dirian que la sombra es esa ambigiedad, yo diria en cambio,
releyendo a Bataille que el Unico camino es esta medianera entre la oscuridad y las
tinieblas. Pensar asi es el camino para analizar el cuerpo una vez mas _pensemos en Marx,
Hussserl y Freud de manera sintética para entender la sombra en su integralidad_ que nos
permitan entender el deseo humano siempre en categorias que, aungue afectivas, resultan

eficientes.

Desde esta perspectiva, me parece crucial indagar en las representaciones producidas por
diversos artistas visuales y algunas propuestas performativas que constituyen un sin/
sentido sobre la diversidad sexual. Este camino se ha elaborado entre la produccion
literaria y visual y solo ha abierto una nueva definicién lenta y progresiva que resulta en

entender la corposubjetividad como sintoma social.



Representacion social, préacticas estéticas y diversidad sexual

Alrededor de mediados de la década de los ochenta, en el Per(, se fue constituyendo un
conjunto de propuestas visuales que de multiples maneras abordaban la diversidad sexual,
las cuales fueron articulando un imaginario social mediante la construccion de varias
representaciones que ponian en juego los antecedentes referidos a la concepcion de la
homosexualidad en la sociedad peruana. Cifradas usualmente en el cuerpo masculino en
su mayoria, también aparecieron en las distorsiones ubicadas en la transformacién de
dicha corporalidad. Aquello que pusieron en juego dichas practicas estéticas fue la
linealidad caracteristica del sujeto homosexual que habia sido instalada por una imagen
oprobiosa, injuriosa en términos de Eribon, construida a lo largo de los siglos. De esta
manera, las diversas propuestas del grupo Chaclacayo, Jaime Higa y Jaime Romero se
constituyen en puentes visuales para la sociedad peruana que atan a través de sus
representaciones multiples fragmentos de la historia de la imagen del sujeto homoerotico
y transgenerista desde el periodo colonial hasta nuestros dias. Es importante decir ademas
que esta historia no solo esta4 conformada por productos visuales, sino que se relaciona
con un conjunto de obras que progresivamente dieron forma al sujeto homoerotico en
campos como las artes plasticas y la literatura. Ya que ver sus trabajos evidencia los
limites previos y las posibilidades posteriores en el trabajo de la representacion también

nos permite entender las practicas estéticas como fendmenos sociales.

Los artistas de los ochenta visibilizaron la contradiccion y nos permitieron ver a través de
sus imagenes una posibilidad interpretativa que nos exigia leer nuevamente aquellos
significantes que habian mostrado al sujeto homoer6tico en muestra sociedad hasta ese
momento. En ese sentido, demostraron la importancia de ir mas alla de una lectura que
solo estuviera referida a la construccion de dicho sujeto en términos de los discursos
pastorales, juridicos y médicos. Una vez mas, la practica estética nos permitia reconstruir
una heuristica para comprender los fendmenos sociales, en este caso referidos

especificamente al sujeto sexual.

Sin embargo, cabe aclarar que los discursos mencionados no son per se hegemonicos,
aungue la evidencia estudiada nos muestra que sirvieron muchas veces para reprimir y
estigmatizar aquello que no estuviera contenido en la norma; en ese sentido, tampoco se
puede asignar un sentido liberador a todas las practicas estéticas. En ese sentido, dichos
discursos como todo fendmeno social contienen una pragmatica localizada que nos

incorpora en la logica del inter-dicto. (Jaime 2016: 39)



Este proceso se inserta en la produccion de un campo estético que ha fijado la
representacion de la diversidad sexual mediante una historia de la imagen del sujeto
sexual moderno/colonial. Esta historia local se compone por las primeras imégenes
elaboradas en torno a la sodomia en los siglos de la colonia y se desplaza en multiples
personajes concebidos en los trabajos literarios de Ricardo Palma o Atanacio Fuentes que
conviven con algunas ilustraciones de la época. Ya entrado el siglo XX, podemos hallar
otros trabajos como la novela ElI Duque de Diez Canseco y posteriormente las obras de
Oswaldo Reynoso y Mario Vargas Llosa quienes daran vida a un conjunto de personajes
que de una u otra manera van expresando sensaciones y sentimientos en torno a practicas
afectivas, eroticas y sexuales que problematizan la heterosexualidad como el Unico
régimen de representacion. Todas estas expresiones desembocaran en las producciones
de las décadas de los ochenta y noventa donde progresivamente las enunciaciones, los
contenidos y los formatos se expandirdn dando como resultado las posibilidades de

producir y pensar una estética marica en el Peru.

Tras las huellas visuales de Chaclacayo, Higa y Romero y las producciones del Teatro
del Sol desde mediados de los noventas y mediados de la primera década del siglo XXI,
Lima atestigua una considerable expansion del tratamiento de la tematica con trabajos
como los Jaime Bayly en su libro No se lo digas a Nadie y Mario Bellatin en Salén de
Belleza ambos publicados en 1994. Esto no solo se debe a la creacion individual o
colectiva de “obras de arte”, sino a la creacion de espacios de interpretacion o de
interaccion que posibilitaban a las personas generar rutas para construir sin/sentido dentro
de los significantes bosquejados en las imagenes. En Lima, el principal espacio para ello
fue el proyecto Encuentros con el Arte llevado a cabo entre 1999 y 2007, donde un
creciente publico podia encontrar durante las fechas en torno al orgullo gay un sinnimero
de manifestaciones estéticas interdisciplinares y donde diversas personas que producian
arte podian exponer algo de su trabajo gracias a los concursos y las exposiciones

organizadas en torno a la diversidad sexual.

Es asi que, desde los primeros afios del 2000, Lima podra ser testigo de tres propuestas
estéticas que profundizaran la fragmentacion de aquellos aparentes sin/sentidos
hegemdnicos encarnados en el imaginario social con respecto a las personas con practicas
y deseos homoeroticos y transgeristas. Hablamos de Héctor Acufia, Giuseppe Campuzano
y Javier Vargas, artistas visuales que han permitido ir atravesando el fantasma con el cual

la sociedad se ha establecido un vinculo con las personas LGBTI, sin duda un vinculo

10



usualmente caracterizado por la marginacién y la violencia. Su eje se centra en
abrir/desmontar las fibras que encarnaban al sujeto sexual en multiples &mbitos (sexual,
afectivo, XXX), fibras confeccionadas por los maltiples dispositivos hegemdnicos para
ir retejiendo dicha corporalidad a través de la introduccién de nuevas junturas y
asociaciones dando cabida a una lectura marica de la estética y en ese mismo punto de la

propia vida.

Este proceso de desplazamiento progresivo ubicado en diversos momentos claramente no
solo es exclusivo de la practica estética entendida como un campo separado, sino que
pertenece al hecho de que las multiples dimensiones del fendmeno denominado
diversidad sexual han puesto en jaque la legibilidad de discursos como el pastoral, el
médico, el juridico y el estético, entre otros dentro de nuestras sociedades
contemporaneas. En ese sentido la estética se vuelve politica. Esto se entrecruza con los
procesos relacionados con la aparicion de los grupos que reivindicaban la legitimidad de
la practica homosexual y los movimientos de liberacion homosexual en los afios 1960 y
1970%, la cual se profundizé mas desde la articulacion de los colectivos LGBTI hasta el
surgimiento de las nuevas demandas en torno a lo queer, que han transformado las
précticas y los imaginarios sobre aquello que hoy Ilamamos diversidad sexual. Sin duda,
estas rutas politicas del movimiento LGBTI a nivel mundial y nacional fueron
establecidas por la consolidacion de los discursos pastorales, médicos y juridicos que
ubicaron a las practicas y deseos homoeroticos y transgeneristas en un lugar determinado,
caracterizado por la marginacion, la discriminacion y, en muchos casos, por la muerte.
Dentro de la modernidad/colonialidad, estos tres discursos configuraron los principales
hitos por los cuales se produjo al sujeto sexual como pecador, perverso, enfermo y
criminal (Jaime, 2016a). En ese sentido, las demandas de los colectivos LGBTI han
construido sus reivindicaciones en relacién con estos campos discursivos, apoderandose
de sus lenguajes, transformandolos y subvirtiéndolos. Ambos registros pertenecen a un
campo discursivo que se estructura en formas concretas de corposubjetividad y conviven
en diversos &mbitos de la interaccidn social entre las cartografias de los afectos y la propia

historia de la gubernamentalidad.

! Estos recorridos nos muestran solo una parte de las dinamicas de los movimientos LGBTI y de las
corposubjetividades de las personas LGBTI en las sociedades contemporaneas, las cuales sin duda no se
agotan en la historia de dichos colectivos a partir de las luchas por la liberacion homosexual post-Stonewall
(Nueva York, 1969). En este periodo, donde la transformacion ha discurrido, podemos observar una
diversidad de sujetos y ambitos, visibilizando brechas y vacios en las interpretaciones sobre nuestro tema
de estudio.
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Esta compleja interrelacion entre arte y politica nos muestra las posibilidades analiticas
de pensar sobre la genealogia de la produccién de una narrativa y una mirada marica en
nuestras sociedades construida en medio de los caminos establecidos por los mencionados
discursos. Es decir, esta mirada marica, encarnada en quien produce y también en quien
observa, es elaborada al asumir los significantes presentes dentro de las estructuras
discursivas y establecer progresivamente un desplazamiento y una subversion dentro de
ellos. Estas operaciones subversivas actdan en aquellos &mbitos donde el sentido no tiene
suficiente anclaje, es decir espacios liminales o espacios conformados por nudos que se
sostienen en el vacio, mediante la repeticion, la acumulacion, el montaje, el oximoron sin

dejar de lado obviamente la metafora y metonimia.

El presente trabajo se inserta en esta busqueda, la cual intenta brindar una recopilacion
tanto de elementos descriptivos como analiticos en dialogo con otros estudios que han
procurado estudiar el mismo proceso en diversas épocas y lugares. Por ejemplo, Marie-
Jo Bonnet (Falquet, 2006, p. 20) y Didier Eribon (2001) analizan los regimenes de
representacion elaborados por gays y lesbianas en la historia del Occidente europeo en
torno a préacticas estéticas como la pintura y la literatura. Otro caso es el estudiado por
George Chauncey, quien nos muestra el desarrollo de la cultura gay de Nueva York en
las primeras décadas del siglo XX mediante un estudio de actividades literarias, teatrales
y lidicas, entre otros ambitos (1994, pp. 272-329). En Latinoamérica, se puede mencionar
los trabajos de Juan Vicente Aliaga y José Miguel Cortes (2014) donde presentan una
panoramica regional de las producciones que han elaborado una propuesta en torno a la
diversidad sexual. Asi mismo, el trabajo de José Luis Plaza en torno a la obra de Delmas
Howe y como en su obra se articulan elementos religiosos, homoeroéticos y el VIH en la
figura de una pasion gay de Cristo. Algunos ejercicios mas especificos los podemos
encontrar en articulos elaborados por Barone, Pineau, Lemus, Maria Laura Rosa para el

caso argentino y el trabajo de Vega para el Ecuador.

Igualmente, en América Latina se han sefialado algunos de los caminos seguidos dentro
de la produccion literaria, por ejemplo: Nufiez indica la obra de Salvador Novo y Xavier
Villaurrutia, también la de Nancy Cardenas y Carlos Monsivais en México (Nufiez, 2011,
pp. 19-20). Daniel Balderston, por su parte, en su libro Los caminos del afecto, nos
muestra el proceso de conformacion de una tradicion homoer6tica en la literatura

latinoamericana (2015).
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De esta manera, estas rutas preliminares planteadas me permiten problematizar algunas
consideraciones sobre las practicas estéticas en la ciudad de Lima en torno a la diversidad
sexual con el objetivo de analizar dichos desplazamientos producidos en las
representaciones sociales dentro de la produccion estética peruana contemporanea con
respecto al sujeto sexual moderno-colonial. Si bien este objetivo general debe ser visto
mas como un horizonte analitico o posiblemente como un suefio epistémico, imposible
de desarrollarse en este trabajo ya que requeriria de mayor desarrollo, es importante
establecer que creo fundamental para estudiar este tema tener en cuenta que el sujeto
sexual moderno colonial es producto de la articulacion de diversos discursos (pastoral,
medico, juridico y estético) los cuales introdujeron dispositivos psicosociales cuyo
resultado es el establecimiento de un historia de la imagen de las personas con practicas
y deseos homoerdticos y transgeristas que convivié y convive con un conjunto de

practicas de silenciamiento, violencia, discriminacion y muerte.

Frente a este hecho, un conjunto de practicas emerge tanto para mantener como para
desplazar los imaginarios sociales. Dentro de esas practicas, aquellas consideradas
estéticas poseen una genealogia especifica que nos ayudaran a comprender las estrategias
y los procesos sociales en torno al surgimiento de un sujeto homoero6tico y transgenerista.
Esta tarea implicaria incorporar multiples factores a lo largo de un periodo extenso, por
lo cual en este trabajo solo me concentraré en dos aspectos: primero en construir una
breve genealogia sobre el proceso de producciéon de las representaciones sobre la
diversidad sexual en las practicas estéticas contemporaneas en Lima desde los afios
ochenta hasta la actualidad y segundo identificar dentro de dicho contexto los principales
significantes desarrollados en la produccidn estética a partir del analisis de las obras de

Héctor Acufia, Giuseppe Campazuno, y Javier Vargas.

Este limite a la problemaética en cuestién parte del hecho de que considero que, si bien en
el Per( se ha desarrollado una historia de la imagen en torno a las personas con practicas
y deseos homoeraticos y transgeristas desde la colonia hasta nuestros dias a partir de la
produccion de obras que representaban diversos &mbitos de dichas corposubjetividades,
los afios ochenta son un periodo crucial en el cual se consolidan las posibilidades para
desplazar multiples significantes hegemonicos implantados en nuestros imaginarios
sociales. En ese sentido, centrado en esta época, miro hacia atras para visibilizar los

silencios y releer la presencia de los significantes que encarnaron las fisuras dentro de las
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imagenes maricas. Por ello, este trabajo desarrolla dos preguntas: ¢cémo en el Per( se
han desarrollado los procesos de produccion de las representaciones sobre diversidad
sexual en las précticas estéticas contemporaneas? y ¢cuéles son los desplazamientos en
las representaciones sobre la diversidad sexual presentes en la obra de Acufia,

Campuzano, y Vargas?

Presentado asi el problema, ahora se deben plantear algunas consideraciones sobre como
abordar las interrogantes expuestas. Un primer punto importante es ;coOmo podemos
entender aquello que vemos en las imagenes producidas por los artistas visuales
estudiados? Es decir, ¢cual es el nombre més adecuado para intentar contener aquello que
se presenta dentro de su multiplicidad o variedad? Podria haber escogido
homosexualidad, disidencia sexual, LGBTI o algin otro término, sin embargo, he
privilegiado el uso de diversidad sexual, junto a practicas y deseos homoerdticos y
transgeristas debido a las posibilidades heuristicas que presentan. Esta decision no
excluye totalmente el uso de las anteriores siempre y cuando se tome en cuenta el caracter
general de la propuesta. Asi pues, considero que el término diversidad sexual, tanto
resultado como reaccion, expresa un conjunto de relaciones histdricas y politicas que se
han configurado entre el devenir politico del ahora llamado movimiento LGBTI y los
discursos sociales en torno a la construccion del sujeto sexual. Se puede afirmar que la
posicién de las corposubjetividades de las personas con practicas y deseos homoeréticos
y transgeneristas, por un lado, es producto de una serie de relaciones construidas en el
ligamen entre el dispositivo de la sodomia, el dimorfismo sexual y la patologizacién de
dichos deseos y por otro que es conformada mediante la pragmatica de los discursos
pastoral, juridico y médico implementados a lo largo de los Gltimos seis siglos (Jaime,
2016a, pp. 35-75, 242-248). Su resultado méas definido ha sido el «régimen moderno-
colonial de género» (Lugones, 2008). Como consecuencia, esta misma posicion, base de
la heteronormatividad, produce y mantiene la «matriz heterosexual», la cual a través de
la homofobia y la transfobia estructurales incide en la marginalizacion de las précticas
homoerdticas y transgeneristas. Todos estos elementos han definido las rutas del devenir
de las relaciones y demandas de la comunidad LGBTI dentro de las sociedades
contemporaneas. Y para aquello que nos concierne, principalmente, sus demandas

estéticas.
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En esta misma linea argumentativa, hay que sostener que el eje del sujeto moderno/
colonial ha sido el sexo, cuyo caracter performativo, es decir repetitivo de manera
compulsiva, ha permitido que la produccion eurocentrada del sujeto sexual construya una
serie de dinamicas que reubican las practicas y los deseos homoeréticos y transgeneristas.
En ese sentido, el sexo como dispositivo o tecnologia del discurso ha sido la principal
herramienta de dominaciéon. Es por ello que la superacién de la categoria sexo mediante
el uso del concepto cuerpo? permite ir mas alla, sin duda, de la simple aceptacion y
reconocimiento de la orientacion sexual, e incluso de la identidad de género. Su capacidad
comprensiva es mas amplia, nos introduce al inmenso mundo de los deseos y, en
consecuencia, nos lleva a entender como los discursos hegemanicos entretejen estrategias
de «inclusion-exclusion» en los mismos procesos identitarios. Para mirar esta situacion
es necesario una perspectiva de género que, en parte, tiene como finalidad analizar la
construccién de los estereotipos y representaciones sobre los cuerpos presentes en las
obras estudiadas en este trabajo. Entiendo el género como un sistema de representaciones
sociales construido sobre el cuerpo de las personas y que busca establecer relaciones de
poder diferenciadas entre hombres y mujeres. En términos metodoldgicos, construir estas
miradas exige desplazar el cuerpo, asumiendo tres diferencias: la primera, la diferencia
sexual (Rubin, Irigaray); la segunda, la diferencia de la préctica sexual (Wittig, Rich); y
la tercera, las diferencias raciales, culturales, economicas, religiosas, entre otras
(Anzaldda, Lugones), lo cual constituye una perspectiva interseccional que plantea la
importancia de analizar los procesos de identificacion, la corporalidad y la subjetividad

desde la complejidad de la interaccion de diversas estructuras como la raza y la clase.

En esta misma légica, mi uso del término diversidad sexual procura desplazar el régimen
de la sexualidad moderno/colonial. ;Por qué escoger diversidad sexual? Para tomar
distancia de actitudes que privilegien una comprensiéon basada exclusivamente en las
politicas de la identidad. Por ello, mi uso sirve para deslindar con dichas politicas basadas
estrictamente en lo sexual, y procura entender dicho fendmeno desde una vision integral.
Atento a la advertencia de Nufiez, quien nos recuerda que muchas veces este concepto ha
sido utilizado como un eufemismo, 0 como un término paraguas que busca englobar todas

las identidades, también como una manera de nominar a todas las personas no

Z Con el uso de la categoria cuerpo no intento restarle importancia a la huella que deja la diferencia sexual
como resultado de la posicion asignada en las relaciones sociales de género, sino mas bien pensar nuestra
corposubjetividad mas alla del dimorfismo sexual.
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heterosexuales (2011, pp. 33-40), retomo una propuesta planteada anteriormente en un

trabajo colectivo, donde se considerd lo siguiente:

El término [diversidad sexual, muchas veces] se toma como sin6nimo de
poblacion Lgbti. Frente a esta acepcion que consideramos incorrecta, asumimos
la diversidad sexual como una perspectiva imprescindible para la comprensién e
interrelacion de proyectos de justicia y equidad. De hecho, diversidad y equidad
deben constituir una unidad que abarque diferencia y desigualdades de todo tipo.
En ese marco, entendemos la diversidad sexual como un enfoque o punto de vista
que reconoce que las préacticas corporales del conjunto de los seres humanos son
variadas, diversas y mdaltiples, y que se halla en permanente transito y

(re)configuracion (Cosme, Jaime, Merino & Rosales, 2007, p. 28).

En este punto, miro la diversidad sexual como un proyecto politico que permite
comprender diversas dimensiones de analisis al momento de observar al sujeto sexual
moderno/colonial construido. En este punto, mi uso de esta categoria asume que la
estructura heteronormativa también afecta a las personas heterosexuales. De igual
manera, al entender asi el término diversidad sexual es posible integrar analiticamente
otras dimensiones, como la raza, la clase, el afecto, el deseo y la espiritualidad en la misma

produccién de la corposubjetividad de las personas LGBTI.

En esta misma linea, a pesar de que yo sostengo una critica hacia la categoria sexo y por
consecuencia hacia lo sexual, quien lee estas paginas podria preguntarse ¢;por qué
mantener lo sexual en el enunciado si es con seguridad la estrategia mejor desarrollada
para generar una identidad cerrada y estanca? Mi respuesta hacia esa interrogante tiene
dos motivaciones que persistentemente dan vuelta por mi cabeza. La primera dialoga con
cierta perspectiva del activismo LGBTI, cuyo uso de las categorias orientacion sexual e
identidad de género podria sr leido desde aquello que Gayatri Spivak llam¢6 “esencialismo
estratégico” y que Butler denomina “esencialismo operativo”. Es decir, a pesar de
sostener una mirada critica frente a dichos términos, y su evidente relacion con una
manera del discurso sexual, es imposible negar la relevancia que ha tenido su uso en la
construccién de las agendas publicas y que permite un espacio de interlocucién con el
Estado y la sociedad, aunque no sin grandes dificultades. La segunda motivacion esta
relacionada con la importancia de mantener en nuestro analisis la presencia del

significante hegemonico al cual dirigir una continua mirada de sospecha.
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Un segundo punto vital dentro de este trabajo es preguntarnos por qué trabajar la relacion
entre diversidad sexual y précticas estéticas desde las representaciones sociales. Como
hemos visto, la diversidad sexual es un fendmeno social que nos permite comprender una
genealogia de la corposubjetividad. Trabajar la diversidad sexual no debe limitarse a
estudiar una suerte de subjetividad psicologizada, o constrefiirse a sistematizar un
conjunto de politicas publicas referidas al colectivo LGBTI o a analizar sus “obras de
arte” desde una mirada individualista o solo mirando la marginacion y la discriminacion
como un destino interminable. Para evitar estos reduccionismos, es vital entender dichas
manifestaciones como sintomas sociales producto de una dindmica estructural manifiesta
en cddigos encarnados. Debido a esto, considero que una mirada desde las
representaciones sociales (de género) es vital para emprender el analisis de la relacion

estudiada.

En ese sentido, este trabajo se aleja de la historia o la critica de arte ya que estas disciplinas
tienden a centrar su atencion en la descripcion y estudio de los enunciados de las préacticas
estéticas, usualmente en torno a la gramatica de la obra. Si bien este acercamiento es
importante para realizar un primer acercamiento, considero que hay que hacer énfasis en
los factores sociales que permiten que dicha produccion estética se instale en cuerpos
concretos y en comunidades de interpretacién. Es por esto que mi acercamiento al
fendmeno estético busca integrar tres componentes analiticos: la corposubjetividad, el

discurso y la representacion social.

Especificamente, en esta investigacion, dicha relacion conceptual, establecida ya en el
trabajo académico, se enfrenta a un corpus especifico, integrado por algunas obras
provenientes de la escena artistica limefia. Un grupo esta integrado por el grupo
Chaclacayo, Jaime Higa y Jaime Romero, quienes inician su trabajo en los afios ochenta;
otro grupo estd compuesto por Héctor Acufia, Giuseppe Campuzano y Javier Vargas,
artistas cuya trayectoria comienza alrededor de los 2000; y, por ultimo, un tercer grupo
conformado por algunas obras realizadas por Enrique La Cruz, Andrés Chavez, Andrés

Miro Quesada, entre otros.

Este contraste nos ha permitido observar el desarrollo y el desplazamiento de las iméagenes

que encarnan la diversidad sexual en la escena limefia, gracias a centrar la atencion en los
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procesos por los cuales dichas imagenes incorporan fisuras en el sentido mostrando como
opera la significacion dentro de las ldgicas discursivas. Sexo-religion, S/M-espacio
publico, travestismo-museo, entre otros pares, serian las Ilaves que estructuran todo ello.
Esta incorporacion, ocurrida en espacios liminales mediante diversas estrategias como la
repeticion, la acumulacion, el montaje, el oximoron sin dejar de lado obviamente la

metafora y metonimia, es elaborada en y por la corposubjetividad®.

De ahi deriva la importancia de asumir el debate sobre la subjetividad como un espacio
de interaccion donde convergen diversos planos tangentes entrelazados por el poder y
mediatizados por sus relaciones. Especificamente, donde los procesos de significacion
que configuran la subjetividad hallan en el cuerpo, entre otros planos, un campo de accién
privilegiado. En este orden de ideas, el enfrentar la comprension de la estructura de los
dispositivos psiquicos implica un acercamiento a los conceptos de lenguaje, ley y deseo,
en tanto, elementos fundamentales de la corposubjetividad. Estas categorias derivadas
originalmente de los trabajos del psicoandlisis freudiano fueron incorporadas en debates
que daban cuenta de los procesos de estructuracion de la subjetividad ocurridos mediante
diversas maneras. En este dialogo la pertinencia de los discursos fue relevada tanto por
Foucault como por Lacan, cada uno de manera especifica. Posteriormente, algunos
criticos se centran en una perspectiva residual de los procesos de subjetivacion como
Lyotard, Deleuze, Guattari y Butler, donde la nocién de sujeto es vinculada a la de
conformacién de espacio, y su consecuente residuo. Y justamente esta perspectiva
residual es la que nos sirve para entender la fisura en la imagen como un dispositivo de
la corposubjetividad, en especial, la de los artistas y también la de quienes integran las

respectivas comunidades de interpretacion.

Dicho ensamble analitico entre préacticas estéticas y corposubjetividades implica entender
el discurso “como una unidad pragmatica de significacion, el cual teje sin-sentido a través
de la incorporacion de dispositivos en el cuerpo-subjetividad de las personas, y mediante
los cuales se establecen practicas sociales y practicas de conocimiento” (Jaime, 2015, p.

30). La particularidad es precisamente darle un lugar a la falla, o sin/sentido, en la

3 Utilizo el término corposubjetividades con el fin de hacer énfasis en la importancia de desplazar la
comprension del fendmeno LGBTI desde una tradicion epistémica que insiste en ver la corporalidad y la
subjetividad como dmbitos diferenciados hacia una perspectiva que las entiende profundamente
integradas; es decir, aqui se procura reafirmar la materialidad de las corposubjetividades como instancia
del discurso (Jaime, 2013, 2016a).
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produccién de la significacion y en ese punto entender la corposubjetividad como un
lugar. Aqui, el andlisis del discurso tiene el fin de identificar y analizar los principales
significantes de la experiencia estética, construidos dentro de las formas concretas de
subjetividad. Por ello, su meta es visibilizar las relaciones entre ambas practicas en la
construccién de modelos hegemonicos desplazando el eje axial de la investigacion a la

vitalidad del locus de enunciacion.

Asi pues, esta alianza nos permite pensar la investigacion en torno a practicas estéticas y
representaciones sociales como una basqueda de la genealogia de la produccion de la
imagen-fisura incorporada a modo de dispositivo en corposubjetividades especificas,
donde la representacion social no es solo un decir algo sobre cualquier cosa. Mejor dicho,
esta categoria no se puede limitar solo al enunciado y la interpretacion de su gramatica,

sino que se presenta como un dispositivo del discurso.

Dentro de los estudios culturales, un acercamiento muy efectivo fue pensar el discurso
como “...la produccion de sentido de los conceptos en nuestra mente a través del lenguaje
[donde] El vinculo entre los conceptos y el lenguaje es lo que nos capacita para referirnos
bien sea al mundo ‘real’ de los objetos, gente o eventos, o bien sea incluso a los mundo
imaginarios de los objetos, gente o eventos ficticios” (Hall, 2010: 445) o especificamente
como “Un proceso por el cual los miembros de una cultura usan el lenguaje (ampliamente
definido como un sistema que utiliza signos, cualquier sistema de signos) para producir
sentido.” (Hall, 2010: 477). Sin embargo, en este trabajo, se considera que no solo se
puede centrar en la linealidad, es decir, solo ver el lado significante de la significacion.
Implica una economia que integra también al enunciante y a la enunciacién, pero ademas
exige retomar los aportes del «giro icénico» (Moxey, 2016), lo que nos invita a pensar
que en la propia representacién hay algo que se resiste a la reproduccion o a la
significacion (Nancy, 2014; Ranciére, 2011).

Al entender que, en su condicion de dispositivo (del discurso), la representacion es un
in/significante encarnado, asumo su condicion de «hecho social total». Esto quiere decir
que es un fendmeno que requiere de la participacion de diversos procesos y ambitos
constituyentes de una sociedad, ya que esta incrustado en el lenguaje entendido como una

estructura social que instituye la significacion mediante las relaciones sociales de género*.

4 Sin pretender ser exhaustivo, con el término relaciones sociales de género me refiero a la clasificacion
genérico-racial, al contrato sexual y a la division sexual del trabajo.
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Por tanto, las representaciones sociales son efecto de producir sin/sentido mediante una
actividad psicosocial inserta en las relaciones sociales de género, produccién en la que se
fundan emociones, sentimientos, en fin, subjetividades (en particular politicas). Es por
ello que son puentes simbolicos entre las relaciones sociales de género y las

corposubjetividades.

Esta perspectiva exige partir de un estudio genealogico que analice las imagenes
constituidas sobre la diversidad sexual en la historia peruana (Jaime, 2013). Frente a esta
evidencia, surge mi insistencia en asignarle un papel al “in/significante encarnado” y al
“sin/sentido™, ya que es fundamental conceptualizar la abyeccién en términos de la

significacion.
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Genealogias maricas: Imagenes sobre diversidad sexual en la estética peruana

Hace algunos afios cuando me acerqué a la problemaética de la discriminacion contra la
poblacion LGBTI, una de las preguntas que surgié en mi fue si es que era posible obligar
a alguien amar a algo que le era rechazable. La respuesta en ese momento me llevé a
pensar en el caracter del gusto como dispositivo clasificatorio genérico/racial. Es decir,
cémo es posible pensar el vinculo social, un lazo social, cuando un rechazo profundo esta
instalado en términos de inamovible. Por ello, en esa misma ruta, busco pensar en
términos de la imagen visual cuales son los derroteros que ha establecido ese gusto, que
declara feo o bello, una posicion, una manera de ser. ;Cual es la genealogia de ese

proceso?

Por ello, es crucial introducir a la reflexion de las practicas estéticas el concepto de gusto
social heteronormativo con el fin de visibilizar una produccién social que supone una
condicién heteronormativa como frontera de la propia vida, con base en la posicién del
sujeto sexual. Este concepto muestra como el imaginario visual hegemonico se reproduce
conformando una disrupcion en el vinculo entre los cuerpos reales y la imagen de un
cuerpo natural, inmavil y sexualmente dimorfico. Asi pues, lo visual se ha dado muchas
veces mediante la ruptura del vinculo politico entre el cuerpo vivido y el cuerpo biol6gico.
Y sin duda, una de las maneras de crear esta disrupcion es el dispositivo de la sexualidad.

De esta manera, lo estético y cuerpo se presentan como conceptos ligados por el gusto
social heteronormativo mediante una serie de dispositivos que conforman las posiciones
de vida, como la clase, la raza, la sexualidad, entre otros. Sin duda, el gusto social
heteronormativo ha definido una historia de los cuerpos de hombres y mujeres
heterosexuales, homosexuales y trans, uno de cuyos lados esta significado por el silencio
y la fealdad, a partir de los cuales, los cuerpos nos hablan de su posicion en la sociedad y
de las relaciones de redistribucion que los constituyen. En el ambito de la estética,
podriamos afirmar que el gusto tiene un componente heteronormativo que afecta a todas
las personas. En ese sentido, el hecho de concebir un régimen estético y las estrategias
para enfrentarlo expresan relaciones de poder que someten a las personas a ciertas

condiciones de vida.

En los limites de la propia vida de las personas TLGBI se puede revelar la presencia de
una dimension que consolida esta violencia, el gusto social heteronormativo, fondo donde

el sujeto sexual se reproduce a traves de una serie de rituales incorporados. Este gusto
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social heteronormativo se constituye entre la historia de la gubernamentalidad y las
formas concretas de la subjetividad y dificulta las posibilidades de politizar otras formas
de existir, méas alla de la heterosexualidad obligatoria.

Este gusto social heteronormativo configura las posibilidades para reproducir una
necropolitica, en la misma produccion de las politicas del estado. Mbembe afirma que
“hacer morir o dejar vivir constituye, por tanto, los limites de la soberania, sus principales
atributos” (Mbembe 2006, 19), donde “La soberania consiste en ejercer un control sobre
la mortalidad y definir la vida como el despliegue y la manifestacion del poder” (Mbembe
2006, 20). En la construccion de la politica en torno a las personas TLGBI es claro que
una manera de producir muerte es mediante aquellos mecanismos que sostienen y
reproducen el estatus de prescindibles, identificables dentro de la genealogia del discurso
estético. Es decir, el discurso estético por muchos siglos mantuvo un rechazo o un silencio
que progresivamente se fue abriendo para representar otras maneras de vivir y que en lo

contemporaneo puede ser leido como una posibilidad de elaboracion positivo.

Esta situacion resulta de una manera de actuar del gusto social heteronormativo, categoria
que da cuenta de como la gubernamentalidad construye el ambito publico mediante el
establecimiento de una naturaleza humana con base en una heterosexualidad obligatoria,
adscrita al sujeto sexual moderno. Este gusto social evita la posibilidad de pensar racional
y éticamente los desplazamientos subjetivos producidos por personas practicas eroticas y
afectivas disidentes (de la heterosexualidad). Propiamente, establece un estado de
excepcion a través de estrategias especificas. La formacion de este gusto social
heteronormativo se enlaza con la fundacion de un pacto racial y sexual que cataliza el
ejercicio politico. Mbembre nos recuerda que esta excepcionalidad esta ligada al sistema
de esclavitud ya que “En ciertos aspectos, la propia estructura del sistema de plantacién
y sus consecuencias traducen la figura emblematica y paraddjica del estado de
excepcion.” (Mbembe 2006, 31). En el momento en que el ejercicio politico es visto como
consecuencia del gusto, se funda una naturaleza humana moderna que exige un nuevo
modelo ideal ligado a la racionalidad que esconde y actualiza constantemente una

clasificacion®.

5 Un ejemplo paradigmatico es el caso de Kant quien, al establecer el gusto como base de las
operaciones racionales y éticas, desarrolla un modelo de naturaleza humana de donde excluye a
mujeres y a las poblaciones no europeas. En el primer caso, Kant en su Critica a la razon practica
plantea que el caracter de las mujeres y los nifios no se condice con los derechos ciudadanos. Para el
segundo caso, de igual manera, sostiene en términos generales que aquellas poblaciones no europeas
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Asi pues, nos enfrentamos al hecho de entender como surgen las demandas politicas en
el entramado de las formas concretas de subjetividad, donde control y goce operan a la
vez en los mismos cuerpos. Ya que
‘la lengua (que no consiste, pues, mas que en diferencias) no es una funcioén de un
sujeto hablante’. Esto implica que el sujeto (identidad consigo mismo o en su
momento, consciencia de la identidad consigo mismo, consciencia de si) esté
inscripto en la lengua, es ‘funcion’ de la lengua, no se hace sujeto hablante mas que
conformando su habla, incluso en la Illamada ‘transgresion’, al sistema de

prescripciones de la lengua como sistema de diferencias, o al menos a la ley general
de la diferencia [con a]... (Derrida 1968, 14).

Las luchas por la representacion social, en este caso estética, siempre aparecen y transitan
en el inter-dicto, en los méargenes de la sociedad, con el objetivo de reconfigurar esa
economia libidinal de lo hegeménico. En este sentido, la ley, sujeta al inter-dicto, se
concibe s6lo como un deposito transitorio del sentido social del deseo, conformada en el
debate entre los seres humanos y sus realidades. Ya que como sostenia Foucault, “donde
hay poder, hay resistencia, y no obstante (precisamente por lo mismo), ésta nunca esta en

posicion de exterioridad respecto del poder” (Foucault 2012, 91).

A partir de esto, y en relacién con mis reflexiones previas sobre el interdicto y el inter-
dicto, se deriva mi uso de las categorias dispositivo de control y dispositivo de goce. El
primero esta ligado al interdicto y el segundo al inter-dicto.

El dispositivo de control es un modo del discurso que somete y construye medios para
sujetar al ser humano. No es posible olvidar aqui que sujeto deriva de subjectium. En
torno al cogito cartesiano, es la primera vez que la palabra subiectum designa al ‘yo’, ya
que con anterioridad solo designaba al substratum, el hypokeimenon, es decir, “lo que
esta extendido delante, el cual, en cuanto fundamento, lo retne todo en si” (Chauvet 1991,
43). En este proceso, el ser humano, al convertirse en el primer y Gnico subiectum se
transforma en el centro de referencia donde todo otro ente encontraria su fundamento. En
este sentido, los dispositivos de control son aquella instancia de la muerte en Lacan, y a
su vez, tienen un efecto material en la construccién de nuestra economia libidinal, con

respecto a nuestros placeres, sentimientos, afectos, entre otros.

El dispositivo de goce, en cambio, es el modo del discurso que posibilita la subjetividad

como residuo, aquello ligado a lo real (en su acepcion lacaniana). Mira una dimension de

carecen de la suficiente razdn y tiene costumbres impropias a una vida moral plena cf. Emmanuel
Chukwudi Eze, “El color de la razon: la idea de ‘raza’ en la antropologia de Kant” (en Mignolo 2001,
201-253).
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2.1.

la subjetividad usualmente borrada, ya que es el medio por el cual el ser humano hace
posible la sintesis y asume lo abyecto. Esta ligado al deseo, siempre entendido como
presente y no como falta.

Asi pues, en este capitulo, busco bosquejar algunos elementos analiticos para comprender
como se ha desarrollado este gusto social heteronormativo referido a la produccion de la
imagen dentro de las practicas estéticas dentro del Perl, es decir, procurar algunos
elementos para comprender la instalacion de la imagen del sujeto con practicas

homoerdticas y transgeneristas. Ver sus posibilidades y limitaciones.

Imagen y dispositivo de la sodomia: Sujeto sexual moderno colonial.

Para el analisis de la imagen implantada de la diversidad sexual lo primero que hay que
tener en cuenta es la presencia del dispositivo de la sodomia como elemento inaugural de
la produccion de la corposubjetividad. Como he mencionado antes, el sujeto sexual
moderno/colonial también tiene una historia de la imagen y esta empieza con el silencio.
Y en el “mejor” de los casos, con el establecimiento de una relacion directa entre sodomia

y pecado.

Brevemente, se puede afirmar que durante la colonia la produccion plastica, escénica e
intelectual fue desarrollada por artifices extranjeros o, en su defecto, artifices locales con
conocimientos adquiridos por maestros occidentales®. Y aunque su preocupacion
principal era la de mostrar modelos de una vida virtuosa a partir de la iconografia religiosa
cristiana, no faltaron representaciones de escenas en las que se sefialaba —entre otros— a
las personas homosexuales como pecadores y su presencia en las pinturas de la época
estuvo asociada al castigo que recibirian en el infierno, disgregandolas de las personas
que se mostraban obedientes siguiendo los pardmetros de una vida catdlica. De este modo,
como se puede ver en la figura 1, referida a la pintura El infierno (1620) (fig. 1) de
Hernando de la Cruz, donde un grupo de hombres es sodomizado al ser penetrados por

un macho cabrio, el cual nos mostraria el rechazo al cual estaban sometidos por la iglesia.

6 Se puede citar como ejemplo en las artes plasticas de las primeras décadas coloniales, a Bitti, Medoro o
D’Alessio, quienes introducen estilos occidentales mediante sus obras y la formacion de una escuela que
copiaba los canones europeos. Este modus operandi se va a mantener hasta la época republicana.
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Figura 1

El infierno. Hernando de la Cruz

Estas escenas, aunque poco frecuentes, debido a la prohibicion explicita de representar
algun tipo de desnudo, significo la manera mas recurrente de mostrar explicitamente este
aspecto particular de la vida de las personas con practicas homoeroticas y transgeneristas
durante el largo periodo de la colonia, la cual unia dicho deseo con el infierno y la condena
espiritual. En este contexto, no se puede olvidar el profundo sentido catequético y
pedagogico que la imagen tenia durante esta época. En ese sentido, el discurso estético
estaba profundamente relacionado con el discurso pastoral y se conformaba el ambito
imaginario del dispositivo de la sodomia implantado durante la colonia. No hay que
olvidar que la préactica estética solo permitia en términos generales cuatro tipos de
desnudos: la nuditas naturalis, la nuditas temporalis, la nuditas virtuales y la nuditas
criminalis. (Plaza 2017: 210) En esta Ultima, estdn integrados totalmente las
representaciones que nos conciernen, vinculadas con las escenas del infierno y el

apocalipsis.

En este punto, el caracter catequético de las imagenes solo nos permite pensar desde el

silencio y la formulacion de la sodomia como un dispositivo cuya estrategia era establecer
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el silencio’. Asi pues, no se pude olvidar los procesos por los cuales la imagen del

sodomita fue conformada como negativa y abyecta por parte del discurso pastoral.

En el Perq, esta es una historia compleja que abarca varios siglos desde la Colonia hasta
la actualidad (Jaime, 2013, 2017a). No es casual que incluso hoy gran parte del debate se
estructure a partir de las dindmicas y las logicas que el discurso pastoral ha establecido.
En resumen, se podria afirmar que las representaciones de la diversidad sexual han sido
construidas desde la creacion del dispositivo de la sodomia hasta la instalacion del

régimen de la sexualidad, las cuales convergen en la actualidad.

Un primer aspecto crucial es sefialar algunos puntos relevantes para las sociedades
andinas, que permiten pensar las coordenadas dentro de las cuales son colocadas la
corporalidad y la sexualidad de las mujeres y de las personas con préacticas y deseos
homoeroticos y transgeneristas. El surgimiento de la modernidad reproduce y magnifica
el estatus que se les concede dentro del imaginario cristiano. Durante la dinastia
Habsburgo, y previamente durante el reinado de Fernando e Isabel, esta trama discursiva
fue construyéndose. Para analizar esto, es importante resefiar que, por un lado, diversas
autoras han resaltado la persecucion de las mujeres bajo el cargo de brujeria mediante la
Inquisicion como uno de los predAmbulos de la modernidad, desde luego sin ocultar que
esta practica aumentd en el siglo siguiente. Especificamente, Caroline Merchant, en su
libro The Death of the Nature, sefiala cbmo la maquinaria inquisitorial redibujé los
lineamientos basicos del pensamiento moderno; por ejemplo, la separacion entre cuerpo
y espiritu, y entre naturaleza y cultura a través del asesinato de mujeres en las hogueras
(Merchant, 1990). Por otra parte, Sylvia Marcos afirma que «las normas referentes a la
sexualidad en Mesoamérica y en todo el continente americano indigena diferian
radicalmente de las importadas por los misioneros catdlicos» (Marcos, 1989, p. 16). Estas
ultimas implicaron modificaciones en las practicas corporales con respecto al placer
fisico, la maternidad y el aborto, entre otras. Sin duda, esta labor también oper6 frente a

las personas con practicas homoeroticas y transgeneristas.

7 En este punto, es importante sefialar que es posible como en el renacimiento europeo que las diversas
imagenes del cuerpo masculino desnudo hayan sido utilizadas como referentes homoeréticos, sin
embargo, no existe bibliografia al respecto dentro del virreinato peruano. Por ejemplo, en el Pert también
existen los desnudos de Cristo, o de san Sebastian, personajes que al parecer en Europa sirvieron para
establecer cierto sentido homoerético de lectura de las imagenes, sin embargo, no hay registro de una
lectura en ese sentido dentro de las comunidades existentes.
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En este mismo sentido, no podemos dejar de mencionar como la penalizacion de la
llamada sodomia®, en particular la ocurrida entre hombres, también fue perseguida y por

tanto constituye otro nivel significante en el mantenimiento de aquellas dicotomias.

Michael Horswell desarrolla la forma en que las practicas homoeroéticas constituian un
tropo de la sexualidad dentro de la narrativa colonial (2010). Y existe suficiente literatura
que demuestra la existencia de una serie de mecanismos juridicos, penales y sociales que
tuvieron como fin definir la condicién de estas personas al margen de la sociedad. Entre
ellos, se debe mencionar que el derecho indiano y las practicas inquisitoriales fueron los
principales medios de opresion y exclusion. Otros estudios muestran ademas que los
imaginarios de los cronistas®, las disposiciones locales de los sinodos y las acciones
penales contribuyeron a redefinir al sodomita (Mérida, 2007; Molina, 2005). Esta
situacion también fue mantenida para la experiencia transgénero (Campuzano, 2006, pp.
1-4). Todo esto apunta a demostrar la profunda relacion entre razén colonial, catolicismo

y corporalidad.

En este sentido, es importante considerar un aspecto de caracter historiografico en
relacion con el surgimiento del uso del término sodomia. Al inicio de la empresa
conquistadora, se puede ver, en la mayoria de relatos de las cronistas como se detienen
reiterativamente en el sefialamiento de los excesos de los indigenas con respecto a sus
practicas homoerdticas y transgeneristas. Es un esfuerzo retérico insistir en las recurrentes
actividades pecaminosas referidas a la sodomia, como apunta Horswell: «Vasco Nufiez
de Balboa, en ruta hacia descubrir el Océano Pacifico en 1513, llega a una villa y derrota
y mata aproximadamente a 600 indios quarequa. [...] Aqui la combinacion de hombres

travestidos y sodomitas llevd a la reaccion visceral de Balboa» (2010, p. 105).

En este proceso, hay que sefialar que la Inquisicion durante el reinado de Fernando e

Isabel, reyes catdlicos, se dedicaba a perseguir estas practicas y, de hecho, fueron los

8 «Tanto John Boswell en su libro Cristianismo, tolerancia social y homosexualidad (1998) como Mark
Jordan en su libro La invencidn de la sodomia en la teologia cristiana (2002) han estudiado la genealogia
de como las sociedades cristianas fueron representando las practicas homoer6ticas a partir del término
sodomia. Se afirma que en torno a los siglos XI1 y XII1 el pensamiento cristiano potencializa este término
con el fin de reprimir el erotismo que no tenia como fin la reproduccién (Jordan, 2002) y por consecuencia
se incrementa la intolerancia hacia las practicas homoeréticas durante la Baja Edad Media europea
(Boswell, 1998)» (Jaime, 2017b, p. 18). Aunque el término no surge a partir de la Conquista, su
resignificacion alude a la construccion de una posicion sexual y racial especifica.

% Seguin Horswell (2010), la sodomia en los Andes coloniales es retratada por diversos cronistas, como Juan
Ruiz de Arce (1507-1570), Vasco Nufiez de Balboa (1475-1519), Gonzalo Fernandez de Oviedo (1478-
1557), Pedro Cieza de Ledn (1520-1554), Domingo de Santo Tomas (1499-1570) y Pedro Sarmiento de
Gamboa (1532-1592).
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obispos quienes vigilaron el estricto cumplimiento de la moral sexual catélica. Mientras
se dio el establecimiento del Santo Oficio (1570), los obispos se encargaban a su propia
discrecion de ejecutar los dispositivos de vigilancia, hasta que Felipe I,
aproximadamente en 1575, liberé a los indigenas del escrutinio inquisitorial (Stavig,
1996, pp. 38-39).

En medio de este primer momento, la intencion retorica va cambiando, progresivamente,
luego de la implementacién de maltiples maneras de represion, hasta el punto de sefialar
que los incas habian siempre rechazado las practicas homoeroéticas y transgeneristas.
Cieza de Ledn, a pesar de su juventud, representaria el modo retorico de transformacion.
«Aqui Cieza registra los primeros momentos del violento proceso que en los Andes
llevard a la transculturacion de la sexualidad indigena un proceso cuyos efectos
repercutieron en primer término entre los jovenes» (Horswell, 2010, pp. 124-125). En
medio de este cambio, se puede encontrar la presencia de una serie de practicas como la
Inquisicion, la extirpacion de idolatrias y las confesiones, entre otras. El resultado de la
transformacion del tropo de sodomia resulta de personajes comprometidos con la
construccién de un «narrativa mestiza» —Ila cual aceptara el hecho de que los incas
siempre estuvieron en contra de dichas practicas—, como por ejemplo Garcilaso de la
Vega (1503-1536) o Guaméan Poma de Ayala (1534-1615).

Con base en el analisis desarrollado por Horswell (2010), se puede hacer referencia a un
dispositivo de la sodomia. Denomino asi al hecho de que el discurso colonial al hablar
sobre la sodomia une la raza, el homoerotismo y la transgeneridad dentro de una
produccién de la subjetividad como un dispositivo de control frente a la poblacion
indigena. El dispositivo de la sodomia, asi entendido, es empleado como justificacién
para la Conquista y el sojuzgamiento de la poblacién americana mediante la eliminacién

de las personas del «tercer género».

Es decir, el discurso colonial, al unir raza, homoerotismo y transgeneridad, construye
subalternidad. Para ello, el imaginario colonial espafiol recuerda su experiencia frente a
los judios y los musulmanes, a quienes se atribuia practicas homoeroéticas como expresion
de su descontrol (Horswell, 2010, pp. 20-55). De esta manera, dicho discurso configura
su heteronormatividad al momento de imaginar al indigena como perverso sexual o
sodomita, base para establecer una practica violenta, fisica y simbdlica. Si tenemos en

cuenta que en ese momento la idea de raza ain no existia, debemos pensar que la
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produccién de dicha idea esta ligada a la subalternidad en términos sexuales, es decir, al

rechazo colonial a las practicas homoeroticas y transgeneristas.

Es importante resaltar que este proceso se inserta dentro de cuatro grandes procesos: la
persecucion de las mujeres por practicas espirituales alternativas al cristianismo, la de los
sodomitas, la esclavizacion de la poblacion africana y la extirpacion de idolatrias, todo lo
cual conforma una suerte de régimen privado de la subjetividad, fusionando cuatro

ambitos que se entremezclan: religion, sexualidad, economia y raza.

En estas breves notas sobre la relacién entre el surgimiento de la modernidad, la razén
colonial y los discursos pastorales catolicos sobre la corporalidad y la sexualidad de las
personas LGBTI, podemos observar tres aspectos importantes. El primero esta referido
al hecho de que dichos discursos expropian el control de los cuerpos en detrimento de la
corporalidad y la sexualidad. Esta préctica se muestra desde la destruccion del propio
cuerpo hasta la implementacion de técnicas cuyo fin consiste en transformar las practicas
corporales. Cabe sefialar que esta expropiacion de la corporalidad es constituida por una

expropiacion de la espiritualidad.

El segundo aspecto nos muestra cOmo esta expropiacion corporal-espiritual configura,
desde el discurso pastoral, el cuerpo homoerotico y transgenerista como un espacio
desbordado, sin limites, en sentido estricto, contranatural. A partir de ello, se concibe a
las personas que los encarnan como incapaces de ser productoras de conocimiento,
opiniones y verdad. Este segundo paso implica la construccion de un modelo de vida que

excluye la autodeterminacion como un fin digno y adecuado.

Un Gltimo aspecto nos permite pensar, a partir de los elementos antes mencionados, en la
sodomia —dentro de la conformacion del discurso pastoral— como un dispositivo
dirigido contra las personas LGBTI, es decir, una estrategia de control sobre sus propias
vidas. Hablamos de dispositivo, ya que este término permite que dichas personas, a partir
de la expropiacion corporal-espiritual que se les practica y de la incapacidad de producir
conocimiento que se les denuncia, sean desterradas del ambito politico y que sus

demandas no sean visibilizadas.

Como consecuencia de este proceso, se puede leer algunas representaciones como
aquellas elaboradas por Ricardo Palma (1833-1919) dentro de sus Tradiciones y
principalmente, aquella elaborada por Atanasio Fuentes (1820-1889) dentro de sus

tradiciones en torno a Lima donde le dedica un articulo a un personaje, Lorenzita (1878),
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un personaje que representa de manera particular el deseo de un hombre por ser mujer y
vivir acorde a este en la Lima en la década de los 60 del siglo XIX. En ese mismo punto,
también se puede registrar un conjunto de obras visuales que representan el mismo asunto
como por ejemplo a Martinez de Compafion, Angrand y Pancho Fierro, sin que esto

signifique una inquietud social en torno a la inclusion LGBT. (figuras 2, 3y 4).

Figura 2

e §
e 'S 3

//I/"‘l'vu!nu s

TEsrweara et

‘e

Sy ST AR R NARY

Py ";Hu ARLAR L2AAA A
g 1

Danza de los parlampanes (1782-1785)
Baltazar Jaime Martinez Compafion
Fuente: http://carlosarrizabalaga.blogspot.com/2009/09/parlampan.html
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Figura 3 Figura 4
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Escena de calle — Hermano lego del convento de los recoletos pidiendo  No Juan José Cabezudo (&) el maricon - EI maricon Juan
limosna por la ciudad — Mulato maricén con gran traje de calle — José (ca. 1860)

Estudiante de filosofia del colegio San Carlos o de la Universidad de Pancho Fierro

Lima con gran traje de parada (1836-1837) Fuente: https://es.m.wikipedia.org/wiki/Archivo:%C3%
Léonce Angrand 910 Juan_Jos%C3%A9 Cabezudo (a)
Fuente: http://plazatomada.com/cronicas-reportajes-2/peru-cabro El_maricon.png

2.2. Sujeto homosexual y representacibn en las artes (practicas estéticas),
modernizacion/modernidad (1890-1970)

Después de este primer largo periodo caracterizado por el silencio y la marginacion, sin
duda, en Lima comienza a surgir una manera de identificar y pensar las practicas
homoerdticas rodeada por la incursion de la mezcla de diversos discursos. Es imposible
entender dicho proceso sin tener en cuenta el papel de las luchas contantes entre los
diversos discursos que permiten concebir la construccién de un sujeto homoer6tico en
términos de la homosexualidad, el cual ain no obtiene una imagen visual, sino algunos
visos dentro de la narrativa escrita, como por ejemplo, articulos periodisticos y

posteriormente novelas.

Si bien, hemos colocado como un hito final de las producciones coloniales las obras de
Ricardo Palma y Atanasio Fuentes, esto se inserta en un proceso de conflicto constante
por la configuracion de la construccion del sujeto homosexual que enfrenta lo pastoral, lo
juridico y lo medico en un impresionante campo de significacion. Asi nos podemos referir
tanto al discurso médico como al juridico, surgidos al final del siglo XVIIl y a lo largo
del XIX. En la interaccion entre lo pastoral y lo juridico, mediada muchas veces por el
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discurso médico, la sociedad peruana construye los imaginarios que influiran en la

representacion de la poblacion LGBTI.

En ese sentido, la aparicion de la imagen del sodomita-homosexual, y sus posteriores
representaciones, es la consecuencia de todo lo sefialado. Ya a finales del siglo XVII1, los
primeros conflictos entre la Iglesia y el Estado colonial sobre la cuestion homoerdtica y
transgenerista se develaban en la Real Sala del Crimen donde podemos ver los inicios de
la redefinicion de pecado como crimen (Bracamonte, 2001, pp. 81-103). Paralelamente,
en el Mercurio Peruano, el diario ilustrado de la época, se hacia menciéon al tema de los
«maricones» en un articulo que hacia referencia a una fiesta donde un grupo de negros y
mulatos se vestian con trajes de mujeres y usaban nombres y titulos nobiliarios de la
aristocracia limefia. Segun Bracamonte, en este relato se describe «un mundo invertido,
donde lo masculino se transforma en femenino, los esclavos y libertos en nobles y
dominantes y, la disciplina jornada de trabajo en fiesta, pasion y exceso» (2001, p. 18).
Paralelamente, encontramos documentados varios casos, analizados por Adolfo
Tantalean (en Bracamonte, 2001, pp. 105-120), donde se redefine el mismo asunto en las
instancias judiciales, cuando la legislacion colonial lo cataloga de «delito sexual». El
primer caso ocurre en 1776, y los subsiguientes hasta 1810; los implicados eran tanto
hombres espafioles como esclavos negros. En estos casos, existe una necesidad de
diferenciar entre sodomitas y maricones, es decir, quienes mantenian relaciones sexuales
entre hombres y aquello que vestian trajes considerados de mujer. El detalle que nos
interesa resaltar consiste en ver la apropiacion de la Real Audiencia de estos casos en
detrimento del fuero eclesiastico, y principalmente la argumentacion de que la sodomia
representaba una traicion contra el rey debido a que impedia la multiplicaciéon de sus

subditos.

En el texto citado se muestra cdmo los intelectuales, al igual que los juristas, van
transformando la concepcién teoldgica de la sodomia para representarla mediante
evidencias tangibles y objetivas, hallables en una serie de costumbres y habitos
relacionados con la marginalidad social y el crimen. Por otro lado, las primeras
explicaciones utilizadas en el discurso ilustrado refirieron al hecho de que la sodomia era
considerada una monstruosidad en relacion con la falta de una adecuada crianza maternal,
insistiéndose en la incorporacion de la marginalidad en el &mbito doméstico (Bracamonte,
2001, p. 111), frente a lo cual la sociedad construia «casas de recogimiento» donde se

pretendia establecer normas para la reeducacion social de los sodomitas, ligados ya en
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aquel entonces a la vagancia y la pobreza. En ese contexto, la principal herramienta fue
el uso de conceptos provenientes de la medicina positivista del siglo XIX como principal
argumento de control y sometimiento, argumento que fue definiendo las relaciones entre

las précticas homoeroticas y transgeneristas y los comportamientos delictivos.

En el caso peruano, segin Bracamonte, en 1877, César Borja expone en su tesis «La
inmigracion chinax», presentada para obtener el bachillerato en Medicina, que la raza mas
apta para el orden y el progreso era la blanca de origen europeo, mientras que las personas
de procedencia china ocupaban un rango inferior. Esta superioridad también estaba
sustentada en que los chinos no reconocian las diferencias naturales existentes entre los
géneros, donde a las mujeres les correspondia asumir las responsabilidades del mundo
doméstico y a los hombres, el gobierno sobre ellas. En esa misma época, Juan Valera,
asimilando investigaciones médicas extranjeras, define como impedimentos para contraer
matrimonio la bisexualidad, la asexualidad, la impotencia y el hermafroditismo de los
contrayentes. De tal manera, en el lenguaje decimondnico, lo perverso, lo degenerado, lo
enfermo es asumido como sustento para practicas sexuales que no correspondian a una
estricta heterosexualidad (Bracamonte, 2001, p. 19). De esta manera, en estos primeros
referentes del discurso cientifico en el Peru se va fortaleciendo el vinculo entre la raza
como sistema de clasificacion moderno y las practicas homoeréticas dentro del régimen

de la sexualidad.

En los textos mencionados, claramente podemos observar que la relacion entre lo juridico
y lo medico a finales del siglo XIX se encuentra en la descripcion analitica de una serie
de rasgos y comportamientos que definen las practicas homoerdtica y transgenerista,
transformandolas en una identidad anormal. Por otro lado, en Sudamérica, y en particular
en la region andina, el discurso médico sobre lo homoeroético se consolidd, alrededor de
los afios 1930, principalmente gracias a los escritos del endocrindlogo espafiol Gregorio
Marafidn, quien promovio la idea de que la causa de la homosexualidad podia ser tanto
congénita como adquirida o mixta, y que se manifestaba después de que la persona

atravesaba una fase inicial de sexualidad indiferenciada.'®

10 Gregorio Marafién desarrollé sus principales ideas sobre homosexualidad en su obra Tres ensayos sobre
la vida sexual, publicada originalmente en 1926. Este trabajo esta integrado por tres ensayos: Sexo, trabajo
y deporte; Maternidad y feminismo; y Educacion sexual y diferenciacion sexual. También se debe tomar
en cuenta La evolucion de la sexualidad y de los estados intersexuales de 1930 (Marafién, 1972).
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En ese contexto, surge la primera novela que registra un personaje homosexual, es decir,
Duque, publicada en 1934, de José Diez Canseco, quien narra la historia de Teddy
Cronwnchield Soto Menor, un joven aristocrata limefio que representa un cierto gusto
moderno, segun el autor, repleto de amaneramientos, quien finalmente mantiene
relaciones sexuales con el padre de su prometida. En esta novela se presenta a manera de
critica social una regulacion del capital masculino, el cual trata de reubicar la
masculinidad dentro de los estandares establecidos por la diferencia sexual

heteronormativa'.

Esta representacion estd en linea con el mismo desarrollo de la concepcion de la
homosexualidad masculina en aquella época dentro de Lima. Una de las tesis méas
reveladoras en este sentido es el trabajo presentado por Juan Dianderas en el afio 1923,
titulado «Contribucion para la profilaxia de la blenorragia en el medio militar», para optar
por el titulo de bachiller en medicina, donde el autor desarrolla su vision sobre la
profilaxia de la gonorrea en los cuarteles de Lima, anotando los medios de contagio,
tratamiento y prevencion. En la argumentacion, Dianderas define la existencia de una
relacién analdgica entre las diversas causas para contraer infeccion, entre las cuales
coloca a la prostitucion clandestina (de mujeres), la prostitucion publica (de mujeres), el
alcoholismo, las creencias supersticiosas —ya que «las negras curan la blenorragia»—,
la homosexualidad adquirida y, finalmente, la inversion sexual congénita, denominada
uranismo (1923, p. 20).

En este sentido, el autor remarca, nuevamente, la relacion entre prostitucion y
homosexualidad, recogiendo aportes de tratadistas europeos, donde se arguye que la
criminalidad es el espacio mas propicio para dichas practicas. Un aspecto importante es
la relacion con «las negras que curan la blenorragia». Al respecto, Figari muestra que
debido a la «exaltacién de la raza y prevalencia de las teorias eugenésicas en las ciencias,
sobre todo, médicas, la sifilis, las enfermedades venéreas y los innumerosos desérdenes
morales y sexuales eran atributo privilegiado de los/as negros/as [...]» (Figari, 2009, p.
117). A pesar de que Dianderas sostiene que existen pocos casos de contagio debido a

practicas homoeroticas, no deja de vincular la «homosexualidad adquirida» con la

11 Aunque la novela fue publicada en ese afio, fue elaborada entre 1928 y 1929. (Elmore 2015: 86)

12 Un aspecto también fundamental es la recepcién de esta tradicion europea homoerética proveniente
de la reivindicacion del pensamiento clasico durante el siglo XIX en el Pert o en la region andina. Es
decir, se podria decir que entre los intelectuales de la época se desarrollo esta aminoracién por el
homoerotismo griego.
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pederastia, reforzando el hecho de que estas practicas son anormales e invertidas, debido
a que se transforman en «ideas perniciosas que [se] propagan entre sus compafieros»
(1923, p. 7). Por otro lado, cuando se refiere a la «inversion congénita» o uranismo, la
relaciona con una degeneracion psiquica, cuya caracteristica principal era la presencia de
un «instinto sexual desarrollado y pervertido». Es interesante decir que muchas veces para
nombrar esta condicion aun use el término «contacto sodomistico» (Dianderas, 1923, p.
7), dejando entrever las conexiones entre el discurso médico y el pastoral en la historia

de la medicina peruana.

El discurso establecido por Dianderas en su tesis plantea también como las practicas
homoerdticas aparecen entre los hombres dentro de circunstancias desfavorables, por
ejemplo, la «homosexualidad por continencia» o «la inversién» para evitar el contagio
venéreo, la cual se halla principalmente en la gendarmeria. Por lo dicho, entre sus
conclusiones asevera la importancia de «luchar contra la homosexualidad» y la necesidad
de que «en cuanto a los invertidos sexuales congénitos no conviene hacer mas que la

reclusién en un lugar apropiado como degenerados mentales» (Dianderas, 1923, p. 40).

Esta insistencia tan arraigada entre los médicos sobre la necesidad de tratamiento al
estudiar las practicas homoeroticas, constituye todo un topico en los tratados de la época.
Sin duda, existe una serie de trabajos que buscan vincular la sintomatologia de
enfermedades mentales con los deseos y practicas homoerdticas y transgeneristas. Asi,
médica y psicologicamente, las practicas y los deseos homoer6ticos aparecen como una
anomalia originada en un momento del desarrollo de un individuo, de caracter psicofisico.
Tal como explica el tesista Luis Arizola:
[...] con la aparicion del instinto sexual, igualmente se producen desequilibrios en el
psiquismo humano. Sabemos que la tendencia sexual aparece en el momento en que se
incorporan al torrente sanguineo las secreciones internas de las glandulas genitales, las
gue originan un estallido de alarmante inquietud y zozobra, que, como ya hemos indicado,
trae consigo en [lo] fisico, los cambios externos de completa diferenciacion sexual. En lo
psico-fisico, la unificacion de las distintas zonas erdgenas hasta entonces aisladas, y de

los diferentes impulsos parciales; esta falta de unificacion produce las diferentes
anomalias o perversiones sexuales (Arizola, 1945, p. 10).

Claramente, la «unificacion» y la indiferenciacién entre las zonas erdgenas, al igual que
las de los roles sexo-genéricos, son las causas de la anormalidad y la inversion. Estas,
construidas en el discurso medico durante casi un siglo, tuvieron claras repercusiones en
la construccién de los imaginarios sociales dentro del Per(, al igual que en el resto de

paises andinos.
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De esta manera, en las primeras décadas del siglo XX, el discurso médico establecid los
principales elementos «objetivos» para definir al «sujeto homosexual y transgenerista»,
los cuales seran utilizados por los juristas para desarrollar el corpus normativo que
terminara delimitando la vida de dichas personas y que, como se vera mas adelante, en

cierto modo se mantiene en el Peru.

Asi, el discurso medico definia a las personas LGBTI a partir de la construccion del
dimorfismo sexual (Laqueur, 1994) y la patologizacion del deseo homoerético y
transgenerista (Foucault, 2012) en el marco de la construccion de un modelo de familia.
En esa misma época, la medicina europea y sus mayores representantes iban construyendo

los elementos analiticos para consolidar la patologizacion de la identidad homosexual.

El surgimiento de ambos dispositivos, es decir, el dimorfismo sexual y la patologizacion
del deseo homosexual y transgenerista deben ser entendidos como elementos covariantes,
los cuales disponen el vinculo entre el dispositivo de la sodomia y el régimen moderno
de la sexualidad. Respecto a esto, en primer lugar, retomo las ideas de Michel Foucault
sobre el régimen moderno de la sexualidad. Foucault afirma que en el incremento por la
preocupacion por el sexo durante el siglo X1X se van definiendo «cuatro figuras, objetos
privilegiados de saber, blancos y fijaciones para las empresas del saber: la mujer histérica,
el nifio masturbador, la pareja malthusiana, el adulto perverso [...]» (2012, p. 101). Estas
figuras establecen el campo de la sexualidad contemporanea. En particular, la
«psiquiatrizacion del placer perverso» surge del proceso por el cual el instinto sexual fue
circunscrito a una explicacion biol6gica normalizante a partir de la cual devino el analisis
y la clasificacion clinicas de las anormalidades con el fin de obtener medios para su

correccion.

Esta produccion de la anormalidad (en términos cientificos) es covariante de la
produccién del dimorfismo sexual, proceso que da cuenta del surgimiento de una
separacion definida y clara entre los sexos, es decir, entre las mujeres y los hombres, otra
vez en términos bioldgicos y cientificos. Thomas Laqueur explica esto mediante su
analisis del desarrollo del discurso médico en las sociedades europeas, afirmando que
hubo una transformacion desde una visién de «sexo Unico» (desde la cultura griega clasica
hasta el siglo XV1I) hasta otra de «los dos sexos» (a partir del siglo X1X). Segun Laqueur:
«Hacia 1800, escritores de toda indole se mostraron decididos a basar lo que insistian en
considerar diferencias fundamentales entre los sexos masculino y femenino, o lo que es
lo mismo, entre hombre y mujer, en distinciones bioldgicas observables y a expresarlas
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2.3.

con una retorica radicalmente diferente» (1994, p. 23). En este momento, el género,

incluso sin disponer del sexo, iba estableciendo las diferencias entre mujeres y hombres.

Esta sumaria genealogia, al mostrarnos los limites dibujados en torno a las préacticas y
deseos homoerdticos y transgeneristas, nos permite concebir otra dimension de las
representaciones, es decir, su caracter imaginario. Si las representaciones son dispositivos
que configuran corposubjetividades lo son en tanto imagenes, sean escritas, visuales o
mentales. Y este imaginario siempre es social, ya que la imagen es una instancia del
discurso, un lazo social, que permite construir cotidianidad. Ya que la imagen tiene un
peso especifico, nos estimula a pensar qué implicancias tiene un conjunto de imagenes en
la vida cotidiana y cémo se conecta la imagen con la propia vida. En nuestro caso de

estudio, las imagenes reunidas se reproducen hasta nuestros dias de manera particular.

Si bien en el Per0 la despenalizacion de la homosexualidad ocurrié en el afio 1924, eso
no implicd ninguna mejora en las condiciones de vida de dicha poblacion. Desde ese
momento, el discurso juridico construye su representacion desde un silenciamiento (lo
cual no significo la ausencia de redadas policiales, persecuciones y asesinatos), roto solo
a principios del siglo XXI, cuando se introdujo la orientacion sexual en el Cédigo Procesal
Constitucional en el afio 2004 (Bracamonte & Alvarez, 2005, p. 107).

En esa misma linea, décadas después, por los afios 60, se puede comprender el
surgimiento de autores como Oswaldo Reynoso y Mario Vargas Llosa. El primero escribe
su novela corta Los Inocentes en 1961 y el segundo escribe diversas novelas que
esporadicamente utiliza personajes que conjugan diversos aspectos de una masculinidad
no hegemdnica, como en La ciudad y los perros (1963) o Los Cachorros (1967), donde
nos muestra diversos personajes que expresan la construccion de cierto deseo

homoerdético.

Debate y ampliacion del campo: ¢surgimiento de lo camp? (1970- hasta la

actualidad)

Ya desde finales de los afios 60, el Per( es testigo de un conjunto de profundos cambios
que permitiran la instalacion de algunos sintomas en la escena artistica limefia, los cuales
configuran con claridad el cierre del debate entre los “independientes” y los

“indigenistas”. En medio del gobierno militar de Velasco (1968-1975), conocida como la
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primera fase del régimen militar que goberno el Perl hasta el afio 1979, las practicas
estéticas configuran un conjunto de procesos que posibilitaran el surgimiento, una década
después, de las primeras imagenes registradas en torno a la diversidad sexual en Lima. Es
interesante rescatar, tal como afirman Tarazona y Lopez (2010) que Teresa Burga ya en
1967 habia iniciado un trabajo de reconceptualizacion del caracter de la mujer peruana
visibilizando la asociacién entre lo femenino y lo doméstico, lo cual ya nos habla de cierta
insistencia por desplazar los parametros establecido de la diferencia sexual

heteronormativa.

Estos desplazamientos se despliegan y se materializan con mayor intensidad en multiples
obras creadas que expresaron una ruptura respecto a la representacion del cuerpo
femenino. Un hito fue la exposicion que realizaron Teresa Burga (Iquitos, 1935) y Marie-
France Cathelat titulada Perfil de la mujer peruana (1980-1981), inicialmente exhibida
en el | Coloquio de Arte No-Objetual y Arte Urbano en Medellin y més adelante montada
en el Auditorio del Banco Continental en Lima. Dicho trabajo, inserto en la préctica del
arte no objetual conceptualizado por Juan Acha y plasmado en el trabajo del Grupo Arte
Nuevo (1966-1968), aborda el tema de la mujer y problematiza en el campo del arte
peruano el hecho de “ser mujer” a través de un lenguaje estético en las lineas de aquello
que se concibe como vanguardia peruana. Este trabajo estuvo basado en una investigacion
social que intentd construir diversos perfiles de mujeres entre 25 y 29 afios de la clase
media peruana (Tarazona y Lépez, 2010). Como resultado se construyeron diversas
piezas que daban cuenta de la problematica de las mujeres a través de la experimentacion
conceptual, en donde se visibilizd el contraste entre una narrativa ideal de lo femenino
frente a las maltiples experiencias de las mujeres, rompiendo asi la naturalizacion y la
esencializacién de aquello establecido como femenino. Un ejemplo de ello se puede ver
en la obra que nos habla del Perfil antropométrico y fisiolégico cuyo eje se compone en
el contraste entre un maniqui con medidas idealizadas, colocado dentro de una urna de
vidrio, y la silueta de una mujer dibujada con las medidas antropométricas de una mujer
peruana en una de las caras de la urna (sobre la silueta se escriben las medidas de las

circunferencias de torax, brazo, cintura y pantorrillas).

En este contexto, definido por la violencia politica, algunos autores como Castrillon
consideran que: ... las restricciones econdémicas y la continua devaluacion presentes en
las décadas del setenta y del ochenta, hicieron que nos alejaramos de los centros de

influencia cultural y nos retrajéramos a buscar dentro de nosotros mismos. No habia en
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el mercado materiales para pintar, ni revistas que informaran sobre lo que pasaba en el
mundo” (Castrillon 2003). En ese sentido, creo que hay que considerar también las
posibilidades de expresion de estos momentos que permitieron construir distintos
lenguajes que claramente desplazarian los estandares convencionales dentro de un
expresionismo figurativo que apela a otros registros y que permiten que la escena estética
limefia genere otras sensibilidades. Asi pues, esta “retraccion” seria un espacio de
experimentacion para ir consolidando imégenes que reconceptualizan el cuerpo, la

diferencia sexual y los estereotipos de genero.

Bajo esta circunstancia de polarizacion en términos generales, fueron pocos los y las
artistas que conceptualizaron su obra alrededor de los temas sobre diversidad de género.
Ademas, concretamente, habria que sefialar que la produccion plastica en la que se rompe
con la representacion clasica del cuerpo del hombre heteronormativo, asociado a la
virilidad, la fuerza y el dominio, no solo es escaza, sino que hasta los trabajos méas actuales
aun son materia de polémica y pedidos de censura por parte de algunos sectores de la

poblacion.

De esta manera, en el primer quinquenio aparece en la escena limefia el Grupo
Chaclacayo® (1982 — 1994), cuya propuesta representa la interseccion de distintos
ambitos en torno al tratamiento del cuerpo, y en particular hay que hacer énfasis en el
trabajo de Sergio Zevallos, el cual ha sido resaltado por la critica y los estudios de arte de
los ultimos afios. La produccion artistica de Sergio Zevallos (1962) va a manifestarse de
una forma bastante corrosiva. El, dentro del grupo, va a realizar pinturas, fotografias,
videos y performances en las cuales utiliza al cuerpo como soporte para sefialar las épocas

de violencia que se estaban viviendo durante los afios ochenta.

De este modo, Chaclacayo va a producir obras en donde se entrelaza lo sangriento, lo
pornografico homosexual y lo religioso, como una manifestacion critica hacia el Estado
y a una sociedad que venia arrastrando las carencias del pasado, situando los origenes de
la violencia en el Perti: “en las ideas y modelos de capacidad y heteronormatividad, los
cuales son integrales a la guerra declarada contra los sujetos que desobedezcan los
regimenes hegemonicos de los 'normal’ y contra aquellos cuerpos que no son Utiles para
las demandas productivas del capitalismo —los seropositivos, los discapacitados, los

transgénero, los sin papeles, entre otros” (Lopez 2014: 16).

13 Grupo conformado por Raul Avellaneda, Helmut Psotta y Sergio Zevallos.
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Destacan fotografias como Algunas tentativas sobre la Inmaculada Concepcion 1 (1986)
(fig. 5) o Velatorio (1983) (fig. 6), en las que se hace referencia a escenas de sexo
homosexual que llaman la atencion por la crudeza y lo explicito de las mismas. Asimismo,
al equiparar la gestualidad de los cuerpos representados a los martirios religiosos,
Zevallos sefala, dentro de su discurso, una critica &cida hacia la iglesia catdlica,
especialmente, recurre a la imagen de Santa Rosa de Lima, realizando pinturas, grabados,
series fotogréficas y performances en las que traviste a esta santa. Rosa Cordis (1986)
(fig. 7) es el ejemplo mas conocido, en esta serie se retrata a si mismo emulando a Santa
Rosa semidesnuda, al mismo tiempo que deja expuestos sus genitales embadurnados de
fluidos rojos que simulan sangre.
... Zevallos modifica de forma obscena varios retratos historicos de Santa Rosa,
embistiendo los discursos religiosos de sometimiento y profanando la imagen
mistica hasta convertirla en un paisaje sadomasoquista de fantasias incestuosas y
homoeréticas. Los collages y dibujos de Zevallos revierten el autoritarismo racial y
sexual que la memoria viva de la colonizacién ejerce sobre los cuerpos, poniendo en
escena una representacion de Santa Rosa en guerra donde el 'blanqueamiento’

histdrico de su imagen producto de su canonizacién es confrontado por los deseos
sexuales reprimidos y sus origenes mestizos (L6pez 2014: 13).

Figura 5 Figura 6

Algunas tentativas sobre la Inmaculada Concepcién | Velatorio (1983)
(1986) Sergio Zevallos
Sergio Zevallos (Grupo Chaclacayo) Fuente: https://liviabenavides.com/wp-

Fuente: Miguel Lopez. Un cuerpo ambulante. Sergio  content/uploads/2018/03/Sergio-Zevallos.pdf
Zevallos en el Grupo Chaclacayo (1982-1994). 2014.
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Figura7

Rosa Cordis (1986)
Sergio Zevallos
Fuente: https://liviabenavides.com/wp-
content/uploads/2018/03/Sergio-Zevallos.pdf

En ese mismo contexto, uno de los primeros artistas en presentar en su obra una
experiencia homosexual desde los inicios de la década de los ochenta, es Jaime Higa
(1960). Si bien éste va a presentar una produccion plastica y visual con un contenido
influenciado por la violencia y masacres que a diario eran noticia en la prensa peruana;
paralelamente, una preocupacion por su propia identidad de género fue representada en
gran parte del corpus que configura su obra. Es asi que Higa inicia la produccion de una
serie de collages en los cuales reunia, mediante recortes, a hombres musculosos desnudos
y semidesnudos tomados de medios graficos eréticos y de revistas fitness, y los colocaba
sobre escenarios extraidos de revistas de espacios interiores (salas, comedores, cocinas,
etc.) que aludian a un modelo exitoso de familia (fig. 8). Cabe resaltar que Higa trabajo
durante el final de los ochenta con Magia, grupo de teatro que abordé la problematica de
la diversidad sexual en sus propuestas. En esa época, claramente, el abordar dicho asunto
era un tema dificil, quizas el temor y la falta de empatia de un gran sector de la poblacion,
no generan un entorno adecuado para que, durante los mismos afios del conflicto, se
desarrolle una produccion escénica capaz de evidenciar la presencia LGBT en el Peru.
No obstante, pequefios grupos de teatro, dirigidos hacia una concurrencia de publico
especificamente homosexual, y muchas veces a puertas cerradas, tienen como iniciativa
producir performances teatrales con contenido sobre la identidad de género. Bajo esta

circunstancia, Jaime Higa se une al grupo de teatro Magia para dirigir y protagonizar
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pequerias historias en las que aludia simbdlicamente a sus propios cuestionamientos sobre

su identidad sexual y el entorno represor en el que vivia (fig. 9).

... en 1988, dirigid la performance Una lagrima para Virginia en el Centro de Arte
y Cultura Magia, la cual fue filmada en video. Higa repite el mismo maquillaje frente
a una pequefia escenografia que recreaba el interior de un espacio doméstico: un
sof4, un velador negro sobre el cual se encontraban un delineador de ojos y un lapiz
labial y, dentro del cajén, un espejo roto, con los cuales interactuaba. La performance
comenzaba con un grito, para luego desarrollarse en el més absoluto silencio. Higa
parece establecer didlogos involuntarios con elementos del teatro kabuki, una forma
de teatro japonés que se caracteriza por su drama estilizado y el uso de elaborados
maquillajes... (Lopez 2016: 74).

Figura 8 Figura 9

S/t (1988) Obra escénica producida por el Grupo Magia (1990)
Jaime Higa Direccion: Jaime Higa
Fuente: Miguel Lopez. El dedo en lallaga: ~ Fuente: Miguel Ldpez. El dedo en la llaga: Jaime Higa 1982 — 2015.
Jaime Higa 1982 — 2015. 2016. 2016.

Posteriormente, en la década del noventa, estos collages van a decantar en la creacion de
las series Fallen angels (1999) y Boys on film (1999) (fig. 10).

Higa realiza estos fotomontajes con recortes de catalogos de productos comerciales
junto a personajes extraidos de revistas pornograficas, los cuales recubre con
patrones graficos repetitivos, telas de encaje y bordado blanco. Estas imagenes de
interiores domésticos exhiben de forma parddica un dislocamiento entre esos
cuerpos 'fallidos' para la norma sexual y un patrén de éxito social asociado a la
acumulacién de riqueza y a los modelos de familia heterosexual (Lépez 2016: 84).

Figura 10
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Boys on film (1999)
Jaime Higa
Fuente: Miguel Lopez. El dedo en la llaga: Jaime Higa 1982 — 2015. 2016.

Asimismo, su acercamiento al movimiento subterraneo peruano lo estimula a incorporar
referencias punk entrecruzadas con historias homosexuales (fig. 11), la idea era generar
una tension alrededor de un espacio, que debido a su caracter anarquico, se encontraba
asociado a los estereotipos masculinos heterosexuales mas tradicionales:
Los collages aproximan la iconografia de rudeza y hostilidad del movimiento punk
a las estéticas gay sadomasoquistas, incorporando cadenas, puas, incisiones, y
referencias a la subcultura leather. Las imagenes son paisajes oniricos del placer que

mariconizan las estéticas asociadas al rock duro, desafiando los ideales politicos de
comportamiento heterosexual asociados al discurso contracultural (L6pez 2016: 84).

S/t (1988)
Jaime Higa
Fuente: Miguel Lopez. El dedo en la llaga: Jaime
Higa 1982 — 2015. 2016.

Otro grupo de obras de Higa da cuenta de una produccién sobre el tema homosexual con

un lenguaje mas sensible y tragico, por un lado, y asociado a la historiografia del arte, por

43



otro lado. Probablemente partiendo desde su propia experiencia configura una estética en
la que enlaza el drama con el erotismo. Es asi que nos encontramos con las obras En la
cruz (1989) (fig. 12) o sus propias versiones de los famosos cuadros La libertad guiando
al pueblo (2003) (fig. 13) y Frida pintada por Paul (2000) (fig. 14). En la cruz (1989) es
una instalacién en la que el artista ha delineado su silueta con un conjunto de rosas rojas
dejando un vacio en el espacio que delinea su corporalidad y que en su gestualidad evoca
a una crucifixién. Utilizar su propio cuerpo como molde es una suerte de realizacion de
un autorretrato, en el cual se puede percibir su preocupacion alrededor de una condicién
homosexual que en aquella época de temor generaba, no solo exclusion, sino también
violencia:
Aquella instalacion puede ser leida también como la agonia de un cuerpo
estigmatizado por su sexualidad: un cuerpo cuyo exterminio no depende ya
Unicamente de la violencia producto de la guerra sino de los procesos de limpieza
social que equiparan homosexualidad y muerte, promiscuidad y criminalidad. Algo

que se refuerza aln mas durante los afios 80, época en que la crisis de VIH/SIDA
impulso el surgimiento de nuevas formas de control del cuerpo (L6pez 2016: 106).

Figura 12

En la cruz (1989)
Jaime Higa
Fuente: Miguel Lopez. El dedo en la llaga: Jaime
Higa 1982 — 2015. 2016.

Por otra parte, en Frida pintada por Paul (2002) y La libertad guiando al pueblo (2003),
se retrata a si mismo como personaje principal, la propuesta de colocar a un homosexual
como protagonista de una produccion artistica que se ha caracterizado por mostrar como
centro de atencidn a personajes femeninos o masculinos que encajen dentro de los
estereotipos patriarcales y que ha excluido de la historia del arte a las personas LGBT,
tiene la clara intencién de generar rupturas y reflexiones acerca de los modelos

hegemonicos impuestos desde las escuelas de arte: “Es como si se tratara de colocar en
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cortocircuito la percepcidn plastica misma, replanteando formas pictdricas establecidas
en lenguajes que le son supuestamente ajenos. En realidad toda [su] obra pareciera estar
marcada por este continuo desplazamiento de géneros. Artisticos y sexuales” (Buntinx
1990: 23)™.

Figura 13 Figura 14

La libertad guiando al pueblo (2004) Frida pintada por Paul (2002)
Jaime Higa Jaime Higa
Fuente: Miguel Lépez. El dedo en la llaga: Fuente: Miguel Lépez. El dedo en la
Jaime Higa 1982 — 2015. 2016. Ilaga: Jaime Higa 1982 — 2015. 2016.

En el mismo periodo, también podemos contar con la obra de Jaime Romero (1960),
egresado de la Facultad de Artes Plasticas de la PUCP, éste va a trabajar en su obra con
una estética camp bajo un formato con mayores sutilezas y entrelineas. Romero va a
desarrollar composiciones en las que utiliza la autorrepresentacion y la de otros cuerpos
masculinos, usando gestualidades homoeroticas y mostrando cuerpos desnudos o
semidesnudos (fig. 15 y fig. 16). En sus trabajos va a predominar una reminiscencia al
desnudo artistico clasico griego, exaltando la belleza del cuerpo masculino y conjugando
el estudio anatomico con el ideal estético de perfeccion que puede contener un cuerpo.

Ademas, va a incorporar elementos barrocos y en muchos casos se va a valer de soportes

14 En: Giuseppe Campuzano. Museo Travesti del Pert. 2007.
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que asemejan a retablos o altares de iglesias (fig. 17), articulando una narrativa saturada
de especificidades propias:

A mediados de los afios '80, Jaime Romero hizo su aparicion con un conjunto de obras en
las que el soporte comprendia variantes de los formatos del altar-retablo y del armario
(ropero). El artista los llamo 'relicarios', sefialando su caracter de contenedores de cosas
sagradas. Su humor se hacia evidente, sin embargo, en todo el proceso: desde la
proliferacién de figuras humanas alusivas a un repertorio manierista (con abundancia de
desnudos masculinos de cabezas afeitadas) hasta la ornamentacion sobresaturada, de
vivos colores, emparentada a una estética kitsch limena... (ALVARADO 2006: 66).

Figura 15 Figura 16

Desnudo masculino (2001) Suefio de Jacob en la cabecera de piedra
Jaime Romero (1989)
Fuente: Jaime Romero
http://www.jaimeromero.net/obras/obras.html Fuente:

http://www.jaimeromero.net/obras/obras.html
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Figura 17

Paz y bien (1988)
Jaime Romero
Fuente: http://www.jaimeromero.net/obras/obras.html

Sin embargo, la caracteristica mas resaltante en la obra de Jaime Romero va a ser el uso
de un eje tematico que gira alrededor de los pasajes de las escrituras judeocristianas,
intersectando dos conceptos que en teoria podrian resultar antagonicos: el erotismo y la
religion (fig. 18 y fig. 19), valiéndose de “personajes biblicos como pretexto para una
cierta narracién de hechos que, presentados como histéricos y pasados, son sin duda
perfectamente presentes y vigentes” (Roman 1995)*°, logrando conjugar ambos aspectos
sin que visualmente se produzca una sensacion de mordacidad, sino mas bien que su

propia devocion religiosa'® se ve reflejada en su obra:

Figura 18 Figura 19

15 En: Jaime Romero. Criticas. S/f. http://www.jaimeromero.net/criticas.htm
16 E| artista ha manifestado en diversas entrevistas ser una persona muy religiosa y estar inmerso dentro
de las actividades de la iglesia a la que pertenece.
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Miserere nobis (1988) José tu siervo vendido, amén, amén (1989)
Jaime Romero Jaime Romero

Fuente: http://www.jaimeromero.net/obras/obras.html Fuente:
http://www.jaimeromero.net/obras/obras.html

La calma, éxtasis, es lo que reflejan sus obras. Sin excepcion reflejan ese mismo estado
sereno, ese mismo sentimiento que podria llamarse religioso que él posee de la vida.
Diversificando y enriqueciendo sus experiencias y reduciendo la pintura a sus fuerzas
mas elementales. También vemos, justamente, como la curva de expresion alcanza el
méaximo despojo de la fuerza expresiva, al mismo tiempo dando a la armonia un lugar

mas preponderante (Bernuy 1988)*'.

En este periodo también se pueden colocar diversas expresiones de la representacion de
la diversidad sexual, lo cual da cuenta de la progresiva consolidacion de imagenes dentro
de los imaginarios sociales. Un ejemplo de ello es la obra de Christian Bendayan (1973),
quien utiliza en sus pinturas autorretratos y personajes sacados del imaginario colectivo
de su tierra natal, Iquitos. Representando el estereotipo que se tiene del homosexual en la
selva, valiéndose de una estética popular y colores estridentes que se alejan de las pinturas
tradicionales ejecutadas desde las escuelas de arte limefias. En algunos casos muestra la
realidad de las actividades cotidianas que estan relacionadas al quehacer de los
homosexuales en la selva peruana, escenas de peluqueria (fig. 20) o certamenes de belleza
(fig. 21), configurando gestualidades corporales sensuales que, de alguna forma, exaltan
sin censuras el ambiente alegorico de la Amazonia: “Acompaiia a esto una aproximacion

a la figura que admite la sensualidad inherente a lo fisico, propia de un cuerpo o de un

7 En: Jaime Romero. Criticas. S/f. http://www.jaimeromero.net/criticas.htm
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objeto, pero que imprime una orientacion a su afloramiento: marca claramente, aislando
sin desgarrar, lo que ya existe como diferente-o lo que el artista juzga que puede y debe
ser reconocido como tal-en el ambito de lo real y efecttia su rescate” (Villacorta 2007).
Sin embargo, también encontramos otro tipo de produccién en la que el mismo artista se
autorretrata travistiéndose y emulando a iconos religiosos y populares de la Amazonia
peruana (fig. 22), composiciones a partir de las cuales sugiere una reivindicacién de los
sectores LGBT mas marginados e invisibilizados, especialmente en las provincias

peruanas, en donde la discriminacion es mas visible y el excluido es menos protegido.

Figura 20 Figura 21

Estética center (1998) Cuando va cayendo el sol (2000)
Christian Bendayan Christian Bendayan
Fuente: Gustavo Buntinx y Rodrigo Quijano. Christian Fuente: Gustavo Buntinx y Rodrigo Quijano.
Bendayan: Un pintor de la selva (urbana). 2007. Christian Bendayan: Un pintor de la selva

(urbana). 2007.

Figura 22
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Autorretrato (1997)
Christian Bendayan
Fuente: Gustavo Buntinx y Rodrigo Quijano.
Christian Bendayan: Un pintor de la selva (urbana).
2007.

Resulta significativo que la imagen recurrente en la produccién de Bendayan sea no la
del homosexual sino la del travesti (Cuando va cayendo el sol, 2000). La del travestismo
en sus sentidos mas amplios y complejos. No la indiferenciacion de lo sexual sino sus
incesantes desplazamientos. Sus trastrocamientos. A veces incluso misticos: un sesgado
autorretrato (1997) traviste al artista como Virgen andina. Otro lo ubica en la estampa de
Sarita Colonia: la santa no reconocida de la migracién, que lo es también de las
represiones sexuales finalmente rebasadas por una cultura mestiza y nueva. Una Promesa
Cultural surgida de lo mas promiscuo y 'sérdido’ de nuestra contemporaneidad (Buntinx
2007: 18).

No es posible dejar de mencionar un artista poco estudiado, Pedro Santillana (1968-
2014), conocido por su seudénimo, Pedro Palanca. Este artista limefio es probablemente
el unico en el campo estético peruano, aunque desarroll6 su carrera fuera del pais, que
concibidé una gréfica dedicada a un homoerotismo fetichista centrado en los pies, que
emulaba en muchos aspectos a los trabajos de Tom de Finlandia, Blade, Boyway, entre

muchos otros. (fig. 23)
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Figura 23

Abzelutely
rmcrcet

Palanca in Gorgeous Magazine cover
Fuente:
http://www.geocities.ws/palanca_feet/palart/palart.htm?fbclid=IwAR3wWNAZO-
OI10i7BS-nqLFTat3tUFV4319g5GufK80jUX_czrw9u6Sv5Ahc

Todos estos elementos nos hablan de la conformacién de espacios y sujetos que
dinamizan el deseo homoeroético en términos de la imagen, en sentido estricto, este
escenario es muy complejo, ya que hablamos de la creacién de un campo propiamente
dicho, en donde por ejemplo también de debe integrar la novela de los noventa, como por
ejemplo la obra No se lo digas a nadie (1994) de Jaime Bayly y Sal6n de belleza (1994)
de Mario Bellatin, entre otras formas de expresion y creacion. En lo que respecta a
producciones comerciales de teatro, si bien personajes homosexuales han aparecido en
diversidad de obras en el Per(, ha sido siempre como personajes secundarios y en torno
a los cuales no giraba la tematica de la puesta en escena. Es recién a partir de los afios
noventa cuando se evidencia un interés —aunque bastante sesgado— por reproducir
teméticas LGBT para un publico general. En el afio 1998 se estrena la obra de teatro La
Jaula de las locas, dirigida y protagonizada por Ricky Tosso, en la que participaron
Ricardo Fernandez, Ernesto Pimentel, y las artistas transgénero Coco Marusix y Naamyn
Timoyco. Esta produccion era una adaptacién de la obra del mismo nombre estrenada en
Francia en 1973 y su trama giraba alrededor de la vida de una pareja de homosexuales
quienes estdn a punto de convertirse en consuegros de una pareja conservadora y
homofobica. Su adaptacion en Lima fue considerada un éxito, siendo llevada a escenarios
de provincia e incluso se lleg6 a televisar en sefial abierta generando altos niveles de

rating. Sin embargo, habria que entender la aceptacion de esta obra tratandose de una
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comedia en la que se presentaba a los personajes homosexuales exageradamente
afeminados y bajo los estereotipos patriarcales (aquellos que permitieron la construccion
del homosexual como un sujeto humoristico en los que no se cuestionaba de forma critica
el discurso homofobico, sino que mas bien se reproducia el modelo de homosexual
excluido de la sociedad usandolo como un recurso de entretenimiento). Bajo otra
perspectiva, en el afio 1999 se estrena la obra Los recuerdos de Monique o la velada
opcion homosexual, protagonizada y dirigida por Miguel Alejandro Roca, su trama
narraba la vida tragica de mujeres que recordaban épocas pasadas de fama, amores no
correspondidos, envidia y que habian ocultado una identidad homosexual. En este caso el
concepto de la condicion LGBT era de un lenguaje mas sensible, pero basado en historias
de las grandes cantantes y actrices de Hollywood, es decir, aln no habia un acercamiento
a la problematica del homosexual dentro de la sociedad peruana, sino que se trata de

personajes creados bajo perspectivas occidentales.

Este proceso encuentra un gran catalizador en el proyecto cultural Encuentros con el arte,
una experiencia Unica en el Pert, que duro entre 1997 y 2007, promovida por Carlos
Cosme y Alejandro Merino. Dicha propuesta siempre realizada durante el mes de junio
en torno al dia del orgullo gay, luego LGBTI, construia un espacio de exposicion de obras
referidas a la tematica, ademas promovia la realizacién de concursos donde los y las
artistas podian presentar sus trabajos en torno a la diversidad sexual en diversos campos
de las préacticas estéticas. En ese sentido, Encuentros con el Arte se presenta como un
espacio catalizador no solo desde la creacion, sino del consumo, ya que en la préactica fue
el primer y Gnico lugar masivo en la ciudad de Lima, donde era posible interactuar con

referencias claramente homoeroticas y transgeristas.

Asi pues, teniendo en cuenta a Encuentros con el Arte como el referente temporal, se
puede afirmar que después del 2000 se consolida una imagen de la diversidad sexual en
la escena limefia. En ese momento surgen aristas como Héctor Acufia, Giuseppe
Campuzano y Javier Vargas de cuyas obras hablaremos el siguiente capitulo. Sin
embargo, es importante mostrar la diversificacion de la produccién de la imagen vy la

complejizacion de las representaciones sociales en torno a nuestro tema

Por ejemplo, en lo que respecta a contenidos LGBT en el cine peruano, un caso que podria
equipararse al éxito de La jaula de las locas en el teatro, es el de la pelicula No se lo digas
a nadie (1998) de Francisco Lombardi, cinta basada en el libro del mismo nombre de
Jaime Bayly, la cual narra la historia de un joven homosexual que se enfrenta al dilema
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de tener que vivir bajo los estandares establecidos por la sociedad heteronormativa
ocultando su verdadera identidad sexual. Esta es la primera pelicula comercial en el Peri
con un alto contenido homoeroético, que a pesar de la polémica, algunos episodios de
censura y una critica poco favorable asumiéndola como una pelicula frivola, resultd ser

un éxito de taquilla.

Iniciado el siglo XXI, se realizan producciones cinematograficas con contenidos mas
dramaticos. A diferencia de las artes plasticas, en las que la lectura de las obras es bastante
amplia debido al caracter metaforico que observar un objeto puede suponer, el cine es
capaz de sumergir al espectador en la problematica misma que esta tratando, debido a que
el lenguaje audiovisual y narrativo que utiliza es el mas cercano al que usamos en la vida
cotidiana. De este modo, Palito Ortega Matute realiza la cinta El pecado (2006), primera
pelicula peruana que cuenta la vida de un personaje trans. El protagonista llamado
Eduardo es un nifio ayacuchano, quien desde su adolescencia se ve envuelto en un
conjunto de violencias y abusos por asumir su identidad de género. Dicha pelicula es un
documento de denuncia que muestra la complejidad de vivir en el Peri como una mujer
trans. Esta pelicula sefiala a la pobreza y la falta de educacion como factores de mayor
discriminacion hacia las personas homosexuales y transgénero, y somete al protagonista

a tragedias y agresiones, que impactan al espectador por la crudeza de las escenas.

Luego, Javier Fuentes-Leon dirige la pelicula Contracorriente (2009), una historia que
devela la doble vida de Miguel, casado y en espera de su primer hijo, que ademas
mantiene una relacion clandestina y homosexual. El drama se intensifica cuando su
amante muere y la relacion que éstos tenian queda en evidencia, generando una serie de
conflictos entre Miguel y su entorno familiar. EI cortometraje Loxoro (2012), dirigido por
Claudia Llosa, narra la historia de la bisqueda de una mujer transgénero a su hija —
también transgénero— después de que ésta desapareciera misteriosamente. La blsqueda
es una excusa a partir de la cual el espectador puede conocer los espacios por los que
transitan las transexuales en Lima y entender que para defenderse de la marginacion se
desenvuelven dentro de circulos cerrados, habiendo incluso creado un idioma propio al
cual llaman loxoro, de ahi el titulo de la cinta. Finalmente, Carlos Ciurlizza dirige
Sebastian (2015), historia que se desarrolla en un barrio de clase media en Chiclayo, a
donde Sebastian retorna, después de haber residido en el extranjero por varios afios, para
enfrentarse a la discriminacion de sus conocidos y reflexionar acerca de los prejuicios que

sufriera durante su pasado.
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Por otro lado, en relacidn con el teatro, es recién después de la puesta en escena en el
debate politico de la propuesta por la Union Civil en el Pert en el afio 2013, que se genera
una ola de respaldo hacia el proyecto de ley que se comienza a reflejar en diversas formas
de arte de modo mas consecuente. En el afio 2014 se estrena la obra Desde afuera dirigida
por Sebastian Rubio y Gabriel de la Cruz, la cual aborda los dilemas que enfrentan cinco
personajes de diferentes edades, con identidades LGBT en la ciudad de Lima. Esta
produccion pertenece al género del teatro documental y tiene como finalidad aportar
desde el arte para conseguir el reconocimiento de los derechos a favor de la diversidad
sexual:
Esta obra retine a cinco personas de diferentes generaciones que cuentan en escena cdmo
es ser parte de la comunidad LGTB y vivir en Lima. Esta obra tuvo como objetivo romper
los mitos sobre esta comunidad a través de las historias personales de los protagonistas y
generar reflexién sobre la vulnerabilidad de esta en un pais que aln no reconoce sus

derechos. En este caso, las historias también estuvieron acompafadas de fotos, recuerdos,
canciones y cartas personales de los performers en escena (Davila 2018: 40).

Como correlato a Desde afuera, en el afio 2015 se estrena la obra Un monstruo bajo mi
cama de Gabriel de la Cruz, la cual narra los testimonios de cinco jovenes que atraviesan
un momento dificil al confesar su homosexualidad a sus madres. Y bajo la misma
premisa, en el 2016 se estrena Cuando seamos libres dirigida por Carolina Silva
Santisteban, esta vez compartiendo el testimonio de dos gays y dos lesbianas frente a un
contexto de contenidos en las redes sociales cargadas de violencia hacia las personas
LGBT. Asimismo, se puede agregar que desde el 2017 se viene realizando el Festival
Internacional de Artes Escénicas por la Diversidad, el cual congrega producciones
escénicas del Per( y el extranjero que giran alrededor de esta problematica y que tiene

como principal proposito sensibilizar al pablico sobre dicho tema.

Finalmente, en el ambito de las artes plasticas se ha ampliado la cantidad de artistas en
cuyo trabajo aborda algun aspecto de la diversidad sexual. Se puede mencionar a Enrique
La Cruz, Andrés Chavez Alcorta con su muestra EI Color prohibido (2016). Por ejemplo,
también se puede mencionar la exposicion La noche de las gardenias (2017), cuyo centro
tematico gira en torno al momento en el que integrantes del MRTA ingresan, en el afio
1989, en el club nocturno Las Gardenias en Tarapoto y asesinan a ocho personas trans y
gays bajo la consigna de la limpieza social. En esta exposicidn se presentan artistas como
Giuseppe Campuzano (de manera postuma), Juan Carlos Goicochea, José Barboza-Gubo,
Andrew Mroczek, Natalia Revilla y Christian Bendayan, quien presenta la pieza La huida

(2017) (fig. 24). En dicha obra, Bendayan retrata a un grupo de mujeres transgénero en
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una balsa, representando a las sobrevivientes de la matanza, una de ellas abraza a un
retrato in memoriam, y aunque todas se encuentran con gestualidad sosegada y
melancdlica, son recreadas quemando la bandera del movimiento terrorista. Esta imagen
se presenta como una suerte de remembranza y reivindicacion hacia las victimas,
homosexuales y transgénero, de la persecucion y violencia, tanto de los grupos terroristas

como de parte de los grupos paramilitares.

Figura 24

La huida (2017)
Christian Bendayan
Fuente: https://www.micromuseo.org.pe/rutas/noche-
gardenias/sinopsis.html

También se puede mencionar a Juan José Barboza-Gubo (1976), quien se une al
estadounidense Andrew Mroczek (1977) para producir cuatro proyectos en los que tratan
temas que entrecruzan la masculinidad, la sexualidad, la identidad de género y los efectos
del sistema patriarcal dentro del imaginario colectivo peruano, asimismo, tienen como
finalidad visibilizar los derechos de homosexuales y transexuales en el Per(. La muestra
Canon. Virgenes de la Puerta (2018) estuvo compuesta por una serie fotografica en la
que retratan a mujeres transgénero semidesnudas portando elementos alusivos a la
religiosidad popular en nuestro pais (fig. 25 y fig. 26), de modo que nos encontramos
frente a cuerpos andréginos, en donde lo masculino se conjuga con lo femenino
generando una ruptura de los estereotipos que suelen presentar a ambos conceptos como
géneros excluyentes uno del otro:

En esta serie, los personajes se encuentran insertados en escenarios especialmente

escogidos para remarcar la idea de un contexto en situacion de abandono y ruina, en
contraposicioén a la presencia contundente de estos personajes, se convierten en testigos
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de un proceso de cambio y evolucion de los actuales panoramas sociales, la apertura por
la insercion de un nuevo 'canon’ que representa las identidades propias de esta comunidad,
hoy en dia visibles e innegables (PERALTA 2018).

Figura 25 Figura 26

Proyecto: Canon. Virgenes de la Puerta (2018) Proyecto: Canon. Virgenes de la Puerta (2018)
Juan José Barboza-Gubo y Andrew Mroczek Juan José Barboza-Gubo y Andrew Mroczek
Fuente: Imagenes enviadas por Juan Peralta Fuente: Imagenes enviadas por Juan Peralta.

Padre Patria (2014 — 2018) (fig. 27) es un video conformado por una sucesion de
fotografias de espacios en los que se han cometido asesinatos de odio en contra de la
comunidad LGBT en el Peru, las imagenes —exentas de violencia— se van mostrando, una
tras otra, acompariadas por leyendas que narran las historias de los crimenes: “Mientras
que el paisaje peruano a menudo se celebra por su rica historia, la serie Fatherland (2014-
2018) cambia esta percepcion y ofrece una narrativa contraria, exponiendo a los
espectadores las cicatrices que nacen de décadas de una implacable epidemia de odio”
(Barboza-Gubo y Mroczek 2018b). Por otro lado, la exhibicién fotogréafica Los chicos
(2018) (fig. 28) muestra retratos de jovenes homosexuales, éstos se encuentran totalmente
desnudos y exhibiéndose con una naturalidad cotidiana, es decir, eximidos de poses que
puedan remitirnos a los paradigmas de la masculinidad impuesta en nuestra sociedad.
Finalmente, los artistas presentaron un cuarto proyecto llamado Anda (2018) (fig. 29),
pequerfio corto en el que se recrea, en un escenario 0scuro y vacio, una procesion religiosa.
El video muestra un pequefio recorrido simbolico, de ida y vuelta, en donde ocho hombres
desnudos llevan sobre sus hombros un anda vacia:
En este espectaculo, el anda vacia es llevada por ocho homosexuales peruanos en
diferentes etapas de aceptacion personal o publica de su sexualidad. Estan confinados a
una estructura cuyo peso inflige dolor y cuya forma rigida impone un movimiento
inmutable y unificado: movimiento lento y hacia adelante. Como antagonista, la efigie

invisible inhibe a los portadores de lograr una verdadera auto aceptacion y sintesis de
identidad (Barboza-Gubo y Mroczek 2018a).
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Figura 27

Proyecto: Padre Patria (2018)
Juan José Barboza-Gubo y Andrew Mroczek
Fuente: Imagenes enviadas por Juan Peralta

Figura 28 Figura 29
L

Proyecto: Los chicos (2018) Proyecto: Anda (2018)
Juan José Barboza-Gubo y Andrew Mroczek Juan José Barboza-Gubo y Andrew Mroczek
Fuente: Imégenes enviadas por Juan Peralta Fuente: Imégenes enviadas por Juan Peralta.

Finalmente, Andrés Mird Quesada (1986), en su corta trayectoria artistica, ha realizado
una obra pictorica en la que trasgrede al modelo del hombre patriarcal y heteronormativo
(fig. 30 y fig. 31), representando cuerpos hegemdnicos masculinos, con atributos
asociados a la virilidad —hombres con barba, musculosos o uniformados—, a los que le
afiade elementos que feminizan o infantilizan esta masculinidad —ropa interior de mujer
0 juguetes—, de modo que rompe con lo establecido generando reacciones “que pueden ir
desde la mirada evasiva, la risa, hasta la aceptacion de quien se resiste a reconocer la
virilidad ajena” (Quijano 2016). La idea principal de su obra radica en desmontar los
estereotipos de género, buscando igualar el imaginario que se les ha asignado a los
hombres con el establecido para las mujeres, presentando personajes multigenéricos:

Me gusta mostrar elementos de la figura masculina. Siento que no estd muy

'normalizada’ dentro del comin denominador cultural. Todavia hay muchos tabues,
mucho shock con la presencia del hombre en el erotismo y creo que siempre he
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intentado romper con esa premisa. Uno puede ver la imagen de una mujer casi calata
en paneles yendo al sur y, lo halles sexy o no, lo sientes normal. Ya es parte de una
realidad cultural que tiene afios. Sin embargo, el hombre todavia se siente muy
brusco, muy chocante. Pero a fin de cuentas, es lo mismo. Es un cuerpo, es algo que
se deberia —y podria— mostrar sin ningun pudor (Miré Quesada 2014).

Figura 30 Figura 31

S/t (2011) S/t (2009)
Andrés Mir6 Quesada Andrés Mir6 Quesada
Fuente: Fuente: http://andresmiroquesada.blogspot.com/

http://andresmiroquesada.blogspot.com/

Se puede desprender de lo anterior, que el panorama dentro de las artes plasticas y
visuales, que involucra una ruptura con los moldes masculinos hegemdnicos mediante
representaciones de corporalidades homosexuales o transgénero, se ha manifestado de
manera progresiva dentro de las Ultimas cuatro décadas en el pais, denotando una
creciente preocupacion en el tema de contenidos LGBT en las artes peruanas, y sobre
todo una complejizacién de dicha representacion.

En términos generales, se puede desprender que el tema LGBT dentro de la produccion
artistica en el Perd, durante las décadas de los ochenta y noventa, se vio desplazado a
favor de contenidos que se concentraban especificamente en el temor que generaba el
conflicto armado y los manejos politicos que se le dieron a aquellos hechos; mientras en
otros paises occidentales los movimientos homosexuales ya luchaban por el
reconocimiento de sus derechos. Una suerte de recuperacion del aislamiento en el que nos
encontrdbamos, recién se vislumbra durante la transicion hacia el siglo XXI, y es durante
las dos primeras décadas de éste, en las que se ha puesto en el debate la problematica
LGBT, lo cual ha decantado en la ejecucién de material artistico en torno a este tema.
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3.1.

Trastocar: Campuzano, Acuiay Vargas

En la ruta del contexto de los ultimos 40 afios analizado anteriormente, hay tres figuras
importantes de la escena artistica contemporanea en Lima a partir de los afios 2000:
Héctor Acufa, Giuseppe Campuzano y Javier Vargas. A pesar de no ser los Unicos artistas
que abordan la diversidad sexual, en este capitulo abordo su trabajo comparativamente
con el fin de encontrar nudos y tensiones debido a la importancia de sus propuestas, la
cual radica en profundizar una mirada de la diversidad sexual mas alla de la diferencia
sexual, es decir, aquella diferencia construida desde y por el patriarcado que pretende que
lo femenino y lo masculino son intrinsecamente distintos y cuya mejor expresion es el
sexo como categoria social clasificatoria. Por ello, este capitulo centra su atencion en
responder a ¢cuales son los desplazamientos en las representaciones sobre la diversidad

sexual presentes en la obra de Acufia, Campuzano y Vargas?

Avrtistas, activismos e interdisciplinariedad

Un primer acercamiento a estos artistas escogidos nos permite observar como sus
experiencias de vida comparten algunos espacios y tiempos comunes ubicados entre los
setenta y los noventa. Criados durante el gobierno militar y las posteriores décadas
insertas en la etapa de violencia politica (1980-2000), sus biografias son sintoma de como
una parte de la sociedad puede pensar los cuerpos en el inter-dicto conformado por los

significantes y su desplazamiento.

El mayor de los tres fue Giuseppe Campuzano, quien nacio en Lima el afio 1969 y fallecio
en el 2013. El llevo a cabo estudios profesionales de filosofia en la Facultad de Teologia
Pontificia y Civil de Lima y se desarrollé en actividades como investigador, artista,
travesti, activista y escritor. Su trabajo se constituye mediante una amalgama entre lo
visual y la escritura. Por un lado, su propia produccién artistica plastica y visual, asi como
su colaboracion en los proyectos de otros artistas, ha sido parte de numerosas exhibiciones
colectivas, entre las cuales se puede mencionar algunas: performance y registro
fotografico EI chismemdvil (2000), proyecto de Cecilia Noriega-Bozovich; performance
y video Beauty false (2003); performance Edipo (2003); video Whatever happened to
Campy Jane? (2003); El altimo brunch (2001), fotografias para la exposicion de Cecilia
Noriega-Bozovich, Entre lo real y simbélico (2014); performance Cortapelo (2006);
instalacion en la muestra eX?periencia en la Sala Luis Mir6 Quesada Garland;

participacion de su obra en la Trienal de Chile (2009), en el Museo de Arte
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Contemporaneo de Santiago; exposicion colectiva De cuerpo presente (2014) en el
Espacio Fundacion Telefonica; exposicion colectiva La noche de las gardenias (2017) en
el Paradero Habana de Micromuseo (*"al fondo hay sitio"), esta Gltima de caracter postumo

Por otro lado, como escritor y ensayista realizo los siguientes textos: Museo Travesti del
Per( (2007), Gender identity and travesti rights in Per en Development with a Body.
Sexualities, development and human rights (2008), Reclaiming travesti histories (2009),
Androginos, hombres vestidos de mujer, maricones... el Museo Travesti del Peru en
Bagoas (2009), Chamanes, danzantes, putas y misses: El travestismo obseso de la
memoria (2010), Genealogia velada del futuro travesti (2012), Saturday night thriller
(2013), entre otros. En esta misma linea, cabe resaltar que también recibié un importante
reconocimiento por su labor como activista y defensor de los Derechos Humanos LGBT

y obtuvo una beca de la Foundation for Arts Iniciatives.

Héctor Acufia naci6 también en Lima el afio de 1971. El es traductor, artista audiovisual,
drag performer, curador independiente, promotor cultural, disc-jockey y actor/actriz y
actualmente vive en Espafia. Su produccién se ha especializado en arte transgénero y
performance multimedia. Segin Héctor, la carta de nacimiento de su personaje Frau
Diamanda, una drag queen en cuyas producciones, al transversalizar lo femenino y lo
masculino, plantea una visibilizacion de los otros géneros excluidos del sistema
patriarcal, se da en 1999 cuando algunos diarios peruanos realizan diversas crénicas sobre

su trabajo. Sin embargo, su proceso creativo se puede remontar antes de 1995.

Como Frau Diamanda ha realizado una larga lista de performances, happenings,
fotografias, shows y videos, entre ellos: la performance Electronique (2001) organizado
por el MHOL en la Plaza Francia por el Dia del Orgullo Gay; happening en la muestra
No helden (2002) en la Casa Museo José Carlos Mariategui; videoclip Esclavos de la
noche (2001) para el grupo Voces de Adentro; performance Burbujita (2002) con el grupo
Insumision en el concierto Tributo a la Nifiez en EI Bunker Pub; presentacion de Frau
Diamanda y Raul Jardin (2002) con el tema Macht und lust en la Casa Tupac; happening
y lectura del manifiesto El despuntar del iconoclasta (2002) en la Segunda Maraton de
Cuentos de la revista EI Tanel en el Centro Cultural de Espafia; happening La Protesis
(2002) en el Festival Arte Sin Argollas; performance Narciso y ti (2002) con el muasico
electronico argentino Luis Marte en concierto Cailloma 2 Experimento Electronico;
performance Sadoperformance (2003) con Raul Jardin y Antonio Quevedo en el
Concierto Electronico en La Noche de Barranco; happening e inauguracion de muestra
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Eros (2003) la Galeria del Escusado en la libreria La Casa Verde; performance Mea culpa
(2003) en la Galeria del Escusado en la libreria La Casa Verde; performance Lesbo-drag-
performance (2003) con la artista invitada Drag Cher en la muestra Audio Transfer
Protocol de Sebastian Sun Cok en el Museo de Arte del Centro Cultural San Marcos;
happening Jironeando (2003) con Drag Cher; performance Narciso: un mito urbano
(2003) con Paruro en el Festival de Musica Electronica Contacto en el Centro Cultural de
Espafa; happening La french (2003) con Rosita y Giucamp en Fete de la Musique en
Cafe Kitsch; performance Funky dancer (2003) con la artista invitada Drag Cher en Fete
de la Musique en el Parque Municipal de Barranco; happening Me on the catwalk (2003)
en el Desfile de Modas Coleccion Patricia Field en el Centro de Convenciones del Jockey
Plaza; performance Taleteller (2003) con Raul Jardin en Murphy's Irish Pub; performance
Mea culpa (Reprise) (2003) con Omar Lavalle en el Festival Electronico Cailloma 2;
actuacion en film Condominio (2003) del director Jorge Carmona; videoclip A la Dietrich
(2003) de Angie Bonino en la Escuela de Artes Visuales Edith Sachs; videoclip Electrik-
pink-punk (2003) de Abel Kavannagh para el Proyecto Musical Multimedia Shockin’
divas; happening Les negresses (2003) con Giucamp para el concierto de Micky Gonzales
en Eka Bar; videoclip Fade to grey (2003) con Raul Jardin; performance Eroholic (2004)
con Insumision en la antesala al concierto del grupo argentino El Otro Yo en Local Free;
performance Geste: regarde moi, cela suffit (2004) con Pauchi Sasaki en Espacio Danza;
happening Clonated (2004) en el Concierto Electrénico en el Centro Cultural San Marcos;
happening de promocién de la muestra Peruvian beauty de Susana Torres y Claudia Coca;
muestra Fraumorphing: experimento de estética (2004) en el Centro Cultural de Espafia;
performance inaugural En-Frau-Diamandizame (the Frau in me, the Frau in you (2004)
en el Centro Cultural de Espafia; performance Siamese mess (2004) con Carla Montalvo
y Eliana Solérzano en concierto del grupo Flagelo Clériga en Yakana Bar; performance
Frau diamanda strikes back (2004) en concierto del grupo Flagelo Clériga en Yakana
Bar; performance Aishmorphing (love ritual) (2004) en presentacion para el Instituto
Hemispheric de la Universidad de New York en el Centro Cultural de Espafia; happening
From mars to BBAA (2004) en el boliche EI Dorado Fiesta Divas & Divos en Buenos
Aires; happening Yellow for real (2004) en Festival Horrisona en el Centro Cultural San
Marcos; participacion en muestra colectiva Des-collar: Articulando Diversidades (2004)
en la Escuela Superior Autonoma de Nacional de Bellas Artes; happening Warholian
(2004) con Miu Miu en la Fiesta Andy Warhol & The Factory en Casa Drama; asesoria

de arte en el cortometraje El inmortal (2004) de Karen Bernedo; happening Salsa
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dragging (2004) con Miu Miu y La Gatita en Casa Drama; performance Fade to grey
(2005) con Lonaxs en White & Red Party; happening Totally 70's (2005) con Miu Miu
en Disco Bambuda; performance Sharing Eguren (2005) con Pauchi Sasaki y Radl Jardin
en la Fiesta de Cumpleafios de Ricardo Ramon; performance Vis-a-vis le fuck (2005) en
South Mayo Electronic Party; happening Felliniesque con Miu Miu en Casa Drama;
performance Suck this off (2005) en Inka Club; performance Narcissus: an urban myth
(2005) presentacion especial para el Instituto Hemispheric de la Universidad de New
York en CAFAE-SE; taller La imagen distorsionada (2005) dirigido por Sergio Zevallos
en el Festival Simposio Mas alla del teatro; performance fotografica Fuck establishment
(2005) en la Plaza de Armas; organizacion y curaduria de la Muestra Gesto: simulacros
de lo real (2005) en el Centro Cultural de Esparia; happening Yellow-for-real (2005) en
Concierto Electronico Horrisona en el Centro Cultural San Marcos; happening en la
muestra Armario (2005) de Olga Engelmann y Monica Pasco; proyecto multimedia Les
shockin’ divas — LSD (2006) en el Centro Cultural de Espafia; produccion de articulo
Reciclando tendencias (2006) y entrevista en articulo Curadores peruanos en la Revista
Facto 2; participacion en taller Experiencia: Arte contra el estigma y la discriminacion
(2006); performance La homofobia Mata (Velatorio/Romeria/Intervencién Publica)
(2006) por el Dia Contra la Violencia y los Crimenes de Odio hacia Minorias Sexuales
organizado por la Facultad de Salud Publica de la Universidad Peruana Cayetano; Heredia
performance El estigma y la martir (2006) con el Colectivo Las Cabras del Cofio Norte
(Frau Diamanda y Misia) por el Dia contra la Violencia y los Crimenes de Odio hacia
Minorias Sexuales; performance De trakas y trapos (2006) con el Colectivo Las Cabras
del Cofio Norte; aparicion del articulo El travestismo como préactica de accidn-reaccién
/ Discursos y mecanismos queer (2006) en la Revista Virtual Lapsus; happening en desfile
Angeles Blasfemos (2006) en local Vampiros; performance Disciplina (2006) en el Museo
de Arte de Lima; happening en la muestra Posithiv (2006) en el Centro Cultural de
Espafia; filmacion del documental sobre Frau Diamanda (2006) para la Facultad de
Comunicaciones de la Universidad de Lima; performance Suck this off (2006) en Bobo
Bar; performance Urbana deliria (2006) en desfile Poseidas por la moda en el Dragdn;
performance Suck this butt (2006) en Bobo Bar; performance Le menage accompli (2006)
en Bobo Bar; participacion en intervencion Vivo con VIH (2006) organizado por la
Facultad de Salud Pablica de la Universidad Peruana Cayetano Heredia; desfile Atrocity
exhibition (2006) en Bobo Bar; performance Slavery is my Happiness (2007) antesala a

concierto industrial de C-Lekktor; desfile-performance Fashion Domination (2007) en
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Yacana Bar; happening Wing and swing (2007) en Bobo Bar; performance Frau
Lipsyncing (2007) en Fiesta Casa del Abuelo; desfile-performance Le vintage superiii
Retro futurismo 50’s — 60’s (2007) en Bobo Bar, curaduria y organizacion del ciclo de
conferencias Tr@ns transgeneros en pie de guerra: identidades mutantes, travestismo y
discursos queer (2007) en el Centro Cultural de Espafia; performance Trasnversiva post
andina revolucionaria (2007); filmacion de video-lectura Last exit to Brooklyn (2007)
del proyecto en video de Karen Bernedo; filmacion de largometraje El Inca, la boba y el
hijo del ladrén (2007) del director Rony Temoche; sesidn fotografica con fotdgrafo
Christian Bernuy para su proyecto de arte Cocinas (2007); filmacion de video Me gusta
ser mujer (2007) de Laura Batticani; happening-filmacion del video Walking in barcelona
(2007) con videasta Miguel Rivero en las Ramblas en Barcelona; filmacion del reel
Transfixion (2007) de Juna Méndez Gomez en el Teatro de Camara de Lima; happening
Chicks on decks 11 (2007) en club Las Praderas de La Molina; performance Tranversiva
post andina revolucionaria (2007); performance Urbana deliria (2008) en bar El
Directorio; performance Ecce homo (2010); performance Sexuantes (2012); performance
Hibridez incidental (2013); performance Male (2013); video Doppelganger (2015);
performance Traka robotika (2016) en Rotterdam; presentacion de portafolio Lucha

subalterna en drag (2017) en el MACBA, Barcelona, entre otros.

El Gltimo artista, Javier Vargas, nacié también en Lima el afio 1972, conocido con el
seuddnimo de Javi Nefando, es un artista visual, activista e investigador. El egreso de la
Facultad de Arte y Disefio de la Pontificia Universidad Catolica del Perd (PUCP), de la
especialidad en Pintura. Actualmente, se dedica a la docencia en la Escuela Nacional
Superior Autonoma de Bellas Artes del Per( y dirige el espacio de gestion independiente:
“La Lima que se va”. Ha presentado las siguientes exposiciones individuales: La
falsificacion de las Tupac (2009) en la Galeria L'Imaginaire de la Alianza Francesa de
Lima y Chuquichinchay. Constelaciones, toposexualidades, reconstrucciones,
sexoanimalidades, geolocalizaciones (2017) en la Galeria Tilsa Tsuchiya del Centro
Cultural de Bellas Artes.

También ha participado en exposiciones colectivas, ciclos culturales y acciones artisticas
en el Peru y el extranjero, entre las cueles se pueden mencionar: Lupus Viator (1999) en
el Centro Cultural de Espafia; Micro de la democracia (2000); Una mirada a la facultad
de arte (2000) en la Galeria del Centro Cultural PUCP; Leteo (memoria-olvido) (2000)

en la Galeria Juan Pardo Heeren; Somos muchos mas que dos (2001) en la Casa Museo
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José Carlos Mariategui; 111 Salon de Arte Joven (2001) en el Centro Cultural San Marcos;
Lima i[NN]memoriam (2002) en la 11l Bienal Iberoamericana de Lima; C.H.O.L.O.
(2003) en la Sala Raul Porras Barrenechea; Apropiandonos del cuerpo (2004) en el Centro
Cultural de Espaiia; Del des-uso al re-huso (2004) en la Galeria Punctum; Il Concurso de
Video y Artes Electronicas VAE9 (2005) en el Centro Cultural de Espafia; Gestos:
simulacros de lo real (2005) en el Centro Cultural de Esparfia; | Concurso de Arte Joven
(2006) en la Galeria Pancho Fierro; Transgéneros en pie de guerra, identidades mutantes
(2007) en el Centro Cultural de Espafa; Resistencias creativas: visibilizando la
disidencia (2007) en el Centro Cultural de San Marcos; Kilka trans (2010) en el Centro
Cultural EI Averno; El pasibus (2011); AmNNesia 31/05 (2011); Perita y Evon (2012),
La Plata; Ciclo de Acciones. Reconstruccion de Relatos sobre la Historia del Pert (2013)
en el FAEL; Desmontables. Torsiones sexopoliticas de las imagenes. Videos sobre
desobediencias sexuales en Argentina, Chile, Colombia, y Perd (2013), Asuncion;
Pornifero en el Festival de Videoarte Postporno Iberoamericano (2014) en el New Kitsch;
Y tu qué quieres ser, experiencias de vidas trans en Latinoamérica (2015) en la Casa de
la Cultura, Cusco; Pacha Kulluy (Terremoto) (2015) en la Galeria del Barrio; Arte trans
peruano (2016) en el MACBA, Barcelona; Corporalizar resistencias. Género, espectro,
disidencias (2017) en la Sala Luis Mir6 Quesada Garland; Resistencia visual 1992 (2017)
en el Lugar de la Memoria, la Tolerancia y la Inclusion Social; Pornifero en el Festival
de Videoarte Postporno Iberoamericano (2017) en El Hangar, Barcelona; y Al pie de la

letra. Ruta poética de artistas visuales (2018) en Galeria abierta.

En este punto, me gustaria retomar algunos elementos de la propuesta del analisis de las
producciones autobiograficas de Arfuch (2013) que enfatiza el caracter representacional
instalado en el vinculo particular entre el contexto sociopolitico y las formas concretas de
la corposubjetividad y cuyo resultado es una subjetivacién entendida como demanda
donde la imagen no solo es una simple consecuencia de lo discursivo, cuando es tomado
en su versiébn mas hegemonista, sino que es su constituyente. Por ello, este espacio
corposubjetividad-imagen es el escenario que permite observar las estrategias de los
sujetos para constituirse, el papel de los significantes producidos en los discursos y sin

duda, los procesos de negociacion en torno al poder mediante la historia personal.

En consecuencia, hay que mirar a estos artistas como procesos que fagocitaron aquello
que los rodeaba mediante la configuracion de una demanda propia, una voz-imagen, que

utiliza el montaje y en cada uno con una narrativa especifica. Por ejemplo, Campuzano
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en Saturday Night Thriller (2013) nos muestra algo del camino emprendido durante la
década de los noventa e inicios de los 2000 cuando el eje de su propuesta era la puta
mediante la compilacion de un vasto archivo fotografico personal (Figs. 32, 33, 34) que
luego utilizaria para ilustrar y acompafiar a algunos de sus escritos en los cuales narra
cronicas e historias ficticias de violencia hacia las trabajadoras sexuales trans: “El cliente
se ha quitado la ropa solo, es de los repelentes: no ofrecerle ayuda, hablar de lo necesario.
Me pongo en cuatro sobre el catre y, como siempre intento mirar por las ventanas cuando
me grita: jvoltéate!, me mira por primera vez a los 0jos y me penetra un cuchillo entre las
tetas partiéndome hacia abajo” (Campuzano 2013: 29).

Figura 32

' .

Giucamp (ca. 2000)
César Delgado
Fuente: Giuseppe Campuzano. Saturday Night
Thriller. 2013.

Figura 33 Figura 34

Giucamp (s/f) Giucamp (ca. 1992-1994)
Andnimo Andnimo
Fuente: Giuseppe Campuzano. Saturday Night Fuente: Giuseppe Campuzano. Saturday
Thriller. 2013. Night Thriller. 2013.
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Asimismo, en el video coprotagonizado con Monica Pasco, Beauty false (2003) (fig. 35),
ambas simulan actividades domésticas y utilizan elementos que evocan a estas labores,
como mandiles de cocina o utensilios de limpieza, también muestran, a modo satirico,
objetos ficticios generadores de belleza (protesis removibles o un embudo agigantador
de busto), para, finalmente, exhibir a ambas como personajes femeninos exuberantes y

glams.

Figura 35

Beauty false (2003)
Fuente: Giuseppe Campuzano. Saturday Night
Thriller. 2013

Es a partir de esta accion que, mediante el recurso del sarcasmo, denuncian la cosificacion
a la que estan sujetas las mujeres, entendiéndose también a las personas trans como tales,

generando una alianza con el movimiento feminista:

“Asi, la exigencia de los derechos transgénero esta inextricablemente vinculada a los
objetivos del movimiento feminista. Es hora de trabajar juntas/os para superar las
limitantes dicotomias que nos restringen a todas/os.

En la practica, esto podria significar [...]: Reconocimiento de que las categorias
sexuales son al menos en parte construidas socialmente y que, al igual que los roles
de género, pueden ser opresivas y pueden ser modificadas.” (Campuzano 2013: 65).

De igual manera, Héctor Acufia desde 1995 va construyendo su personaje mas celebrado
a lo largo de su prolifica carrera, exhibiendo la complejidad de la relacion en él y Frau
Diamanda. Lamentablemente, no contamos con registro visual de esa primera época, sin
embargo, se puede captar las texturas de dicho proceso gracias a la entrevista que le hace
Liz Misterio cuando le pregunta: cuéntanos, ¢quién es Héctor y quien es Frau y como es
que terminaron conviviendo en un mismo cuerpo? Y él responde: “Es un binomio bastante
complejo que aun hasta ahora intento descifrar: Frau Diamanda es mi creacion, pero a la

vez es mi hija, mi amante, mi madre-padre, mi puta y mi chulo, todo en un mismo ser
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escindido que se retuerce de regocijo al hacer lo que se le da la gana siguiendo una logica
perversa e infecta. Frau Diamanda maneja un gran poder de iconizacién, deseo y desborde
sexual, pero al final quién sabe, quizas Héctor es la méas zorra en este juego de engafios y
equivocaciones. En todo caso, Héctor si puede vivir sin ellx, pero Frau no podria
reencarnarse en otro cuerpo que no fuera el de su soporte de carne y hueso, en todo caso,
su legado ya esté servido para la posteridad en formato multidisciplinar desde video arte,

performance, cine, teatro hasta musica electronica.” (Misterio, Liz, s/f)

En esa convivencia aquello que surge es el hecho de que: “El cuerpo drag —a diferencia
del travesti — al ser una practica transmutante desafia las configuraciones sociales de lo
establecido como regla maxima donde el hombre debe ser masculino y la mujer debe ser
femenina. Al disponer a antojo tanto de la masculinidad como de la feminidad como
bienes intangibles, el practicante drag logra un desequilibrio de género, el ejecutante pone
en jaque la heteronormatividad patriarcal y expone un cuerpo que transita hacia lo

perverso, marginal, abyecto y monstruoso.” (Acufia 2015).

En esta linea hay que leer los inicios de Javier Vargas, quien egresa de la facultad de arte
el afio 2006 (ya alrededor del 2000 habia concluido la mayoria de los cursos) y, entre afios
1999y 2001 formo parte del Colectivo Aguaitones, éstos produjeron una serie de acciones
artisticas utilizando la satira y el humor, que tuvieron como objetivo principal oponerse
al régimen de Alberto Fujimori. Asimismo, entre los afios 2006 y 2011 formd parte del
Colectivo ContraNaturas, los cuales sobrepusieron, a imagenes de personajes y simbolos
asociados al patriotismo peruano, elementos que buscaban generar cuestionamientos en

torno a los estereotipos del género masculino.

En términos generales, Vargas desarrolla una produccion artistica basada en reflexiones
alrededor de tematicas controvertidas, que busca sefialar el racismo, el machismo y el
clasismo como problematicas sociales arraigadas en nuestro medio desde las época
colonial, especificamente:
“En sus proyectos busca conectar diversas experiencias, intereses y campos de
conocimiento aparentemente desvinculados: arqueo-astronomia, topografia,
précticas de disidencia sexual, transfeminismo, animalidad queer, mitologia andina,
historia, ecologia y colonialismo. Transita y explora entre diversos medios como la

fotografia, el grabado, la grafica digital, la performance, el dibujo, el cortometraje,
la masica, la sonoridad y la poesia.” (Javi Nefando Blogspot s/f).
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Javier Vargas inicia su carrera incorporandose al Colectivo Aguaitones?®, los cuales
realizan en el afio 1998, para la Coordinadora Nacional de Derechos Humanos, un mural
en conmemoracion del 50 Aniversario de la Declaracion Universal de los Derechos
Humanos (fig. 36 y fig. 37). EI mural fue pintado en la concurrida Bajada Balta de
Miraflores y contenia una secuencia de pinturas en blanco y negro. Entre las imagenes se
podia observa el rostro, a gran escala, de un personaje sonriente de rasgos orientales y
una pila de cuerpos amontonados. Esta representacion aludia a los casos de cientos de
personas asesinadas en el Per( a manos de grupos paramilitares supervisados por el
expresidente Alberto Fujimori. Otra imagen mostraba a un personaje con el dedo indice
sobre los labios en sefial de silencio, en referencia a la famosa fotografia del expresidente
de Chile, Alberto Pinochet, también implicado en delitos de torturas, genocidios y
desapariciones de personas. En otra secuencia era posible observar varios rostros con
gestos de angustia tapandose la boca con las manos, en sefial de temor, imagenes muy
propias del contexto politico social que se vivia en aquel momento, donde las pugnas
entre los movimientos terroristas y los grupos paramilitares habian dejado a la poblacién
en medio de una guerra interna. Posteriormente, el colectivo se reuniria con la artista
Darya von Berner, con quien realiza el video Lupus viator (1999) (fig. 38 y fig. 39), un
corto que reflexiona sobre la presencia terrorista oculta entre la ciudadania:
Se entremezclan las miradas de cada persona, como las miradas cuidadosas y
profundas que miran hacia uno mismo, todas son miradas diferentes, pero dicen
mucho sin mostrar nada mas que eso, la mirada. En el inconsciente de cada rostro,
se puede ver la idea, el pensamiento de cada uno de ellos: todos diferentes. Al final
de la serie en blanco y negro de miradas fijas, y de otras pensativas, de pieles jovenes
y otras desgastas (sic) de ojos mirando arriba y abajo, se enmascara un rostro vivo
(que se representa con la imagen en color) con un pasamontafia, como los que usan

nuestros guerrilleros: son ojos penetrantes, del que mira y no quiere se mirado (Alta
Tecnologia Andina 2000).

18 Colectivo integrado por Maria Burela, Daniel Thissen, Javier Vargas, Cristian Alarcén, Valicha
Evans, Sandro Angobaldo, llich Ibarra, Jorge Miyagui, Daniel Bello, Oscar Huaracayo y Eddy
Calle.
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Figura 36

Mural en conmemoracioén del 50 Aniversario de la Declaracion Universal de los
Derechos Humanos (1998)
Fuente:
https://www.facebook.com/losAGUAITONES/photos/a.217156014964678/217576738
255939/?type=3&theater

Figura 37

Mural en conmemoracion del 50 Aniversario de la Declaracién Universal de los Derechos Humanos
(1998)
Fuente:https://www.facebook.com/losAGUAITONES/photos/a.217156014964678/217576804922599/?
type=3&theater

Figura 38

Lupus viator (1999)
Fuente, captura de pantalla desde:
https://vimeo.com/26618574
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Figura 39

Lupus viator (1999)
Fuente, captura de pantalla desde: https://vimeo.com/26618574

Una de las primeras preocupaciones de Vargas —junto con el Colectivo Aguaitones y el
Centro de la Mujer Peruana Flora Tristdn— en torno a los temas de género, se va a poner
de manifiesto en la intervencion callejera: Proyecto de mujer (1999) (fig. 40), en la cual
se colocaron, frente al Ministerio de Salud, unos paneles con imagenes de mujeres'® e
inscripciones alusivas al caso de las esterilizaciones forzadas a campesinas de la sierra
peruana sin consentimiento, a modo de denuncia se acompafiaron estos paneles con una
protesta en el exterior del ministerio.

Figura 40
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Proyecto de mujer (1999)

Fuente:
https://www.facebook.com/losAGUAITONES/photos
/a.217159691630977/217159734964306/?type=3&t

heater

19 Algunas de estas imagenes resultan bastante explicitas con el tema representado, mostrando
a una mujer desnuda sobre un sillén ginecolégico siendo operada por un doctor, detras de
ambos, un personaje que nos evoca en su gestualidad a Alberto Fujimori, supervisa la escena.
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Sin embargo, la accién mas recordada que llevaria a cabo el Colectivo Aguaitones seria
el Micro de la democracia (2000) (fig. 41), bajo un contexto en el que se le acusaba a
Alberto Fujimori de favorecerse en las elecciones presidenciales del afio 2000 por medio
de un fraude en el conteo de las votaciones. Para ello se realizo un ensamblaje de cartones
pintados con pinturas de latex y aerosol, simulando un bus de transporte publico (micro)
dividido en vagones?, el cual recorri¢ algunas calles de Lima invitando a la gente a
subirse “en uno de sus cuatro vagones para transitar por las calles y manifestar asi una
ciudadania combativa” (Flores 2015). Posteriormente se realizd un video mostrando el
registro de fotografias y videos de la accion, usando el acompafiamiento musical de la

cancion Chofercito carretero de Los shapis.

Figura 41

Micro de la democracia (2000)
Fuente:
http://bp2.blogger.com/_4QY3I114XF4/RSUEY62MdYI/AAAAAAAAASE/OvSaCT
fU16U/s400/A1.JPG

En el afio 2002, Javier Vargas se une al Colectivo Tupac*Caput?, los cuales, junto con
el artista espafiol Rogelio Lopez Cuenca, presentan en el marco de la Il Bienal
Iberoamericana de Lima, el proyecto titulado Lima i[NN]Jmemoriam (fig. 42). Este
consistia en fijar una ruta turistica tematica en torno a los lugares mas emblematicos en

Lima dentro del contexto de los afios de la violencia interna, incluyendo sitios que

20 | os vagones llevaban inscripciones de nombres de avenidas que aludian a la recuperacion de
la democracia en el Per(: Av. Solidaridad, Av. Democracia, Av. Porvenir, Av. Libertad, Av.
Esperanza y Av. Dignidad.

21 Colectivo integrado por Alejandro Angeles, Giuseppe de Bernardi, Marco Duran, Natalia
Iguifiiz, Carlos Ledn Xjiménez, Ivan Lozano, Alfredo Marquez, Giuliana Migliori, Cecilia Noriega,
Javier Vargas y Alice Vega.
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produjeron una marca en el imaginario colectivo y otros que, por el contrario, fueron

invisibilizados por el Estado al ser considerados inmanejables.

Figura 42
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Lima iflNN]memoriam (2002)
Fuente:
https://sites.google.com/site/cleonxjimenez/ /rsrc/1259440021203/wo

rks/lima-inn-memoriam/lima-map2.jpg

La obra consistia en un plano de Lima que se distribuia de manera gratuita en las sedes
de la Bienal, un mapa interactivo en el sitio web del proyecto, un bus turistico con guia 'y
el sefialamiento de lugares considerados poco notables o0 muy comunes con un circulo
rojo con una cruz. Estos lugares no habian sido designados patrimonio histérico ni se les
atribuia valor como simbolos del desarrollo de la ciudad moderna. Por el contrario, el
proyecto identificaba y nominaba catorce “sitios de la memoria” que daban testimonio de
la naturaleza volatil de la produccion del espacio de la ciudad durante las tres ultimas
décadas del siglo XX [...]. La doble N entre corchetes en el titulo del proyecto [NN], la
abreviatura de “no name,” o nombre desconocido en inglés, evocaba a los marginados
dentro del Estado y a los pobres provenientes de las provincias rurales andinas; es decir,
los grupos que constituian la mayoria de las victimas del conflicto interno peruano (Biczel
2017: 155).

A traves de este proyecto se apelaba a tomar conciencia de una historia cercana colectiva
cargada de violencia e injusticias, es asi que entre los lugares emblematicos que se sefialan
en el tour, figuran: el Banco de la Nacion de la avenida Nicolas de Piérola, incendiado
intencionalmente por el Servicio de Inteligencia Nacional durante el gobierno de Alberto
Fujimori; la Plaza San Martin, donde un nifio menor de siete afios en estado de abandono
habia muerto electrocutado en una caja de iluminacion; los penales de Lurigancho y Santa

Barbara, rememorando el asesinato masivo de mas trescientos presos por casos de
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3.2.

terrorismo durante un motin; el Centro Comercial el Polo, donde detono un coche bomba
frente a la Embajada de Estados Unidos; Mesa Redonda, zona comercial en donde
murieron doscientos setenta y siete personas a causa de un incendio provocado por la
venta ilegal de pirotécnicos, Discoteca Sagitario, discoteca para publico LGBT

clausurada por motivos de discriminacion; entre otros casos.

En balance, los tres artistas muestran como su interés estuvo ligado con un compromiso
personal de intenciones variadas que buscaba a traves de un formato multidisciplinario
articular una demanda, una denuncia. Asi pues, su activismo es resultado de la
instalacion-produccién de esa imagen corporal que va aprendiendo a deshacer las
fronteras de la diferencia sexual y cuyo primer mecanismo es una suerte de promiscuidad
formal que sea capaz de integrar multiples registros y alterarlos para poder realizar el
trabajo social de la representacion. Por ello, no es un activismo lineal, acartonado, sino

que se instala en la propia imagen del cuerpo en términos estéticos.

Fetiche imagen

Un segundo elemento comun importante es el lugar que ocupa la imagen en el lugar de la
enunciaciéon de nuestros artistas estudiados. La imagen se presenta como un recurso
obsesivo, que a suerte de repetirse quiebra el cuerpo y cuya insistencia instala un
desplazamiento. En los tres casos, es posible rastrear, aunque de manera particular, rastros
que conformar aspectos inaugurales de su preocupacion, centrados en la conformacién de
una suerte de “mascara sexual”, es decir, una suerte de bosquejo de los limites y

posibilidades de la experiencia erética humana.

En primer lugar, Héctor Acufia, quien con centenares de acciones en su haber en el Per(
y el extranjero, es probablemente el mayor referente del posporno peruano. Se podria
decir que el objetivo principal de su propuesta estética es cuestionar los estereotipos
patriarcales que predominan en el medio artistico y en la vida cotidiana mediante la
elaboracion de proyectos contraculturales relacionados a la presencia transgénero en el
pais. De este modo. nos encontramos con presentaciones transgresoras, que mas alla del
travestismo, utiliza la figura imponente de la drag queen, entendiéndose, en general,
como un personaje de entretenimiento en el que lo femenino y lo masculino tienen el
mismo valor, y que, en particular, tiene multiples variables segun la caracteristica que

quiera darle cada performer a su personaje:
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Las categorias que podrian usarse para hablar de la drag queen en Lima van mas alla
de lo fijo o de lo verbalizable en una definicién. Por ello, las categorias masculino y
femenino pueden ser Utiles siempre y cuando no se identifiquen lineal y
respectivamente con la oposicion varon/mujer. Como comprendo, la feminidad que
se concretiza en el discurso y el cuerpo de la drag queen desborda la imagen
heteronormativa de la mujer y deja pendiente la masculinidad del sujeto que aparece
actuando (Villanueva 2017: 98).

Entre la vasta produccion artistica generada por Acufia, es importante destacar la
realizacion de su muestra Fraumorphing: Experimento de Estética (2004) en el Centro
Cultural de Espaiia (fig. 43, fig. 44 y fig. 45), en la cual se desempefia como artista y
como curador. Esta propuesta redne a los artistas: Ménica Pasco, Frank Garcia, Sun Cok
y Miguel Rivero, junto al mismo Acufia interpretando a Frau Diamanda. El eje central de
esta muestra gira en torno a un salén de belleza, entendido como un espacio en el cual los
homosexuales han encontrado un nicho desde el cual ejercer un oficio sin ser excluidos,
quizas porque el sector de la belleza y el cuidado corporal —dentro de los estereotipos
asignados a cada género— se ha considerado como una labor femenina, incluso, siendo el
estilista homosexual méas solicitado por la clientela asumiendo que éste tiene mayor
sensibilidad estética y delicadeza con la belleza corporal de la mujer. A partir de esto se
presento en esta muestra una instalacion en la que se recreo a un tipico salon de belleza,
disponiendo algunos secadores de pelo de pie y un tocador de peluqueria con un espejo,
sobre el cual se coloc6 maquillaje y productos para el cuidado del cabello. También, en
un mostrador, se instalaron tijeras profesionales de peluqueria y, sobre los muros, se
colgaron centenares de fotografias de travestis que transitan en areas marginales de Lima,
a modo de testimonios visuales. En ese sentido, se puede afiadir —ademas de la relacion
que en el imaginario colectivo se tiene del homosexual con la peluqueria como un espacio
al que laboralmente pertenece— un significado en el que el salén de belleza es un lugar de
cambio o de transformacidn, en el que el maquillaje, los peinados o las pelucas, generan
nuevas subjetividades. Por tanto, es ahi donde el hombre tiene la posibilidad de travestirse

y feminizarse, en la basqueda de una imagen con la que se identifique.
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Figura 43

En Fraumorphing: Experimento de Estética (2004)
Fuente:
https://www.facebook.com/photo.php?fhid=1015391305
8541913&set=a.10153913057656913&type=3&theater

Figura 44 Figura 45

En Fraumorphing: Experimento de Estética En Fraumorphing: Experimento de Estética
(2004) (2004)
Fuente: Fuente:

https://www.facebook.com/photo.php?fbid=10153  https://www.facebook.com/photo.php?fbid=10153
913058861913&set=a.10153913057656913&typ  913060916913&set=a.10153913057656913&typ
e=3&theater e=3&theater

El disfraz, la méscara, el maquillaje y el vestido estan encaminados a crear, o mejor dicho,
a re-crear un doble, un otro Yo utilizando el propio cuerpo como soporte de lo falso. La
eleccion de la forma femenina no es s6lo una cuestion de transgredir el género como
forma liberadora del pensamiento y resulta la prueba fehaciente de la existencia de modos
de vida alternativos. De este modo, podemos afirmar que el travestismo es una creacion
humana voluntaria y espontanea, y por tanto, constituye una forma de expresién y
conducta tan valida como cualquier otra propuesta humana cultural. Implica un
reinventarse a si mismo, recrear sobre el cuerpo las formas deseadas en busca de un ideal

de belleza a través de metodos que van desde requiebros imposibles, dolor fisico y tortura
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voluntaria hasta la cirugia. Se trata de un arte del artificio, la imposicion de un dummy

sobre un soporte de carne y hueso (Acufia 2004).

Esta muestra estuvo acompafiada, en su inauguracion, con una performance interpretada
por Frau Diamanda (fig. 46), en la cual interactud con los objetos del salon de belleza.
Esta se presento, travestida, ataviada con un vestido largo de cuero, unos tacones con
plataforma y una peluca con peinado alto que terminaba de estilizar su figura, usando su
propio cuerpo para trastocar su masculinidad, afiadiéndole elementos femeninos,
acentuando en lo glamoroso y elegante. Frau Diamanda hace su ingreso llevando a otra
travesti en silla de ruedas y se acercan a un mostrador que contiene pinzas Yy tijeras
utilizadas en cirugias plasticas, esta accion alude a la idea de la deformacién y el dolor al
que debe someterse el cuerpo masculino para acercarse al ideal de la belleza femenina.
Esta misma idea de deformacion, también es visibilizada en las fotografias y videos que
forman parte de esta muestra, en los que se enfatiza en las marcas, cicatrices o
imperfecciones que, en especial, afecta a las transformistas de condiciones humildes
sometidas a tratamientos de escaza calidad. De este modo se puede encontrar un interés
del artista no solo por visibilizar a la trans, sino que tiene un interés por sefialar que la
exclusion de género es mayor si se le afiade la desventaja de pertenecer a clases o razas

consideradas de menor categoria dentro la sociedad peruana.

Figura 46

En Fraumorphing: Experimento de Estética (2004)
Fuente:
https://www.facebook.com/photo.php?fbid=1015391307
0566913&set=a.10153913057656913&type=3 &theater
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De modo general, es necesario sefialar que las performances de Frau Diamanda tienen
como caracteristica principal el estar cargadas de un contenido fuertemente erotico-
sexual, que parte desde una preocupacion individual; para convertirse, posteriormente, en
una lucha politica que involucra la reivindicacion de todo aquel que no encajara en el

molde heteronormativo preestablecido:

Junto a mis hermanas de panty Giuseppe Campuzano y Eduardo Bermejo habiamos
partido de la practica de una performance muy particular, corrosiva y
compulsivamente narcisista; sin embargo, con el transcurso del tiempo, la madurez
y el trastocamiento de espacios usando nuestros cuerpos como escenario de lucha,
pudimos acceder a un saber-placer distinto en cuanto a lo que significa la praxis de
un travestismo exacerbado que nos condujo a asumir el reto de ser sujetxs politicos
de subalternidad (Acufia 2014a).

Es bajo esta circunstancia que produce una serie de performances en las que su personaje
recrea escenas con un alto contenido erotico, sexual y sadomasoquista. Podemaos citar a
la performance Eroholic (2004) (fig. 47 y fig. 48), en la que Frau Diamanda aparece sobre
un escenario, vestida con mallas, una minifalda de lentejuejas, un bustier de conos, una
mascara y peluca azul. En esta accion, junto con mujer vestida con lenceria, reducen, atan
y sodomizan a un hombre que ellas mismas han tendido en el suelo. Por otro lado, en la
performance Spank me out (2012) (fig. 49), el personaje de Acufia se ha travestido con
lenceria que evoca a las funciones de cabaret antiguo, posteriormente ingresa un hombre
enmascarado y se coloca boca abajo sobre las piernas de Diamanda, quien disfruta
dandole palmadas en las nalgas. Mientras que en la performance Porno poder (2008)
(fig.50 y fig. 51), inicia el espectaculo Héctor Acufia, el cual desviste su torso, dejando al
descubierto unos tirantes bondage sobre su pecho, se coloca una mascara y unos ganchos
sobre sus pezones, y dirigiéndose al publico dice a través de un altavoz: “Los géneros,
homogénero, heterogénero, transgénero”. También se puede mencionar a las fotografias
de la serie Who's that girl (2004-2005) de German Ballesteros (fig. 52 y fig. 53), en las
cuales, Frau Diamanda, se muestra con mallas, lenceria de latex y objetos usados para
practicas sadomasoquistas sexuales, entre la secuencia fotografica, destacan las imagenes
de ésta sentada sobre un desatorador de bafio, encadenada o introduciéndose en la boca
un objeto falico que parte de su entrepierna. Estas acciones de Diamanda no solo se valen
del sexo como medio artistico, sino que utiliza especificamente la experiencia
homosexual y sadomasoquista, generando un impacto que llama la atencién hacia una

realidad multigenérica:
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En este sentido, al trasgredir los 6rdenes de género, el Drag Queen es percibido como una
critica al sistema performativo de género o lo que Frau Diamanda, otra reconocida Drag
Queen limena, denomina “terrorismo del género”. Dentro de una sociedad como la de
Lima, tipicamente conservadora, los Drag Queens resultan ser sujetos que terminan
desafiando los propios limites del imaginario que regula el comportamiento de los

individuos (Cépeda y Flores 2011: 20).
Figura 47 Figura 48

Eroholic (2004) Eroholic (2004)

Fuente, captura de pantalla desde: Fuente, captura de pantalla desde:
https://www.youtube.com/watch?v=GYjh4GsOCSA  https://www.youtube.com/watch?v=GYjh4GsOC
SAT

Figura 49

Spank me out (2012)
Fuente, captura de pantalla desde:
https://www.youtube.com/watch?v=0uPyrofgXpc
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Figura 50 Figura 51

Porno poder (2008) Porno poder (2008)
Fuente, captura de pantalla desde: Fuente, captura de pantalla desde:
https://www.youtube.com/watch?v=50F1ht290KI https://www.youtube.com/watch?v=50F1ht290kI
Figura 52 Figura 53

Who’s that girl (2004-2005) Who’s that girl (2004-2005)
German Ballesteros German Ballesteros
Fuente: Fuente:
http://meamoda.blogspot.com/2011/11/portafolio-  http://meamoda.blogspot.com/2011/11/portafol
hector-acuna-frau-diamanda.html io-hector-acuna-frau-diamanda.html
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Comparativamente, en esa misma linea, la produccion de Giuseppe Campuzano parte
desde una preocupacion inicial por narrar su propia historia, y para ello se va a valer de
Su cuerpo como soporte para representar a una diversidad de personajes travestidos que —
a través de la imagen-— pretenden generar una reflexion en torno a la exclusion del travesti
en el PerG que se proyecta desde el hogar mismo hacia los espacios de convergencia
social, cuestionando al estereotipo masculino que se presenta como Unica alternativa de
vida para el hombre. De este modo, nos encontramos con la serie fotogréfica de Claudia
Alva, Fotografias para documento de identidad (2011), en las que Campuzano es
retratado en cuatro imagenes (fig. 54), remitiéndonos a las fotografias tamafio pasaporte
o carné con fondo blanco usadas en los documentos de identidad, utilizando maquillaje
que evoca a un personaje prehispanico Moche, a una virgen, al famoso retrato androégino
de David Bowie y a una mascara usada por personajes travestidos para el baile tipico de
la chonguinada. Es asi que, Campuzano utiliza su corporalidad para visibilizar la
presencia trans, sefialando ademas su existencia desde épocas remotas hasta la actualidad,
y mediante la fotografia artistica introduce a estos otros marginados como parte de un
discurso plastico reflexivo:
Aquellos a los que la Historia siempre les negd su existir y cuyos cuerpos y epistemes
han sido y contindan siendo menospreciados y desestimados. Todos ellos, con el
potencial politico para luchar por la dignificacion de la vida. Por el derecho a no ser
representados por los otros como enfermos, anormales, antinaturales o

esencialmente naturales. Por el derecho de auto-representacién, para ser
visibilizados, reconocidos, no olvidados (Romero 2017: 100).

Figura 54

Fotografias para documento de identidad (2011)
Claudia Alva
Fuente: https://www.guggenheim.org/es-
us/blogs/map/museo-musexo-mutexto-mutante-la-
maquina-travesti-de-giuseppe-campuzano-2
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Bajo este mismo parametro de interpretacion de personajes marginados, es que realiza la
sesion fotogréfica y performance Las dos Fridas — Sangre / Semen — Linea de vida (2013)
junto a Germain Machuca (fig. 55), en la cual recrean la pintura de Frida Kahlo del mismo
nombre. En la imagen se encuentran ambos performers travestidos, con la mitad del rostro
maquillado y la otra mitad a cara lavada. Los vestidos de vuelo con bordados de flores
andinas y el maquillaje, si bien nos traen a la mente una idea de feminidad, generan una
tension frente a otros elementos que, por el contrario, mantienen una suerte de
masculinidad, como la falta de cabello y los torsos descubiertos. También se puede acotar
que, tal como en la pintura original, los personajes centrales se toman de las manos y sus
corazones expuestos se encuentran unidos por hilos que simulan arterias. Cabe mencionar
que Campuzano realiza la accion pauteada sentado en su propia silla de ruedas??, lo cual
relaciona —como ya lo habia propuesto Héctor Acufia en su exposicién Fraumorphing:
Experimento de Estética (2004)- a la transformacion de hombre a mujer, mediante el
travestismo, con la idea que se tiene en el imaginario colectivo del cuerpo distorsionado
0 deforme:
Por eso, ademés de ver a travestis y homosexuales como seres degenerados y anti-
natura, se les considera peligrosos y se teme que perviertan a los demas. Es decir,
que ambas practicas son proyectadas como formas de vivir que la sociedad considera
indeseables y anormales. A ello se suma la amenaza gque suponen para el bienestar
social, unos cuerpos deformes e infectados por una enfermedad incurable e

innombrable, con una fuerte carga estigmatizadora, que los ha convertido en
residuos... (Romero 2017: 102).

Figura 55

Las dos Fridas (2013)
Claudia Alva
Fuente:
https://www.pinterest.com/pin/253046072794000829/?Ip=true

22En el afio 2011 se le diagnosticd esclerosis lateral amiotréfica, lo cual le impedia movilizarse sin unasilla
de ruedas y lo que finalmente le causaria la muerte en el 2013, unos meses después de la performance
resefiada.
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Sin embargo, a pesar de que el personaje que Campuzano utiliza con mayor recurrencia,
es el de la puta, finalmente decanta asi: “Yo quiero un personaje travesti que sea mas que
puta, entonces, que puede ser méas, qué puede refulgir mas que una puta: la Virgen Maria,
quién otra, ;no?” (Campuzano 2009)?3, dice el artista explicando asi por qué se vale de la
imagen de la Virgen y otras santas como personajes a interpretar y travestir. Bajo esta
idea es que desarrolla la performance y registro fotografico La Virgen de las guacas
(2007) (fig. 56), accion en la cual realiza el recorrido del Salto del Fraile en Chorrillos,
travestido a modo de Virgen Dolorosa, apropiandose del lenguaje visual barroco,
excesivo y glamoroso de las imagenes religiosas de las virgenes y arcangeles virreinales,
de manera que sefiala un punto en comun entre la iconografia catolica y el travestismo de
la drag queen: “La Virgen Maria, asi, como la figura por antonomasia del travestismo:
vestuario, adorno, color y mascara constituyen un ‘cuerpo’ parece indicar Campuzano”
(Castillo 2014: 92). Es decir, no nos encontramos frente a una critica a la imagen de la
Virgen como modelo de disciplina para la mujer, sino que se trata de equiparar a laimagen
de la Virgen con la imagen de la travesti, presentando a ambas como un personaje que

oculta, detras de su exceso, a otra subjetividad en su interior.

Figura 56

La Virgen de las guacas (2007)
Fuente: https://www.guggenheim.org/es-us/blogs/map/museo-musexo-
mutexto-mutante-la-maquina-travesti-de-giuseppe-campuzano-2

Por otro lado, produce el video La Pinchaharawis (2011) (fig. 57), en el cual, en el titulo,
se hace referencia al harawi o yaravi, poesia tradicional andina que relata, mediante el
canto, sentimientos de amor y memoria. En éste, Campuzano, aparece travestido,
nuevamente replicando a la Virgen Dolorosa, cantando una melodia mientras asoman
subtitulos que aluden a su experiencia homosexual: “... de chaman césmico a cosmético”,

“cuerpo andrégino>marica (cuerpa-puerca)...”, etc. En este caso intersecta lo travesti a

23 En: Karen Bernedo y David Flores-Hora. BIOS Trabajador@s del Arte Giuseppe Campuzano CDAPC
[videograbacion]. 2009.
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lo religioso y a lo popular andino; conceptos que muestran su interés por la investigacion
de una historia pasada travesti, en la que la presencia andrdgina ha sido ubicada desde los
ceramios moche, pasando por las crénicas de los primeros espafioles y terminando en los
documentos coloniales, y en donde, segin el mismo Campuzano, la exclusiéon se
intensifico al llegar los ideales de la ilustracion: “Asi, el fin de la Colonia fue observado
bajo las oposiciones binarias de siempre: un mundo ilustrado 'verdadero' enfrentado al
mundo ‘al revés' de los maricones mestizos. Es este el argumento que nego lo indigena y
mestizo como parte del proyecto de la Republica y persiguié los espacios de
representacion mestizos para implantar su 'verdad' ilustrada” (Campuzano 2007: 87).
También cabe mencionar a la secuencia fotografica Rosa Limensis (2004 — 2005) (fig.
58), en la cual se retrata emulando a Santa Rosa de Lima, recreando en la gestualidad de
su rostro la personalidad afligida de la que tanto se ha escrito sobre ésta, en este caso,
equiparando la vida tortuosa que la santa llevaba a la vida del travesti en constante
discriminacion por la mirada heteronormativa y sometido a los prejuicios sociales.
Figura 57
T

La Pinchajarawis (2011)
Fuente: https://www.flickr.com/photos/mixnyc/8973211654
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Figura 58

Rosa Limensis (2004-2005)
Claudia Alva
Fuente: Giuseppe Campuzano. Saturday Night
Thriller. 2013.

Por otro lado, Campuzano no ha sido ajeno al interés politico, participando en el proyecto
de Cecilia Noriega-Bozovich: Todos somos presidenciables (2001), para el cual, bajo la
coyuntura de las elecciones del afio 2001, luego de la renuncia del expresidente Alberto
Fujimori desde Japon, se tomaron las fotografias: EI altimo brunch (2001), retratando a
diversos personajes, ajenos a la carrera politica, que pudieran generar un animo de
esperanza frente a la corrupcion politica del momento. Es asi que Campuzano es
fotografiado travestido (fig. 59), con gesto solemne, portando la banda presidencial y
Ilevando prendas rojas y blancas evocando a la bandera del Peru:
Pero lo finalmente decisivo es que Cecilia retratd también, con la misma
escenografia, a once personas de su propio entorno laboral y doméstico. Casi tod@s
ell@s exhibiendo, ademas, los atributos de su servidumbre y oficio (pala de
jardinero, cuchara de cocinera, auto de chofer...) [...]. Y resulta mas significativo
aun que el décimo segundo sea Giuseppe Campuzano, el agudo creador del Museo
Travesti del Per(, quien se exhibe aqui travestido con los colores patrios. Como lo
estan de alguna manera todos al verse sensualmente envueltos por una exagerada

banda presidencial, cuyos morbidos pliegues se resuelven en una escarapela vaginal
y abierta (Buntinx 2016: 79).
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Figura 59

El dltimo brunch (2001)
Cecilia Noriega-Bozovich
Fuente: Giuseppe Campuzano. Saturday
Night Thriller. 2013.

Anteriormente, también para un proyecto de Noriega-Bozovich, El chismemovil (2000)
(fig. 60), se ejecutd una accion en la que un automovil rosa circulaba por los alrededores
de la Plaza Mayor de Lima, llevando a artistas y a investigadores de arte para que
intercambiaran rumores: “Errancias 'femeninamente' utilizadas por Cecilia para recibir y
propagar habladurias, en un medio entonces dominado por el temor y el rumor” (Buntinx
2016: 90). Entre los invitados al chismemovil, Campuzano Ilama la atencién, ataviado de
prendas glamorosas y femeninas de color rosa, de alguna manera rompiendo —muy a
propdsito— con la idea de discrecion que plantea el rumor para mostrarlo en su verdadera
dimension corrosiva:
"Te camuflas para mostrar’, es como el hipertravestido Campuzano define al
travestismo en el video que registra algunos de esos circunloquios. La frase bien
podria resumir la propia obra de Cecilia que la contiene, al hacer del disimulo bélico
una ostentacién lubrica. Un camuflaje disruptivo: el recurso aqui propuesto no es la
mimetizacion estatica o la cripsis, sino un exhibicionismo dinamico, rampante,

insolente incluso. Un alarde de transgresiones cuya velocidad y desparpajo
desconciertan la percepcion represiva (Buntinx 2016: 90).
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El chismemdvil (2000)
Cecilia Noriega-Bozovich
Fuente:
file:///C:/Users/PATRICIA/OneDrive.old/Doc
umentos%200ne%20Drive/Mart%C3%ADn/
Arte%20LGBT/Apoyo/Giuzeppe/cecilia%20n
oriega%?20catalogo.pdf

Los anteriores solo son algunos de los personajes que Campuzano ha interpretado y
travestido en busca de una reflexion alrededor del transgénero, no solo a partir de la
tension que genera la ruptura de los codigos de vestimenta masculinos que implica el
hecho de travestirse de drag queen, sino que plantea una mayor profundidad encarnando
preocupaciones que involucran a la violencia hacia las personas LGBT, el mestizaje, la
religiosidad y la politica: “Desde entonces sus personajes —Vvirgenes posporno, mujeres
con barba, andrdginos nativos, putas de taco chueco, transandinos seropositivos, brujas
bulimicas, heteroinsumisos, y un nimero multiple de identidades sexuales errantes— se
convertirian en ese ejército de drag queen guerrilleras dispuestas a sodomizar los relatos

unidireccionales de la sexualidad” (Lopez 2013: 10)%.

Al igual que los anteriores, Javier Vargas tiene un interés en cuestionar los estereotipos
impuestos al género masculino y al género femenino, puesto de manifiesto originalmente
con su participacion en el proyecto performatico presentado en el Centro Cultural de
Espafia: Gestos: Simulacro de lo real (2005), en el cual participa con artistas como Héctor
Acufa, Javier Temple y Paloma Martinez. Las performances mostradas tuvieron como
principal objetivo producir una reflexion en torno a los limites establecidos en la sociedad,
sefialando, a partir de la ruptura de estos limites, la existencia de otras expresiones de

género mas alla del binomio hombre-mujer, de ahi que los trabajos escénicos estuvieran

24 En: Giuseppe Campuzano. Saturday night thriller. 2013.
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3.3.

centrados en mostrar procesos de metamorfosis: “Se trata del gesto tomado desde dos
definiciones importantes: la accion minima del rostro y el cuerpo, y el desafio politico y
social. Mientras un travesti tiende a copiar lo femenino, un transformista utiliza formas

femeninas y masculinas y forma un antigénero” (Acufia 2005).

El origen

Como Hal Foster apunta al inicio de su texto El Retorno de lo Real en el arte
contemporaneo hay una suerte de ansiedad que tiende a la busqueda de los origenes como
aquel espacio constituyente, una suerte de eje axial. En nuestros casos estudiados, creo
que podemos encontrar similares mecanismos establecidos en el tratamiento de la imagen
del cuerpo por los artistas estudiados, y en ese sentido cado uno fija una manera particular
de volver al origen y sobre todo de construir esa vuelta al origen, para conceder a la
imagen-vez un sin/sentido. Campuzano vuelve al museo como una estrategia-montaje que
sostiene lo trans; Acufia por el contrario rehlye todo tipo de convencion modernista y
entrega la voz a la traduccién del cuerpo en campos cotidianos: la calle, los bares, los
bafios, entre otro; y finalmente, Vargas intenta cobijarse en la historia (no como
experiencia museal) como experiencia de encuentro. Veamos algunos elementos de

lectura.

Acufa presenta su segunda muestra individual, una retrospectiva nombrada Frau
Diamanda: Corpus Delicti (2009) en el Centro Cultural de Espafia. En ésta presenta una
recopilacion de sus acciones, performances y participacion en proyectos de otros artistas,
por medio de fotografias y videos. De este modo se puede citar una fotografia de tamafio
real tomada por Guiseppe de Bernardi (fig. 61), en la cual aparece Diamanda vestida con
un traje brillante y un portaligas, con tacos altos, un parche en el ojo y fumando un
cigarrillo. Este trabajo de De Bernardi se utiliz6 como una intervencion callejera,
empapelando muros de las calles con la imagen, expuesta al publico y al dafio en general
que el ambiente y las personas podian producirle, como una pieza de arte efimero.
También destaca un registro fotografico de José Carlos Martinat (fig. 62) de una
intervencion que se realizara en el Centro de Lima, en la cual Frau Diamanda transitaba
por las calles vestida de drag queen y objetos bondage en el rostro, posteriormente
ingresaba a lugares emblematicos del centro, como el bar Queirolo, y posaba
sugerentemente para la cAmara. Asimismo, se incluye una serie fotografica de Christian
Bernuy (Fig. 63), utilizado en un proyecto llamado Domésticas, en el cual se retrataron a
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diversos personajes realizando labores del hogar, no obstante, se trataba de personajes
que visualmente no encajaban en el estereotipo que ubica al ama de casa dentro de ese
ambito, es asi que en el retrato de Frau Diamanda, ésta luce muy al estilo glam, casi en
penumbras, delante de un comedor. Se puede deducir que, Acufia, se vale de una
multiplicidad de recursos para hacer lucir a su personaje con una estética propia,
cargandola de elementos que sobrepasan los limites del dragqueenismo, logrando asi
politizar su discurso: “Ademas del complejo maquillaje, toda una retorica conceptual
cubre a su personaje. 'Todo es tan «campy, tan exagerado, tan barroco...” (Planas 2009:
C14). En este sentido, Diamanda se ha configurado como un personaje sui generis dentro
del medio artistico peruano, posicionandose como una de las artistas trans mas
emblematicas de los altimos tiempos.
Como performer ha seguido un camino impecable y coherente en sus propuestas, ha
llevado la transgresion y el morbo a unos niveles de elegancia visual que, aungque
muy en la linea del cutrelux de los ochentas, las ha dotado de un envoltorio mas
preciso, de un perfume de gran diva de la performance. Frau Diamanda es sin dudas
la Calas del performance peruano, aunque algunos la consideren de manera mas

nacionalista la Yma Sumac de la performance y es que a Frau Diamanda la quieren
cada vez mas peruana (Ramon 2009).

Figura 61

En Corpus Delicti (2009)
Guiseppe de Bernardi
Fuente:
https://www.facebook.com/photo.php?fbid=10152834762751913&set=a.10152834752121913&type=
3&theater
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Figura 62 Figura 63

En Corpus Delicti (2009) En Corpus Delicti (2009)
José Carlos Martinat Christian Bernuy
Fuente, captura de pantalla desde: Fuente, captura de pantalla desde:
https://www.youtube.com/watch?v=_ETpjjL2mss https://www.youtube.com/watch?v=_ETpjjL2mss

Habria que agregar que esta muestra habia sido previamente censurada en la Galeria
L Imaginaire de la Alianza Francesa, en donde originalmente estaba destinada a
exhibirse. Y a partir de lo cual se realiza una instalacion, EI muro de la verglenza (2009),
dentro del Centro Cultural de Espafa (fig. 64), en la que se empapela uno de las paredes
con la carta que la Alianza Francesa le envia a Acufia cancelando su muestra, sobre el
empapelado se escribi6 a modo de critica el cuestionamiento: “egalité, fraternite,

liberté?”.

Figura 64

En Corpus Delicti (2009)

Fuente: https://scontent.flim5-4.fna.fbcdn.net/v/t1.0-
9/1919336_181390801912_1258619 n.jpg?_nc_cat=0
&0h=3b41ffd2d276dff9570ef5ad2275df66 &oe=5C3AE

8F3
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Mediante esta muestra antoldgica se resalta el discurso de libertad buscado por la alianza
entre el movimiento trans y el feminista, los cuales se enfrentan a los sistemas patriarcales
que generan opresion, subestimacion y violencia a determinados grupos considerados
inferiores, de tal manera la feminizacion del cuerpo masculino se presenta como una
herramienta que apoya tanto a las personas trans como a las mujeres mismas: “La estética
del transformismo no constituye una burla de lo femenino, es més, descarta el aspecto
misogino del asunto, pues, al usar, con gesto radical, pelucas, corsés, y tacones, que
alguna vez torturaron a las mujeres, quienes se veian forzadas a utilizarlos, se rinde
homenaje al cuerpo femenino. El hecho de fetichizar tales objetos femeninos resulta

también reaccionario” (Acufia en Cepeda y Flores 2002: 27)%.

En contraste, en el afio 2003, Campuzano, inicia su proyecto de mayor envergadura: el
Museo Travesti del Perq, el cual surge a partir de una necesidad de acopio y divulgacion
de material correlativo al ambito museografico —informativo, plastico y académico- de
teméatica LGBT dentro del contexto peruano, recopilando una vasta informacion que ha
construido una historia travesti en el Peru, desde la época prehispanica hasta la actualidad,
incluyendo tematicas que abordan tanto la desaprobacion en la vida cotidiana familiar
como los prejuicios sociales alrededor de las personas transgénero. Este proyecto se ha
exhibido en los espacios oficiales del arte, en el Pert y el extranjero: galerias, centros
culturales, museos; asi como también se ha presentado en lugares de concurrencia
publica: parques, plazas, avenidas, mercados, universidades y zonas de reunion de

travestis.

Seguramente, el Museo Travesti del Per( es el proyecto mas importante de Giuseppe
Campuzano. Este consistié en la recopilacion de trabajos de investigacion, iméagenes,
obras de arte, testimonios, recortes de diarios y revistas, etc., con el objetivo de construir
una historia travesti en el Per(, desde épocas prehispanicas hasta la actualidad. Esto
significd, no solo plantear un nuevo modelo de museo no asociado a un espacio fisico en
especifico, sino mas bien itinerante; pero sobre todo, significd una critica a los museos
peruanos dedicados a exhibir piezas que encajen dentro de lo establecido como arte
oficial, que por siglos habia mostrado lo considerado académicamente correcto,

entendiéndose como aquello que la hetenormatividad proclamaba, y excluyendo las voces

25 Mario Cépeda y Ximena Flores. “Terrorismo de género: aproximaciones al movimiento drag en Lima”.
Anthropia. N° 9, pag. 27.
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de los sujetos considerados de menor valor dentro de una sociedad patriarcal, entre ellos:

mujeres, mestizos y homosexuales.

Lo travesti se plantea entonces como subversion de la condicidn espuria que tanto el
museo tradicional, como los presupuestos sociales, le endilgan. Al respecto,
contextos histéricos tan diferentes como el Per( prehispanico y el marco propuesto
por Magnus Hirschfeld durante la Republica de Weimar, admiten todo un rango de
posibilidades entre los extremos de lo masculino y lo femenino (Campuzano 2007:
8).

Para ello se establecieron tres frentes de accidén que buscaron recopilar: obras de arte o
imagenes, textos de investigacion, y documentos de prensa; la finalidad era armar el
museo a partir de los elementos recogidos. La idea principal fue mostrar una historia, que
si bien siempre habia existido, ésta habia sido silenciada; pero no una historia cualquiera,
sino una historia de violencia y de represion. Para ello se plante6 un enfoque dirigido

hacia la lucha por los derechos humanos:

Plantear un enfoque basado en los derechos humanos, implica la posibilidad de
encauzar el potencial de la participacion hacia una nocién de desarrollo en donde los
derechos de todos a la autonomia sexual —a elegir su propio género y su propia
sexualidad, asi como a gozar de relaciones sexuales libres de coercion, violencia o
abuso— sean considerados derechos humanos fundamentales. El activismo artistico
de Giuseppe Campuzano ofrece la promesa de un futuro en el cual los travestis
puedan gozar tanto de estos derechos como de los otros: sociales, econémicos,
culturales, civiles y politicos, a los cuales las mayorias heterosexuales tienen
actualmente acceso privilegiado y exclusivo (Cornwall 2007: 13)2.

Campuzano aport6 donando su propia obra para la configuracion del Museo Travesti del
Perd, es asi que encontramos a la pieza La Carlita (2004) (fig. 65), para la cual se vale de
un par de zapatos de tacén alto y plataforma como simbolo, no solo de la feminidad, sino
también de la transformacion de lo masculino hacia lo femenino; al mismo tiempo estos
zapatos se muestran sucios y deteriorados, interpretandose esto como el sometimiento al

que estan expuestas las travestis de los sectores mas marginales del pais:

En 2003 mi amiga Carla migr6 de PerG a Italia. Se deshacia entonces de algunas
cosas, entre ellas unos zapatos viejos, y le pedi que me los regalara. En 2004 empecé
a exhibir esos tacos como parte del Museo Travesti, ya mutados en objet trouvé
artistico, mientras le contaba a Carla, que ya para entonces se llamaba Fiorella, sobre
aquellos montajes. Ella siempre me ofrecia enviarme unos nuevos y yo le repetia que
me quedaba con esos como alegoria de sus viajes (transgénero, transnacional). A
Carlita la asesin6 en 2008 un cliente. En 2009 busqué los zapatos una vez mas, en
esta ocasion para llevarlos a Bogot4, pero no los encontré: mi madre los habia tirado
a la basura. Luego de un instante de histeria fetichista, logré reencontrar su sentido
travesti y entonces simplemente consegui otros (Campuzano 2013: 98).

26 En: Giuseppe Campuzano. Museo Travesti del Pert. 2007.
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Figura 65

La Carlita (2004)
Fuente: Giuseppe Campuzano. Saturday Night Thriller.
2013.

El discurso artistico de Campuzano parte de la construccién de historias particulares
capaces de sensibilizar a la sociedad y reivindicar a la travesti, apelando a la construccion
de diversas subjetividades que se conciben como mdltiples existencias alternativas a las
establecidas por el sistema. Es bajo esta perspectiva que realiza su obra DNI (De Natura
Incertus) (2004) (fig. 66), la cual consiste en una réplica en tonalidades rosa de un DNI
comun, colocando una fotografia de €l mismo travestido de mujer como retrato principal,
y una imagen holografica de su rostro masculino. Es decir, su trabajo plastico se basa en
la narracion de experiencias propias que, por un lado, generan un didlogo verosimil entre
éste y el espectador, y por otro lado, facilitan la recopilacion de historias de terceros
colocandose como punto de partida: “el discurso no se hizo 'desde afuera', sino desde la
propia experiencia del autor, 'desde dentro' (Campuzano, 2008, p. 51), pues como él
mismo mostraba en DNI (De Natura Incertus) (2004), era 'travesti hasta el nombre”?’
(Romero 2017: 103).

27 En alusién al seuddnimo que solia utilizar: Giucamp, que puede leerse en inglés como you camp, siendo
lo camp una estética afeminada y exagerada.
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También, en Arequipa, participa

Figura 66

DNI (De Natura Incertus) (2009)
Fuente: https://tasneemgallery.com/artist/giuseppe-
campuzano/

de la performance Cortapelo (2006) (fig. 67), en donde realiza un homenaje a la
Mamacha Maria?®, mediante una danza travestido con un traje tipico, la accién culmina
con éste cortdndose un mechén de cabello y entregdndolo en ofrenda a la imagen de
Maria. Si bien la Iglesia ha planteado una postura de exclusion del homosexual dentro su
institucion, la religiosidad en el Per( sobrepasa a la institucién misma y las personas
LGBT no son ajenas a la fe. Campuzano no pretende, pues, criticar a la Iglesia, sino
comprender, hacer respetar y visibilizar la religiosidad del homosexual como la de
cualquier otro individuo:
En algunos lugares, la sexualidad travesti es considerada como un atributo sagrado
para la fe contemporanea, y se materializa en las ganancias de comercio sexual que
son asignadas para comprar vestidos y accesorios para la estatua de la Virgen de la
Puerta y para pagar los gastos de la procesion, mientras que la fe en la Virgen Maria
y Sarita crece y se internacionaliza con travestis migrantes. A esta compleja situacion
se suma el hecho de que la religion, como el trabajo sexual, es una parte importante
de la vida de los travestis; por lo que en vez de poner la religion fuera de la discusion,

hay que tomarla en cuenta cuando se pretende trabajar la compleja experiencia
travesti desde un punto de vista respetuoso (Campuzano 2013: 156).

28 Como se le llama a la Virgen Maria en los andes.
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Figura 67

Cortapelo (2006)
Paul Apaza y Miguel Coaquira
Fuente: Giuseppe Campuzano. Saturday Night Thriller.
2013.

Otro eje importante dentro del Museo Travesti del Peru es la recopilacion de fuentes a
partir de las cuales ha podido esbozar una linea cronoldgica de la historia travesti en el
pais. De este modo ha logrado encontrar dentro de la vasta iconografia Moche, personajes
androginos dentro de su ceramica, es asi que da cuenta de un personaje con cabello
trenzado, usualmente utilizado por el género femenino, y taparrabo y rodillera, de uso
masculino. Asimismo, dentro de la iconografia presente dentro del Obelisco Tello de la
Cultura Chavin y del idolo de Pachacamac, ha ubicado seres zoomorfos y antropomorfos
que podrian haber aludido a los principios de dualidad femenino-masculino: “La dualidad
de la pacha se manifestd también en el hermafroditismo teog6nico de otros dioses
prehispanicos, tales como el felino—reptil bisexuado Chavin; el bifronte de Pachakamaq
—cuya disposicion dentro del espacio ceremonial, analoga a la distribucion del

Tawantinsuyu, posee asimismo una lectura de género—...” (Campuzano 2007: 24).

En el mismo sentido, sefiala que el gusto por el uso de las plumas que los incas tenian
como simbolo de poder y origen divino, como se puede observar en las ilustraciones de
Felipe Guaman Poma de Ayala, son los Unicos elementos con rango femenino y
masculino, segun la cosmovision prehispanica, sobrevivientes a la extirpacion de
idolatrias y que posteriormente se trasladarian a las pinturas de arcangeles arcabuceros de
la Escuela Cusquefia, muy a modo de sincretismo, sobre lo que Campuzano sugiere un
gusto por travestir a las imagenes religiosas coloniales que ha perdurado hasta el travesti

contemporaneo:
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Los wamink’akuna, o halcones guerreros fieles a Wiraqucha, mestizados con los
angeles apocalipticos de la contrarreforma, son dorados por la Escuela Cusquefia en
cortesanos borbonicos, travistiendo asi su auténtico cometido: combatir la censura
de aquellas tradiciones coloniales que habian logrado acoplar las creencias
prehispanicas con el catolicismo. Apropiacién simbdlica que hubo de materializarse
con los arcangeles arcabuceros como cruzados emancipadores. Las plumas, cuales
rayos del Sol, perduran para travestir la histérica masculinidad contemporénea, y, en
el proceso, mudar en cultura pop (Campuzano 2007: 32).

La presencia travesti también ha podido ser registrada durante la Gltima etapa virreinal y
en el inicio de la época republicana, y ha sido representada como tipos costumbristas por
Baltasar Jaime Martinez Compafion, Léonce Angrand y Pancho Fierro en sus
ilustraciones, y también se ha documentado su presencia en las primeras fotografias de la
época (fig. 68). En la mayoria de los casos generando polémica y discriminacion, como
lo sefiala Campuzano mediante la transcripcion de una carta publicada en el Mercurio
Peruano en el afio 1791:
Entre los raros y agradables objetos que aqui se presentan & cada paso, me ha hecho
la mayor impresion una especie de hombres, que parece les pesa la dignidad de su
sex0; pues de un modo vergonzoso Y ridiculo procuran desmentir & la naturaleza.
¢ Qué dirian nuestros conciudadanos, si viesen un ente de esta clase que intenta imitar
en todo & las mugeres? El ayre del cuerpo, el garbo, los pasos, las acciones, hasta los
menores movimientos, todo respira en ellos una afeminacion ridicula y extravagante.

Su empefio en contrahacer los accidentes mugeriles, es excesivo. No se, si te moveria
mas la indignacion, 6 la risa el ver uno de estos (Filaletes 1773: 55)%°.

Figura 68

Rafael Castro en traje de mascara (1861)
Rafael Castro y Ordofiez
Fuente: Giuseppe Campuzano. Museo Travesti del
Perq. 2007.

29 En: Giuseppe Campuzano. Museo Travesti del Pert. 2007.
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Del mismo modo, Campuzano, también rescata fotografias que muestran danzas
populares en la sierra del Pert ejecutadas en las fiestas patronales (fig. 69), en las cuales
el personaje travesti es el protagonista y evidencia una aceptacion de éste en dichas
comunidades como una suerte de rezago prehispanico:
Una mediacion que surge al interior de las culturas pre-hispénicas con el andrégino
indigena arbitrando lo concreto y lo sobrenatural, mediacién que continda
interculturalmente ya mediante el trueque entre indigenas o con el danzante travesti
mestizo arbitrando el encuentro entre indigena y colonizador desde la Colonia hasta

la actualidad, para preservar y relacionar los regionalismos de un PerG culturalmente
diverso (Campuzano 2009: 88).

Figura 69

Fiesta de compadres Santiago Apostol, Regién Huancavelica
(2001)
Harold Hernandez
Fuente: Giuseppe Campuzano. Museo Travesti del Peru. 2007.

El Museo Travesti del Perd ha continuado en marcha a pesar de la muerte de Campuzano
y se mantiene como el mas importante referente del discurso e historia transgénero en el
Perd, y pese a su caracter corrosivo ha sido incluido en exhibiciones dentro del circuito
oficial del arte, en el Per( y el extranjero, aportando a las politicas en torno a los derechos
LGBT.

Una manera distinta de abordar al sujeto TLGBI es sin duda la de Javier Vargas®, quien
inicia su proyecto mas emblematico con una accién en el marco del Foro de la Cultura
Solidaria y lo trabaja en conjunto con el Colectivo ContraNaturas. Las Tupis por amor a
la patria (2006) consistio en una serie de intervenciones urbanas que usaban la figura de
la drag queen como personaje principal, apropiandose de la imagen del caudillo indigena,

Tapac Amaru 11, a partir de lo cual se crea la identidad de Las Tupis, quienes se valen del

30| g falsificacién de las Tupac (2009).
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uso de simbolos asociados a la patria para “protestar contra la 16gica hegemonica que
opera en la politica nacional, cuestiondndose en este caso 'la peruanidad excluyente™
(Clam 2007). Es asi que se realizaron una serie de intervenciones en discotecas LGBT,
que se iniciaban con la aparicion repentina de Las Tupis acompafiadas con musica de
fondo como el Himno Nacional o marchas militares, estas performers mostraban al
publico carteles con la imagen de la bandera del Perl y sobre ella se podian leer
inscripciones prejuiciosas y homofobicas como: “maricén”, “sidoso”, “rosquete”,
“cholo” o “maricon”. Segln la propia propuesta del colectivo:
La intencidn es provocar a la gente, crear una conmocion estética que las indigne y que
las haga reaccionar. Para cerrar la intervencién se entregan volantes con el texto: 'En
nuestro pais, hay gente que nos odia por ser bonitas. En Villa El [S]alvador, hay gente
gue nos arremete por ser regias y visibles. Pero como una ha nacido para ser bonita, regia

y ciudadana...defendemos nuestros derechos porque nos da la gana. Organiza, cuestiona
y haz algo' (Colectivo ContraNaturas 2007).

Por otro lado, en los exteriores del Teatro Vichama de Villa el Salvador se coloco
informacién sobre las condiciones de la poblacion LGBT en torno al VIH, violencia
contra las travestis durante los afios de la guerra interna en el pais y crimenes de odio por
orientacion sexual e identidad de género. Luego, a la salida de las funciones, el publico
se encontraba con las performers representando a Las Tupis con volantes en las manos y
exhibiendo pancartas, mientras se escuchaba de fondo la musica del Himno Nacional, “al
finalizar la propuesta entregan los volantes, que fueron leidos con mucha atencion. El
volante dice: 'jMe odias por ser bonita?, jte jode mi ciudadania?, te irrita que tenga
derechos?, Responde como quieras, ten la seguridad que siempre estaremos para valorarte
si dices NO y para denunciarte si dices SI"™” (Colectivo ContraNaturas 2007). La idea era
sensibilizar a la poblacidn sobre las politicas nacionalistas y patriarcales arraigadas en la
sociedad peruana que generan la marginacién y violencia hacia las personas LGBT. Usar
como referente la imagen iconica de Tupac Amaru Il implicaba alterar los modelos
establecidos y visibilizar una problematica social generadora de violencia:
Al intervenir a Tapac Amaru Il, intervenimos al icono nacional cuyo sentido guarda
correspondencia con la imagen mas simbdlica de las aspiraciones del ser ciudadano
peruano: Héroe, valiente, sacrificado, fuerte y masculino. Esta intervencién plantea una
estrategia apropiativa cuyo interés principal es subvertir el contenido o discurso del

objeto/representacion apropiado por medio de la reproduccion, modificacion y
agregacion [...].

La interferencia de las Tupis, es una traicion colectiva a la aspiracion masculina. El

mismo sentido de colectividad marca una pauta disidente que reivindica referentes de
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solidaridad y confianza. Pero ademas es una denuncia a las nociones de patriotismo,
ciudadania nacional y revolucion, las cuales se afirman desde lo patriarcal que no
reconoce las diversas identidades y expresiones de la sexualidad o que la reduce a un
sentido subalterno y despolitizado.
La interferencia de las Tupis, también se apodera de los simbolos patrios (bandera e
himno nacional) con los cuales genera una conmocién sensitiva, pues la sujeta
deslegitimada, golpeada, la subalterna, es decir, toda la contraparte residual de lo que
es intangiblemente un ciudadano es ahora una sujeta politica que le ha arrebatado al
discurso hegemdnico una posibilidad para re-pensar la cultura desde la diversidad.

Y la revolucion desde el respeto y la valoracion de las diversas identidades sexuales
(Flores, Paul s/f).

Asimismo, el colectivo realizd una serie de debates y conversatorios con la poblacion de
Villa El Salvador para informar sobre temas de sexualidad, discriminacion y derechos
humanos, entre los que destacaron por su concurrencia: La caracola de las sexualidades
y Noches de placer. También se busco el didlogo con regidores del distrito, llegando a
firmar actas de compromiso para crear espacios de didlogo alrededor de temas de
diversidad sexual.

Posteriormente, Vargas va a mantener la misma linea conceptual de Las Tupis y va a
iniciar una serie de grabados en donde continuda valiéndose de la imagen de TUpac Amaru
Il para asumir una postura critica alrededor de la construcciéon de la masculinidad en
sociedades heteronormativas. De este modo va a presentar a la obra La Tupi (2007) (fig.
70) en la exposicion colectiva Resistencias creativas: visibilizando la disidencia (2007),
donde participa con artistas como Alfredo Marquez, Herbert Rodriguez, Wilder Ramos,
Aurelio de la Guerra, Elio Martuccelli, Miguel Lescano, Jorge Miyagui, Alejandro Jaime,
Movimiento Cultural La Nada, Julia Salinas, Julia Ortiz, Milton Miranda, etc. El eje
tematico de esta muestra propone una toma de conciencia con medios plurales e
interdisciplinarios y deja entrever la existencia de diversas subjetividades cominmente
excluidas —no solo por la sociedad misma, sino también por los circuitos oficiales del
arte—, bajo esta circunstancia: “L(@s artistas que participan en esta muestra han estado
comprometidos en este tipo de experiencias alternativas y contraculturales (Foro de la
Cultura Solidaria, Centro Cultural EI Averno, Festival Arte sin Argollas, Fiteca, etc.) y
en sus obras podemos leer la interseccion de todos esos distintos ambitos de coexistencia,

desde los mas privados e intimos, hasta los mas publicos y sociales” (Miyagui 2008).

En la Galeria L'Imaginaire de la Alianza Francesa de Miraflores, Javier Vargas presenta
su primera exposicion individual titulada La falsificacion de las Tupac (2009). La muestra
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estuvo constituida por una serie de grabados e impresiones digitales en los que se
superponian imégenes de referentes masculinos icénicos del patriotismo peruano
fusionados con personajes o elementos femeninos. Es asi que nos encontramos con las
obras: Tupac Marilyn-Amaru (2006) (fig. 71), Tapac Farrah-Amaru (2006), Tapac Dina-
Amaru (2006) (fig. 72) y Tupac Frida-Amaru (2006), en las cuales se ha representado el
rostro de TUpac Amaru, vestido con saco, camisa y sombrero, propios de la época
colonial, sobre el que se le ha colocado peinados y maquillajes que nos rememoran a
Marilyn Monroe, Farrah Fawcett, Dina Paucar y Frida Kahlo. Como fondo de la imagen
se pueden observar unas grafias que evocan a los titulos de las imagenes de las crénicas
de Felipe Guaman Poma de Ayala —entendiéndose que la problematica que sefiala tiene
rezagos coloniales— y un texto invertido que dice: “invisible”. Esta confluencia de iconos
genera una tension, el hecho de travestir a un personaje masculino legitimado por el
imaginario colectivo como tal, y que esto genere controversias entre los espectadores,
permite comprender la fragilidad de los codigos que conforman la masculinidad: “Las
irbnicas representaciones creadas por Vargas plantean una construccion disociada del
concepto de lo viril, encarndndose en un cuerpo que performa mas alla de los limites de
la representacion tradicional. [...] los trabajos de Vargas hilvanan tensiones en las
representaciones de género, conflictos que a todas luces estan atravesados también por

temas de raza y clase” (Patifio 2017: 63).

Figura 70

La Tupi (2007)
Fuente: http://curaduria-
autonomia.blogspot.com/2008/01/sala-alberto-
flores-galindo.html
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Figura 71 Figura 72

Tapac Marilyn-Amaru (2006) Tlpac Dina-Amaru (2006)
Fuente: https://www.facebook.com/LAS. TUPAC/photos/ Fuente: https://www.facebook.com/LAS. TUPAC/photos/
a.109434395754192/137040522993579/?type=3&theater  a.109434395754192/137040516326913/?type=3&theater

Por otro lado, también se tiene la obra La sagrada familia I. (La Mary Tegui, la Nifia
Tapac, la Velasco) (2006) (fig. 73). En este caso, a los rostros de José Carlos Mariategui,
el nifio Jests y Juan Velasco Alvarado, se les ha sobrepuesto maquillaje y joyeria
femenina:
Esta superposicion de significantes no-normativos, la figura del héroe parece
disolverse progresivamente y problematizandose mas, constituyendo una nueva
representacion que nos acerca y aleja, a la vez, de la imagen inicial. Esto, como
veremos, haria posible que cuestionemos los esquemas de lo heteronormativo y que

pensemos en modelos masculinos alternativos que debatan el modelo cerrado
dominante que se reconoce monolitico, sin fisuras (Patifio 2017: 65).

Figura 73

La sagrada familia I. (La Mary Tegui, la Nifia Tpac, la
Velasco) (2006)
Fuente:
https://www.facebook.com/LAS. TUPAC/photos/a.10943439
5754192/109435085754123/?type=3&theater
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En estas composiciones también se ponen en evidencia los desencuentros que han tenido
los partidos de izquierda —tradicionalmente asociados al progresismo— con las teméticas
de género, centrandose en enaltecer a la imagen masculina en una posicion de poder sobre
otros géneros y transgéneros. Del mismo modo, se muestra en la obra La Sagrada Familia
Il. (La San Martin, la Tapac de la Puerta, La Bolivar) (2007) (fig. 74), la presencia de
los libertadores, José de San Martin y Simon Bolivar, y a una virgen con el rostro de
Tupac Amaru Il y atuendo de estilo barroco colonial triangular que alude a los apus. A
éstos también les ha afiadido en sus rostros maquillaje femenino, interpretando lo
femenino como una condiciédn de fragilidad e, incluso, inferioridad; trastocando la imagen
viril que se tiene colectivamente de los libertadores y, por el contrario, al colocar el rostro
de Amaru sobre el de la virgen-cerro, se propone la masculinizacion del mayor referente
del virtuosismo femenino:
Lo masculino normativo se erige entonces, en la contraposicion a aquellas
identidades fuera de la norma cuyas caracteristicas asignadas por los estereotipos las
hacen aparecer como marginales, débiles, femeninas. En el sistema de significacion
tradicional, masculino es vigoroso y potente, es macho y es luchador, es combativo,
guerrero, fuerte. Pero a través de la operacion formulada por Vargas, se transgrede
la representacion de Tupac Amaru, lo subvierte desde adentro, reubicandolo en un
nuevo espacio, de luchador de las masculinidades periféricas. Y si es posible,
reubicarlo. Ello significa entonces que lo que entendemos como norma tiene mucho

de construido, y que lo social cumple un rol fundamental en su constitucién (Patifio
2017: 67).

Figura 74

La Sagrada Familia Il. (La San Martin, la TUpac de la Puerta, La
Bolivar) (2007)
Fuente:
https://www.facebook.com/LAS. TUPAC/photos/a.109434395754192/10
9696362394662/?type=3&theater
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De igual modo, en la pieza Pachamama (2009) (fig. 75), se utiliza nuevamente a TUpac
Amaru Il como personaje principal, esta vez representado a modo de una virgen de la
leche, dandole de mamar a un nifio que también esta personificado como el caudillo. En
esta obra se posiciona a la figura masculina en dos actividades enteramente ligadas a la
condicion femenina: la maternidad y la crianza de los hijos. Esta es probablemente la
imagen mas trasgresora del conjunto, reubicando sobre una imagen iconica y sagrada que
representa a la mujer virtuosa, a una personalidad asociada al vigor masculino de las
luchas rebeldes, generando como resultado visual a un personaje trans que denuncia,
mediante la ejecucion de un acto que le resulta imposible a un hombre y obligatorio a una
mujer, la presencia de una multiplicidad de subjetividades excluidas por la normas que
rigen las conductas sociales y que oficialmente solo tienen dos vertientes: la conducta

femenina para las mujeres y la conducta masculina para los hombres.

Las Tupac; travestidas luchan por reivindicaciones y por la representacion de aquello
oscurecido por el discurso imperante. Performan con su cuerpo, constituidas de
significantes que las marginan del cuerpo social, ya que lo travestido denota lo
abyecto, aquello que antes denominabamos como falla, que se vuelve necesaria para
comprender el caracter construido del género y como estas representaciones rompen
el sentido comln instalado que persiste en legitimar lo masculino y femenino como
opuestos naturales. El cuerpo de TUpac Amaru resume en si significantes que son
leidos como contradictorios. Por ejemplo, el atributo de la potencia y vigor
masculino servia fundamentalmente para que, a través del cuerpo normativo, se
marginara a “los otros”, que poseian un cuerpo degenerado al que habia que curar y
rectificar, y de esta manera lo normativo pueda encarnar al cuerpo sano de la
sociedad (Zanotti 2010). Pero Las Tupac encarnan este significante de lucha, pero
desde otro sentido, el de la lucha reivindicatoria por un espacio silenciado, que sin
embargo, luce lleno de vida y fuerza. Si el género puede ser performado, entonces
estamos ante una definicién de género que va mas alla del cuerpo fisico y que
requiere de otros puntos para poder afirmarse como verdad (Patifio 2017: 69).
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Figura 75

Pachamama (2009)
Fuente:
https://www.facebook.com/LAS. TUPAC/photos/a.109434395754192/10
9435089087456/?type=3&theater

Cabe mencionar que como parte de la inauguracion de esta exposicion, el Colectivo
ContraNaturas realiz6 una performance (fig. 76) que consistié en el ingreso de tres
mujeres transgénero con trajes que lograban evocar a la indumentaria de Tapac Amaru Il
y que, sin embargo, tenian detalles femeninos (pantimedias, tacos, minifaldas), éstas
llevaban carteles con textos homofébicos: “Cabro sidoso”, “Cabro cholo y misio”, etc.
Una de ellas cae al piso simulando su muerte y las otras la cubren con papel periodico y

una bandera del Pera.

Figura 76

Performance en la exposicion La falsificacion de las Tupac (2009)
Fuente: https://4.bp.blogspot.com/-
v7j_rCBTkBg/U89BIAMKenl/AAAAAAAABIg/HI939bX2WeMUBYzto8
FvDz5SkiMLhyVRACPcBGAYYCw/s1600/11.jpg
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La polémica que genero esta muestra trajo consigo la censura de algunas de sus piezas.
Es interesante acotar que la censura no ha sido una practica ajena dentro del circuito del
arte peruano, no obstante, un repaso por las muestras censuradas durante los afios, nos
revela que hasta el momento se trataba de exposiciones con contenidos relacionados con
la religiosidad o la politica; el caso de La falsificacion de las Tupac indica lo sensible que
puede resultar mellar —a través de una obra de arte colocada en un espacio de distribucion
oficial- la significacion tradicional de lo masculino. A esto, Javier Vargas respondio
publicando, en redes, un texto en el que parafraseaba el famoso poema de Alejandro
Romualdo: “Canto Coral a las Tupac Amaru / Las haran volar con dinamita. En masa, las
cargaran, las arrastraran. A golpes las llenaran de pdlvora la boca. Las volaran: jY no
podran matarlas! Les pondran de cabeza sus deseos, sus dientes y gritos. Las patearan a
toda furia. Luego, las sangrardn: jY no podran matarlas! Las golpearan: jY no podran

matarlas!”.

En el marco del Dia de la Lucha Contra la Patologizacion de las Identidades Trans, Vargas
participa en la exposicién colectiva Kilka Trans (2010) (fig. 77), para la cual realiza una
pintura mural en la fachada del Centro Cultural EI Averno que consistia en la
representacion de una de Las Tupac con maquillaje y joyeria femenina. Luego,
conmemorando el Dia Nacional de Lucha contra la Violencia y los Crimenes de Odio
Hacia LGBT particip6 en AmNNesia 31/05 (2011) (fig. 78) con una accion grafica que
consistio en una marcha en el Centro de Lima en la que se usaron pancartas con la imagen
de José Carlos Mariategui, Tapac Amaru Il y José Maria Arguedas, travestidos con
elementos femeninos. Asimismo, en La Plata, Argentina, participa en una intervencion
urbana colectiva, Perita y Evon (2012) (fig. 79), en la que se pegaron afiches serigraficos
en las calles con los rostros de Eva Duarte y Juan Domingo Peron intervenidos —muy a
modo de Las Tupac—, maquillando el rostro de Juan Domingo y colocandole bigote al
rostro de Evita, ademas se jugd con la frase que ésta usaba para referirse a los trabajadores
sindicalistas, los descamisados, y se le representd con una camisa abierta, dejando ver sus

pezones.
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Figura 77 Figura 78

Kilka Trans (2010) AmNNesia 31/05 (2011)
Fuente: https://www.facebook.com/LAS. TUPAC/photos/ Fuente: http://javinefando.blogspot.com/2017/04/historia-
a.157688137595484/1524533714244246/?type=3&theater epica.html
Figura 79
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Perita y Evon (2012)
Fuente: http://javinefando.blogspot.com/2017/04/historia-
epica.html

En balance, se pude afirmar que la propuesta de los tres artistas estudiados ha intentado
dar cierto soporte a la representacion de la diversidad utilizando diversos recursos
imaginativos: lo cotidiano, el museo y la historia. A través del trabajo formal y
multidisciplinario han dado forma a su propuesta atando las corposubjetividades de las
personas LGBTI a ambitos precisos de sin/sentido.
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3.4. Sexo/cuerpo/sujeto
En principio, si hiciéramos un contraste con aquello que he ido desarrollando, si
resaltamos el papel de la imagen como un fetiche, y su propia historia en cada una de las
propuestas estéticas estudiadas que insiste continuamente en la historia personal de cada
artista, podemos ver que la finalidad de cada trabajo es establecer una ruta para pensar-
hablar el cuerpo més alld de la categoria sexo. Es proporcionar recursos para construir
una propia voz. Asi pues, en esta seccion, veremos algunos elementos que nos pueden

ayudar a resaltar este aspecto en cada propuesta estética.

Por un lado, el personaje de Frau Diamanda, no pretende anular las caracteristicas
masculinas propias de su cuerpo, sino que mas bien intenta crear un hibrido agenérico
que pueda tomar, tanto de lo femenino como de lo masculino. La idea es replicar en toda
su produccion esta convergencia, con el principal objetivo de normalizar aquello que se
sale del estereotipo y que hasta el momento se nos ha presentado como antinatural,
produciendo lo que el mismo Acufia llama cuerpos subalternos:
Los cuerpos subalternos empiezan a interiorizar un cuestionamiento personal y
colectivo transformando el ennui existencial en puro artificio corrosivo que bien
puede ofender, desafiar o sexualizar la mirada de los demés. Este nuevo placer-saber
configura el cuerpo mas alla de las oposiciones hombre-mujer, masculino-femenino,
heterosexual-homosexual, o incluso, mas alla del prototipo de raza y clase como
estandares sociales. Tales seres abyectos, mutantes prostéticos o agentes subversivos
desarrollan una nueva arquitectura corporal pues saben, conocen y desean partiendo
de una voluntad irracional de vivir en libertad dentro del caos mundano volviendo

difusos los limites de lo pablico y lo privado y estableciendo un nuevo dialogo entre
el cuerpo vy la ciudad (Acufia 2014b).

Bajo esta perspectiva, por un lado, nos encontramos con performances en las que se
acomparia de performers trans y mujeres interpretando personajes femeninos que se
escapan del estereotipo de mujer virtuosa, y se muestran como dominatrices, agresivas,
lesbianas y/o transgresoras. Por otro lado, los personajes masculinos son objetualizados,
se presentan vulnerables y tienden a ser el ente pasivo de las practicas sadomasoquistas.
En la performance Lesbodrag (2003) (fig. 80 y fig. 81), Frau Diamanda y Drag Cher, se
pasean por las calles del Centro de Lima, por momentos interactian y posan con
gestualidades sexuales, asumiendo desde un cuerpo masculino travestido de mujer, una
postura leshiana. Mientras que la performance producida por Acufia, Sexuantes (2012)
(fig. 82 y fig. 83), un personaje masculino, con los labios maquillados, se encuentra
cubierto por un enterizo de latex en espera de su sodomizacion, mientras que otro

personaje femenino, disfrazado con lenceria que evoca a un traje de monja, ingresa en la
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escena con un latigo en la mano. De este modo, genera una disrupcion de ambos géneros,
ingresdndolos en una categoria no ubicada dentro de lo establecido. También en la
performance Siamese mess (2004) (fig. 84), dirigida por Frau Diamanda, muestra en
escena a dos mujeres con lenceria, mascaras y esposadas la una a la otra, exaltando un
discurso lésbico. Bajo la misma linea produce una segunda performance y sesion
fotogréfica del mismo nombre, Siamese mess (2005) (fig. 85), en la que dos mujeres
semidesnudas interactian entre si con una gestualidad afectiva, posteriormente se atan
con papel film, interpretdndose como las restricciones que conlleva ser homosexual en el
Per0. Por el lado contrario, en la sesion fotogréafica ejecutada por Acufia, Male by Frau
(2001) (fig. 86 y fig. 87), se retrata a una serie de hombres desnudos o escasamente
cubiertos con elementos que aluden al juego bondage, en los que se exhiben como un
objeto®!, de alguna manera feminizandolos, y por otro lado, la exhibicion de sus musculos
y de sus barbas, propios del cuerpo masculino, generan una ruptura del rol de género.
Estas producciones de Acufia pretenden mostrar las restricciones a las que estan sujetos
los cuerpos segln el binomio social hombre-mujer.
Detesto el concepto de “hombre” tan venido a menos, decimondnico, caduco. En
tiempos en que percibimos una realidad fragmentada, categorias como hombre y
mujer resultan ineficaces. Las conductas masculinas y femeninas —construidas
teniendo en cuenta Unicamente lo biolégico— son puro ensayo o simulacro,

imposiciones sociales ligadas a un control de poder estatal y capitalista cuya
busqueda de sujecién de los cuerpos es brutal y fascista (Acufia 2013).

Figura 80 Figura 81

Lesbodrag (2003) Lesbodrag (2003)
Fuente: Fuente: https://www.facebook.com/photo.php?
https://www.facebook.com/photo.php?fbid=10153902262416913& fbid=10153902266631913&set=a.10153902257166913
set=a.10153902257166913&type=3&theater &type=3&theater

31 Entendiendo que la objetualizacidn sexual ha sido una préctica destinada histéricamente a cosificar el
cuerpo de la mujer.
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Figura 82 Figura 83
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Sexuantes (2012) Sexuantes (2012)
Fuente: https://www.facebook.com/photo.php? Fuente: https://www.facebook.com/photo.php?
fbid=10151041741016913&set=a.10151041729441913 fbid=10151041742051913&set=a.10151041729441913
&type=3&theater &type=3&theater
Figura 84 Figura 85

Siamese mess (2004) Siamese mess (2005)
Fuente: https://www.facebook.com/photo.php? Fuente: https://www.facebook.com/photo.php?
fbid=10152786683506913&set=a.10152786669526913  fhid=10153328390646913&set=a.10153328370216913
&type=3&theater &type=3&theater
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Figura 86 Figura 87

Male by Frau (2001) Male by Frau (2001)
Fuente: https://www.facebook.com/photo.php? Fuente: https://www.facebook.com/photo.php?
fbid=10150794475886913&set=a.10150773058196913 fbid=10151053563926913&set=a.10150773058196913
&type=3&theater &type=3&theater

Por lo tanto, existe en estas acciones una reflexion en torno al género como un cddigo

aprendido y al sexo como una conducta restringida:

El género se convierte asi en el cédigo que puede ser roto con mucha efectividad
para crear una sensacion de drama y estilo camp. Los roles genéricos que conocemos
no son mas que presuncion, nada mas que el ensayo de comportamientos sexuales
especificos establecidos con arbitrariedad. Sin embargo, cuando se practica el rol del
otro género y se hace de manera tan convincente, entonces recién se presenta la
posibilidad de un problema de género real. (Acufia 2002: 27)%,

No obstante, Héctor Acufia también ha presentado propuestas en donde se ha dejado de
lado el contenido erotico y se ha enfatizado en la interpretacion conceptual. Es asi que en
la performance El Estigma y la Martir (2006) (fig. 88 y fig. 89), ambos conceptos son
representados por Frau Diamanda y otro performer, muy a modo de alegorias, el Estigma
se casa con la Martir, la cual lo somete y unta su cuerpo con pintura sin que se oponga
resistencia. Esta escenificacion aludia a los estigmas sociales y a la violencia que se
impuesto sobre las personas que no encajaban en los prototipos preestablecidos durante
las décadas de la violencia, y que —en vez de ser enfrentados— fueron asumidos como un
castigo merecido: “Esta rinde homenaje a las victimas de los crimenes de odio y
homofobia, especialmente aquellos que fueron cometidos durante dicha guerra. La

performance travesti de Acufia permite traer y practicar una memoria traumatica, a través

32 Mario Cépeda y Ximena Flores. “Terrorismo de género: aproximaciones al movimiento drag en Lima”.
Anthropia. N° 9, pag. 27.
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del retorno constante y repetitivo de dichos crimenes” (Almenara 2015: 206). Del mismo
modo, también ha presentado la performance Transversiva post andina revolucionaria
(2007) (fig. 90 y fig. 91), en la que Frau Diamanda encarna, esta vez, a una mujer de los
andes con poncho y pollera, ésta lleva puesta una mascara y porta un rifle, coloca
alrededor de una silla, a modo de ofrenda, hojas de coca y luego derriba la silla con el
rifle. La mujer representada es la campesina que durante los afios de la violencia en el
Per0 se vio enfrentada a los movimientos terroristas y a los grupos paramilitares, y desde

de esta performance se exalta su presencia como parte de la historia reciente del pais:

A través de esta performance, se muestra la labor de vigilancia y protecciéon que
desempefiaron las mujeres indigenas durante la guerra interna peruana.
Representandolas, asi, no desde un lugar de victimas, sino como luchadoras,
empoderando la figura de la mujer indigena que durante dicha guerra sufriera,
particularmente, la violencia sexual causada por los miembros de las Fuerzas
Armadas Peruanas. El que dicha accién se lleve a cabo desde el travestismo, sin
embargo, permite pensar la performance mas alla de lo femenino, extendiendo esta
labor de vigilancia y proteccion a otros individuos, no sélo masculinos peruanos,
sino a otros individuos en general. Esta accion, si bien representaria principalmente
a una mujer, el uso de botas y el travestismo desde el cual parte, desestabiliza la
nocion de género para abrirse a la pluralidad, a la universalidad (Almenara 2015:
205).

Figura 88 Figura 89
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El Estigma y la Martir (2006) El Estigma y la Martir (2006)
Fuente, captura de pantalla desde: Fuente, captura de pantalla desde:
https://www.youtube.com/watch?v=DSw8ToSV56g https://www.youtube.com/watch?v=DSw8ToSV56g
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Figura 90 Figura 91

Transversiva post andina revolucionaria (2007) Transversiva post andina revolucionaria (2007)
Fuente: https://scontent.flim5-4.fna.focdn.net/v/t1.0- Fuente: https://scontent.flim5-4.fna.fbcdn.net/v/t1.0-
9/543209_10151028586701913_403335940_n.jpg? 9/600335_10151031011071913

_nc_cat=0&0h=0a8729e2562d9952261484a4c6e2f5c9&0e _2077176444 _n.jpg?_nc_cat=0&oh=
=5C2AD0OFA f6falb19e4bf5759027e1022b4c837cf&oe=5C20C1BF

Actualmente Acufia se encuentra residiendo en Espafia, lugar en donde también se ha
presentado en algunas performances interpretando a Frau Diamanda y en la Galeria
Weber-Lutgen de Sevilla ha realizado la exposicion bipersonal El cuerpo es el sujeto
(2017), realizando su performance Narciso: Un mito urbano, en la cual narra el proceso
que conlleva travestirse, y presentd fotografias de sus obras mas representativas. Sus casi
dos décadas de trabajo performatico lo colocan, en la actualidad, como el mayor
representante de la produccién plastica posporno homosexual peruana que se vale del
cuerpo como soporte, dirigiendo el contenido de su obra a desafiar los estereotipos de

género heteronormativos.

En esta misma linea, podemos observar las mdltiples reflexiones que Giuseppe
Campuzano nos dejé como como investigador en torno a escritos que abordan la
problematica transgénero, y en la cual uno puede notar el papel de entender a las personas
mas alla del sexo como categoria. Ademas de su investigacion realizada para la
publicacién Museo Travesti del Pert (2007) y otros pequefios textos, ha publicado
Satuday night thriller (2013), libro en el cual acopia crénicas y ensayos que se agrupan
en cuatro ejes de titulos simbolicos para las personas LGBT: Peluguera, Curandera,

Trabajadora sexual y Costurera:
Nociones-oficios como injertos y variantes del trabajo artistico, las cuales sefialan la
precaria insercion del travesti en la vida laboral en contextos donde la patologizacién

de la diferencia esta intimamente asociada con la imposibilidad de ciertos cuerpos
de cumplir con las demandas productivas del capitalismo. Bajo la luz de estas labores
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periféricas estos escritos exhiben sus operaciones subversivas de reciclaje,
descentramiento y desvio (Lépez 2013: 15).

En el capitulo Peluquera, Campuzano narra ficciones que giran alrededor de la violencia
que la sociedad practica en contra de las travestis en el Pert, que va desde persecuciones
y agresion por parte de la policia, violencia callejera, prejuicios familiares, hasta
asesinatos por su condicion de género: “permanezco calata, por primera vez en la camilla.
Todo es blanco. Unos guantes me manosean, nunca habia visto a un hombre mirandome
asi, como si no me hallara. Estos llegan atin mas profundo que mi Gltimo cliente: aflojan
mis musculos, desordenan mis organos, tiran casi todo. Tras la mascarilla uno dice algo
que el otro escribe en su cuaderno ensangrentado” (Campuzano 2013: 29). El segundo
capitulo, Curandera, estd conformado por una serie de ensayos que tienen como tema
principal explicar la necesidad de un museo travesti configurado a partir de una base
solida de fuentes y estructurado mediante un planeamiento sistematizado de actividades
y politicas. Campuzano sefiala su interés en un espacio museal —en donde la investigacion
involucra no solo el escrito, sino también lo visual y plantea una interactuacion con un
publico— como un lugar en donde la investigacion es dinamica, compleja y didactica, y
que, no obstante, en el Peri aun conserva la estructura tradicional de un museo
decimondnico, viendo necesario replantear el concepto de museo en su contenido y
planeamientos. Valiéndose de la propuesta travesti, la cual le permitié colocar a una
presencia existente desde tiempos ancestrales, de la periferia al centro de la atencién,
dentro de una sociedad cargada de referentes heteronormativos:
Asumir la denominacién 'Museo' situaba al proyecto en el contexto moderno: la
ordenacion del cuerpo travesti —sujeto otro, marginal al ilustrado— a partir de una
clasificacion artistica. La post-modernidad, como desmontaje de tal modernidad,
proveyO la mirada relativa: la subjetividad que posibilita a la Teoria Queer
trasformar lo marginal en centro. EI museo como posibilidad de pertenecer y
permanecer no marcando lo travesti como arte moderno, o como exoético fardo

funerario a diseccionar, sino travistiendo la institucion artistica al asumir sus formas
(infectandola como un retrovirus) (Campuzano 2013: 67).

Mientras que en el capitulo titulado Trabajadora sexual, acopia fotografias y ensayos de
su labor como activista durante eventos como las marchas del Orgullo Gay y otras
manifestaciones a favor de los derechos para las personas LGBT en Perd. Asi mismo,
contiene ensayos que narran, apoyandose en fuentes documentales, la historia de la
represion de las identidades transgénero desde la época colonial hasta su rezago mas
actual. Campuzano sefiala —a pesar de la poca informacion que se tiene del tema durante

la época prehispanica— que antes de la llegada de los espafioles a Sudamérica, la nocién
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de genero era mas amplia de lo que hoy conocemos como femenino y masculino. Y que
fueron los colonizadores los que condenaron a aquellos que se encontraban fuera de este
binomio, considerandolo como un vicio, por lo que: “Para los colonialistas catélicos no
habia lugar para papeles de género alternativos” (Campuzano 2013: 131), dificultad que
tampoco pudo ser superada en los tiempos republicanos. El recorrido histérico travesti en
el Perq, le sirve a Campuzano para deducir la problematica actual, no solo arraigada en
la sociedad heteronormativa, sino también en el mismo travesti, el cual ha llegado a
perderse dentro del rechazo de él mismo hacia su masculinidad y del rechazo de la
sociedad de su feminidad, acerca de lo cual Campuzano sefiala una importante reflexion:
Los travestis han heredado lo peor de ambos roles de género. Cuando un travesti es
golpeado es percibida, por los policias o cualquiera que la esté castigando, como
suficientemente hombre para golpearla con libertad. En las relaciones, depende.
Algunas veces la masculinidad prevalece si se trata de trabajar para mantener a la
familia o a la pareja. A veces prevalece la feminidad y los travestis son objeto de

violencia y victimizacién por parte del propio circulo familiar (Campuzano 2013:
138).

Finalmente, en el capitulo Costurera, Campuzano retine fragmentos de textos de diversos
autores y fuentes, asi como textos propios, con el fin de plantear —desde el ejercicio de la
memoria— un futuro inclusivo para las personas transgénero, apelando al discurso
decolonial, enfrentado a las légicas y normatividades patriarcales, asumiendo la gran
variedad de subjetividades, méas all4& de los binomios hombre-mujer y femenino-
masculino que han generado una opresién histérica hacia aquellos que no encajaban en
dicha estructura. Bajo esta premisa, Campuzano proclama: “No mas dualismo. No un
adentro y fuera del lenguaje, el ritual, la nacién, el museo, sino cuerpos transgéneros,

transnacionales” (Campuzano 2013: 227).

Se puede concluir que Giuseppe Campuzano ha sido el principal artifice de la
sistematizacion de un archivo travesti en el Perd, contribuyendo a este no solo con una
produccion artistica propia, sino —sobre todo— mediante la recopilacion de informacion a
partir de la cual realiz6 una vasta produccion de investigaciones escritas que al dia de hoy

conforman el corpus mas importante de la historia transgénero del pais.

Este mismo desplazamiento también puede ser encontrado en la obra de Vargas, quien en
la Galeria Tilsa Tsuchiya del Centro Cultural de Bellas Artes, presentd su segunda
exposicion  individual, = Chuquichinchay.  Constelaciones,  toposexualidades,
reconstrucciones, sexoanimalidades, geolocalizaciones (2017), en ésta el artista sefiala

que:
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Chuquichinchay es un felino fantastico, es el protector de los indios hermafroditas.
¢Y de donde surge? Surge de un texto rescatado por Guiseppe Campuzano del
cronista Juan Santa Cruz Pachacuti. Entonces, esta deidad felina, luego de
investigaciones posteriores, encuentro que es, ademas, una constelacion estelar y
esta constelacidén es como una especie de cartografias de vinculos que buscan ser
criticos con su contexto, y que son explorados por medio de dimensiones con las
cuales generalmente no se asocian las practicas de disidencia sexual. ¢Cuales serian
este tipo de exploraciones? Por ejemplo, desde la geografia, desde la arquitectura,
desde la geometria sagrada, desde la sexoanimalidad. Entonces, el método de
construir esta cartografia es a través de una especie de atlas que, de alguna manera,
vincula de una manera desordenada, una serie de planos, una serie de objetos, una
serie de fotografias que, de algin modo, estan articuladas explorando la forma como
se concibe el espacio en el mundo precolombino (Vargas 2017).

Un primer grupo de obras sefialan una vinculacién entre los procesos tellricos y las
existencias de las personas LGBT, es asi que en la pieza Terremoto y sodomia (2015)
(fig. 92) sobrepone a un sismograma, iconos que representan el hurin y el hanan
precolombinos y la constelacion Chuquichinchay, el escrito que acompafa la pieza hace
referencia, por un lado, a un texto de Maria Rostorowski en el que indica que en la época
precolombina los hombres estaban divididos en hombres del hanan, que eran los que
tenian comportamiento masculino, y los hombres del hurin, que tenian un
comportamiento femenino. Por otro lado, cita un texto, del afio 1687, en el que un padre
catolico indica que Dios envia un terremoto en ese afio debido al mal comportamiento de
mujeres con mujeres y hombres con hombres. Esta misma idea la reproduce en la serie
fotografica Huayco epidemia (2017) (fig. 93 y fig. 94), en la que retrata, en un exterior
desértico, a un hombre, acicalado con maquillaje, el cual yace sobre la arena
supuestamente victima de un huayco, entendiéndose a este fendbmeno natural como un
castigo divino. Mientras que en la serie de fotografias Para sembrar el mar de luces
moribundas (2015) (fig. 95), se retrata a si mismo junto otro hombre, ambos tienen la
mitad del cuerpo enterrado en la arena emulando su fallecimiento, sin embargo, el hecho
de estar cogiéndose de las manos con una gestualidad de armonia, de algin modo,

produce una reivindicacion en muerte de la identidad de género que los identifica.

Otro grupo de obras de esta muestra tiene una tematica que gira en torno a la memoria de
las personas asesinadas por su condicion de género. En el video y fotografias Letanias
doradas (2013) (fig. 96 y fig. 97) se recrea y replantea el acribillamiento, por parte del
MRTA, de los travestis que se encontraban en el bar Las Gardenias el 31 de mayo de
1989, como parte de su programa de limpieza social. En los audiovisuales se puede
observar a un grupo de travestis orinando en el retrato de Tupac Amaru Il, bebiendo
alcohol y pegandose plumas sobre el cuerpo:
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Lo que ocurre es una cita a un ritual propio de la masculinidad peruana: el grupo de
varones que comparte una cerveza en un solo vaso haciéndola circular de mano en
mano. Antes de pasar la cerveza al siguiente bebedor, la espuma que queda en el
vaso debe ser tirada al piso. Y si alguno siente necesidad de orinar, en caso de que
no haya un bafio disponible, lo hace en la calle. Beber entre varones, mear de pie
entre varones, en la calle o en espacios abiertos a la mirada publica, forma parte de
las performances constitutivas de la masculinidad heterosexual (Preciado 2009) [...].
En "Letanias doradas", el acto de orinar exhibicionistamente no se hace en cualquier
lugar. En una de las paredes de la casa en ruinas hay un afiche con el rostro de Tupac
Amaru Il. Se trata de una lamina escolar que actualmente forma parte de los
materiales didacticos de la educacion primaria en Perl y que guarda una notoria
afinidad iconografica con la imagen dellider indigena circulada masivamente...
(Carvajal 2014: 57).

Figura 92
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Terremoto y sodomia (2015)
Fuente: http://javinefando.blogspot.com/2018/03/teluricas-
subterraneas.html
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Figura 93 Figura 94

Huayco epidemia (2017) Huayco epidemia (2017)
Fuente: http://javinefando.blogspot.com/2018/03/teluricas- Fuente:
subterraneas.html http://javinefando.blogspot.com/2018/03/teluricas-

subterraneas.html

Figura 95

Para sembrar el mar de luces moribundas (2015)
Fuente: http://javinefando.blogspot.com/2018/03/teluricas-
subterraneas.html

116



Figura 96 Figura 97

Letanias doradas (2013) Letanias doradas (2013)

Fuente: http://javinefando.blogspot.com/2017/03/devociones-  Fuente: http://javinefando.blogspot.com/2017/03/devociones-
y-huellas.html y-huellas.html

Por otra parte, el protagonista del video Letanias falladas (2013) (fig. 98 y fig. 99) es una
persona trans, a la cual se le coloca una suerte de pegamento y sobre este se le adhieren
unas plumas, posteriormente se le pinta la piel de color rojo, simulando sangre, y dispone
su cuerpo sobre el piso, suponiendo su muerte. Las plumas son un elemento recurrente en
los videos de Vargas, ya los habia usado en Letanias doradas (2013) y Para sembrar el

mar de luces moribundas (2015), éstas rememoran un ritual de tortura colonial:

A la rea la subia el verdugo sobre una especie de tablado y, una vez alli, procedia a
desnudarla de cintura hacia arriba. Luego procedia a embadurnarle la piel con miel.
Para posteriormente irle tirando plumén de gallina que se le pegaba al cuerpo como
si fuera velcro. En cada parada de la triste comitiva, un pregonero leia la sentencia,
azotaba a la victima y de una cesta sacaba un pufiado de plumas y se las arrojaba a
la hundida condenada. (...) la amontonada, la celestina o la adultera, sirviendo de
expansion emocional para un pueblo que disfrutaba con las hogueras de la Santa, los
tormentos a los hebreos y las chanzas a los moriscos y negros (Machuca 2010).

Figura 98 Figura 99

Letanias falladas (2013) Letanias falladas (2013)
Fuente: http://javinefando.blogspot.com/2017/03/devociones-  Fuente: http://javinefando.blogspot.com/2017/03/devociones-
y-huellas.html y-huellas.html

33 Texto extraido de https://www.youtube.com/watch?v=SzN5EG-WFzA
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El uso de elementos gque aluden a una simbologia animal, también esta presente en: las
fotografias La Tapada Chuquichinchay o Francisco Pro (2017) (fig. 100), en las que se
observa a una tapada limefia con mascara de felino y cuernos de cabra, posando en las
calles del Centro de Lima; los ensamblajes Las héroes del glory hole (2015) (fig. 101),
en los cuales a los rostros travestidos de Tupac Amaru Il y José Maria Arguedas con
cuernos de cabra, se les realizé una perforacion en la boca, a modo de las escenas
pornograficas conocidas como glory hole; y en la serie fotografica Yllu, Santo Tomas,
Arguedas y Cabro (2014) (fig. 102), en las cuales Vargas se autorretrata con el cuerpo
emplumado, con alas y con un retrato de José Maria Arguedas en las manos. La utilizacién
de referencias animales tiene la finalidad de enfatizar el discurso critico en contra de los

estereotipos patriarcales que descartan a las personas LGBT, puesto que:

... recuerdan, ademas, que no encajar en el género, en el binomio hombre/mujer, es
no encajar en la especie. De modo que el contagio entre el marica y el animal produce
una zona de enrarecimiento que ofrece la posibilidad de frenar, interrumpir el
presupuesto de la especie humana como gramatica de inteligiblidad y
reconocimiento (Giorgi 2014). Y eso porta un peligro, una ocasion para la violencia
y a la vez, la posibilidad de hacer irrumpir un trance donde algo inesperado pueda
ocurrir (Carvajal 2014: 63).

Figura 100

La Tapada Chuquichinchay o Francisco Pro (2017)
Fuente: http://javinefando.blogspot.com/2017/03/animales-
mitologicos.html
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Figura 101 Figura 102

Las héroes del glory hole (2015) Yllu, Santo Tomas, Arguedas y Cabro (2014)
Fuente: Fuente:
http://javinefando.blogspot.com/2017/03/animales- http://javinefando.blogspot.com/2017/03/animales-
mitologicos.html mitologicos.html

En conclusion, una vista panordmica a la produccion artistica de Javier VVargas Sotomayor
nos muestra una preocupacion inicial por las problematicas politico-sociales que luego va
a reducirse a la preocupacion especifica acerca de la exclusion de las personas LGBT en
el pais, creando composiciones audiovisuales (serigrafias, ensamblajes, instalaciones,
videos) que superponen sobre personajes y elementos masculinos, simbologia que
rememora a lo femenino. Cada una de sus piezas trasgreden y cuestionan el statu quo de
los discursos sobre la masculinidad que se encuentran arraigados en las sociedades
patriarcales, y —especialmente sefialando al contexto peruano— utiliza personajes
histéricos que en el imaginario colectivo exaltan la virilidad, ademas muchos de estos
personajes resultan ser, muchas veces, los iconos de la izquierda peruana, usandolos como
una suerte de critica al supuesto progresismo que defienden los manifiestos de esta

posicion politica.
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Reflexiones finales

Las representaciones sociales sobre la diversidad sexual en el Per( dentro del campo
estético referido a las practicas plasticas y visuales han sido parte de un proceso que
refleja el surgimiento de corposubjetividades LGBTI. En primero lugar este proceso,
segun lo revisado, inicia desde el silenciamiento y la injuria dentro de un horizonte
conformado principalmente por el discurso pastoral y su influencia en la vida social
durante los siglos de la colonia. Las representaciones plasticas se concentrar en trabajos
dedicados a la catequética o pedagogia pastoral como las series referidas al infierno o al
purgatorio. Estas practicas se realizaban dentro de la construccion de una narrativa
colonial que estigmatizaba y perseguia practicas homoeroticas y transgeristas tal como se

muestra en las cronicas y en los casos inquisitoriales.

En un segundo momento entre el fin del virreinato y el surgimiento de la republica
comienzan a surgir un conjunto de representaciones constituidas por crénicas y articulos
en revistas como el Mercurio Peruano, las cuales iran aumentando hacia finales del siglo
XIX. En ese mismo periodo aparecen acuarelas que por primera vez representan algunos
personajes bajo el nombre de maricones. Basicamente, estas representaciones ponen en
juego un tratamiento de las dinamicas de la masculinidad, y de manera clara no estan
referidas a las mujeres. Estas representaciones ain estan disefiadas a partir del estigma 'y

se extienden hasta la obra EI Duque de Diez Canseco.

Posteriormente, durante la década de los sesenta en el siglo XX, surgen en la literatura,
personajes cuyo caracter realista narran practicas y deseos que otra vez reafirman una
tension en el capital masculino. En este punto ya se puede afirmar que dichas
representaciones se constituyen socialmente cuando la identidad homosexual se consolida
como practica social. En este grupo se puede mencionar a Reynoso, Eielson y Vargas

como quienes definen un sintoma social especifico.

La sociedad peruana tendra que esperar la déecada de los ochenta para poder obtener
representaciones dentro del campo plastico y visual, la cual se mueve dentro de un
abanico de caracteristicas. Desde aquello producido por el grupo Chaclacayo hasta las
obras de artistas como Jaime Romero y Jaime Higa, quienes privilegian diversos aspectos
del homoerotismo, introduciendo un conjunto de significantes a lo largo de su produccién
estética. Un aspecto importante a finales de este primer periodo es el surgimiento de
Encuentro por el Arte (1999-2007), un proyecto de gestion cultural dedicado a promover
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el respeto por el colectivo LGBTI y que permite generar una comunidad de sentido dentro

de la ciudad de Lima.

De esta manera, a partir del afio 2000 se consolidan la presencia de tres artistas, Acufia,
Campuzano y Vargas, quienes elaboran una propuesta interdisciplinaria que intenta
configurar un desplazamiento en la produccion de las identidades. En ese punto, las
representaciones ponen en juego al sujeto sexual mediante diversos formatos que nos
permiten instalar dentro de lo publico a las corposubjetividades homoeroticas y

transgeristas.
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