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Resumen: En este articulo analizamos el vinculo entre el
humor y lo reidero en las puestas en escena del actor
clown-travesti-literario: Batato Barea. Este artista gand
popularidad durante la transicién a la democracia en Buenos
Aires, y aunque, segun afirmaba, sus performances no tenfan
nada que ver con el humor, éstas hacfan reir a los espectadores.
Barea se erigié en una figura central del underground porteno
de los afios 80 y en un icono de la diversidad sexual. Su poesia
irreverente rebos6 los sétanos del circuito under y llegd,
incluso, a la televisién. Batato parodiaba la solemnidad del
teatro serio y comprometido politicamente, una teatralidad
que habia colmado la escena desde los afos 60, y proponia
otras formas de cuestionamiento politico y social a través de la
parodia. En este articulo indagamos en qué medida la
transgresion sexo-genérica de Batato influenciaba esa recepcion
del publico y analizamos de qué modos el joven Barea sacd
provecho de esa risa para desnudar no solo el cardcter artificial
del género sino también otros sentidos comunes ¢ injusticias.
Para ello analizaremos su presentacién en el programa: A la
cama con Moria (1991) en donde el artista junto a la
conductora ensaya modos de lenguaje inclusivo. En segundo
lugar, haremos referencia al uso del humor como denuncia que
Barea despliega en ciertos numeros teatrales que fueron
prontamente censurados.

Palabras clave: Travestismo, Risa, Denuncia, Postdictadura,
Buenos Aires.

Abstract: In this article we analyze the modes of activation of
reidero (that is, what produces laughter) in the stagings of the
Clown-travesti-literary actor: Batato Barea. This artist gained
popularity during the transition to democracy in Buenos Aires,
and although he claimed that his performances had nothing to
do with humor, they made the audience laugh. Barea became a
central figure in the so-called Buenos Aires underground of the
1980s and an icon of sexual diversity. His irreverent poetry
overflowed the basements of the underground circuit and even
reached television. Batato parodied the solemnity of serious
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and politically committed theater, a theatricality that had filled
the stage since the 1960s and even more urgently since the
years of State Terrorism in Argentina. In this paper we propose
to make a first inquiry into what kind of laughter Batato
Barea's plays generated in the audience and to what extent the
sex-gender transgression influenced the audience's reception.

Keywords: Transvestism, Laughter, Complaint,
Postdictatorship, Buenos Aires.
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1. Introduccién

En 1991, pocos meses antes de su muerte, el clown-travesti-literario,! Batato Barea, sefal6 en una entrevista
(Celleri y Pank, 1991), que sus numeritos no tenfan nada que ver con el humor y que éstos no buscaban hacer

reir a los espectaclores;2 aun asi, sus puestas en escena generaban risa en el publico. Con el correr del tiempo,

su figura se erigi6 en el gran mito del mentado movimiento3underground? porteno de los afios 80 y, también,
en un icono de la diversidad sexual. Su poesia irreverente y sus performances rebosaban los sétanos del
circuito contracultural de ese momento y, hacia el final de la década llegé, incluso, a la televisién y otros
medios de comunicacién masiva.

Batato Barea se habia trasladado definitivamente desde San Miguel, Provincia de Buenos Aires, a la Capital
Federal tres anos antes del llamado a elecciones en 1983, que marcaron el retorno de la democracia. Durante
los afios de dictadura (1976-1983), las acciones artisticas y culturales habifan disminuido drdsticamente. Las
desapariciones, las listas negras, los asesinatos y las torturas fueron algunos de los signos més visibles de la
violencia estatal que tuvo como principal foco de ataque a la juventud (Manzano, 2019). Ademds, el gesto
represivo implic la subordinacion de todas las formas de expresién cultural a un tipo de moralidad que
exaltaba la ética cristiana, el decoro, la familia heteropatriarcal, la modestia y la patria (Milanesio, 2021).

En la naciente democracia, todavia endeble y bajo la persistencia de estindares represivos, los y las jévenes
fueron protagonistas emergentes de una nueva escena cultural a la que bautizaron como underground portefio
y de la que Barea fue un actor central y un corolario.

Durante sus primeros meses en la ciudad, mientras realizaba trabajos informales para sostenerse
econémicamente, Batato Barea presentaba sus “numeritos” en los lugares de encuentro del underground y
tejia redes de amistad y colaboracién con otras y otros artistas que, al igual que él, se estaban formando en
distintas disciplinas como la danza, el teatro, la técnica del clown, etc. Asi, por un lado, se gestaron sus
primeras presentaciones con pares como Tino Tinto, Fernando Noy, Divina Gloria, Katja Alemann, Vivi
Tellas, Guillermo Angelelli, Herndn Gené, entre muchos otros. Por otro lado, gracias a estos encuentros
primigenios, constituy6 sus primeros elencos: Los Peinados Yoli y El Clua del Claun.

Desde los sétanos, con sus grupos y con sus unipersonales, Batato Barea parodiaba la solemnidad del teatro
serio y comprometido politicamente. Una teatralidad que habia colmado la escena desde los afios 60 y con
mayor urgencia desde el terrorismo de Estado en Argentina (Dubatti, 2012; Pelletieri, 2001; Verzero 2013).
Ademis, sus declamaciones burlaban la solemnidad de los poetas mas reconocidos del siglo XX y su manejo
de una intertextualidad parddica impugnaba todos los supuestos humanistas sobre la originalidad y la
unicidad artisticas (Hutcheon, 1985). A su vez, en el teatro, su cuerpo fue un canal de experimentaciéon que
puso en cuestion a las performances socialmente rutinizadas del género.

Desde 1986, Barea llevé a cabo una serie de cambios y transformaciones sobre su cuerpo a las que ¢l mismo
entendfa como una respuesta a los mandatos sociales en torno a la sexualidad y como una extensién de su
obra artistica a su propio cuerpo y cotidianidad. Proponia que su travestismo estaba vinculado a ser del
mismo modo arriba y abajo de los escenarios. En efecto, Batato se definié como clown-travesti-literario
(Dubatti, 1995; Noy, 2006). Esta forma de auto percibirse se inscribe en el modo en que su obra cristalizé la
liminalidad de las fronteras entre su experimentacién con distintas disciplinas artisticas, la micromilitancia
cuestionadora de los estdndares de normalidad impuestos, su reivindicacién de las disidencias sexuales y la
puesta en jaque de los lineamientos del buen arte. Barea encontré un modo micropolitico de reivindicar
cotidianamente “lo abyecto” y de reinventar “lo creativo”, que catalizé al clima del underground portefio que
¢l mismo ayudé a constituir (Sudrez, 2022).
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Hacia mediados de la década, su estética andrdgina experimenté un giro rotundo vinculado inicialmente al
cross-dressing (prictica en la que varones visten ropas de mujer) y posteriormente, al travestismo (Trastoy y

Zayas de Lima, 2006).5 Si bien estas disrupciones de género no representan algo nuevo ni poco habitual en el

mundo del teatro,® las transformaciones que Barea protagonizé sobre su propio cuerpo devenido en obra de
arte captaban la atencién de transetntes, pares del mundo del arte y del publico en general.

A pesar de protagonizar estos cambios radicales sobre su cuerpo devenido mujer, discursivamente Barea se
distanciaba de las busquedas estéticas ligadas al ideal de belleza hegeménica del momento, que demandaba

tener pechos grandes y cintura pequena representados en las medidas 90-60-90 (Echavarren, 1998),” y de las
formas de presentacién en la vida cotidiana de las personas trans de los afos 80.

Conoci a muchos travestis, y no me interesa su forma de vida: el estar todo el tiempo cuidando que no te crezca la barba,
tapando la voz de hombre, hablando bajito sin mover los labios, escondiéndote. Después de tomar hormonas e inyectarme
siliconas me di cuenta de que no era lo que queria. Estos cambios en mi vida tienen que ver con mi influencia de trabajo como
actor. Lo que hago en el teatro es también mi vida. Es una manera de vestirse, de caminar, de vivir vestido de mujer que no es la
eleccién del gay (Barea en Garber y Manzani, 1991).

Su estética y performance de género fueron aprehendidas de sus amigas travestis de la murga con quienes
mantuvo, ademds, una amistad. Barea se definfa como alguien que buscaba ser del mismo modo arriba y
debajo de los escenarios, ser “uno mismo”: actor y travesti en el teatro, en la calle, en el banco, en la verduleria
(Barea en Celleri y Pank, 1991). Asi, extendifa su travestismo como superficie artistica extremando la
experimentacion, vinculable a un glam sudaca que capté la atencién de amplios sectores dentro y fuera del

underground (Suérez, 2017).8

En los registros de las presentaciones de Batato en el escenario, daba la impresién de que no se encontraba
actuando y se olvidaba sus pasajes, y dialogaba espontdneamente con el publico que, desconcertado, de golpe,
estallaba en risas sin aparente justificaciéon. Barea descubrié, en sus anos de formacién, que este elemento
inocente era un potencial recurso y comenzé a explorarlo como una forma de llegar a la audiencia. Mientras
que su travestismo ponia en evidencia el cardcter artificial del género y desnudaba prejuicios, su humor
desestabilizaba sentidos arraigados durante los afios de la dictadura militar. Cada vez con mayor frecuencia,
llevé a la escena situaciones injustas y, hacia el final de su vida, realizé su tnica satira politica. De este modo,
Barea se implicaba en lo que Michel Foucault (2014) denominé el discurso parresfaco: un decir veraz en el
cual el interlocutor se pone en riesgo a si mismo exponiendo la verdad en pos del bien comun que implica el
cuidado de si y el cuidado de los otros.

El objetivo de este articulo es analizar los modos en que, apropiandose del dispositivo de la risa, Batato
Barea puso en evidencia, durante los tempranos ochenta, el caricter artificial y disciplinador de la
performatividad de género. A su vez, indagaremos en la utilizacién que el artista hizo del humor como
herramienta para denunciar injusticias, actos de corrupcién y asuntos incémodos. Nuestro andlisis se ubica en
la interseccién entre los estudios del humor y la risa y los estudios de género y dialoga con una serie de
trabajos que abordaron el tema desde distintas perspectivas. Por un lado, Garbatzky (2013) y Sudrez (2019,
2022) investigaron la imagen de Batato Barea en relacién con el teatro, la poesia y la performance en el marco
del circuito underground de los afios 80 en Buenos Aires. Asimismo, Bevacqua (2019) indagd en la figura de
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este y otros artistas en términos de trasgresion de cddigos heteronormativos que configuraron otra
corporeidad. Sin embargo, en este articulo analizamos el vinculo entre el humor y lo reidero en las
performances de Batato Barea tanto en la televisién como en el teatro y la vida cotidiana. En este sentido,
describimos los modos en que Barea ponia en cuestién las performances disciplinadoras en términos
sexogenéricos como en relaciéon con el canon teatral y exploramos los usos del humor en sus puestas en
escena.

A modo de hipétesis postulamos que, en su despliegue performatico, el artista articulé organicamente un
cuestionamiento a los binarismos de género, al patriarcado, a la rigidez de los cdnones teatrales y poéticos, y a
las injusticias y abusos del poder respectivamente. A lo largo del articulo analizamos cémo fue
transformandose el uso del humor en las puestas en escena del actor y cudles eran los vectores de lo reidero en
estas performances.

El abordaje se efectué desde una metodologia de cardcter cualitativo. Se trabajé con reportajes, archivos
audiovisuales inéditos y también de televisién a los fines de analizar la discursividad y la performatividad de
Batato Barea -y en uno de los casos, de Moria Casin- en estos materiales. Para estos fines se recurrié al
analisis discursivo y de la conversacién y la interpretacién de las gestualidades, prestando especial atencién a
los silencios y a la ironia. Ademas, complementariamente, analizamos, archivos personales y notas de prensa
en los que se prest6 especial atencién a las afirmaciones de Barea y de Casn, como asi también de otras
personalidades que refieren al lugar que ellos ocupan en la escena social y cultural.

2. Debates en torno a larisay el género

Nuestra perspectiva tedrica se ubica a caballo entre las investigaciones en torno al humor y lo c6mico y los
estudios de género y su performatividad. En la actualidad, lo risible tiene multiples acepciones segin la
situacion. Los motivos por los que reimos son muy distintos: silencios, figuras y palabras, gestos, expresiones
repetidas, chistes, muletillas o situaciones incémodas. Aun mis, aquello que genera la risa cambia segtn los
momentos, los lugares o los publicos. En efecto, en la antigiiedad, las ideas en torno a lo reidero fueron
fundamentalmente negativas. Bajtin (1994) sefiala que es recién durante el Renacimiento, con la renovacién
del orden existente que se producia en el carnaval, cuando la risa comienza a ser considerada liberadora y
revolucionaria al permitir la inversién de las reglas sociales de las clases dominantes. Desde comienzos del
siglo XX distintos autores explicaron la risa en términos de superioridad, incongruencia o descarga de
energia, pero en la practica el humor, el chiste, lo cémico y la risa tienden a unirse o separarse dependiendo de
multiples factores (Burkart, Fraticelli y Vérnagy, 2021). De modo que no existié, ni existe, una tnica
definicion sobre lo reidero pues hay tantas risas como hechos que la producen. Una dislocacién entre lo que
vemos y esperamos ver (inversion), aquello que no se puede decir, la repeticién de una accién, la exageraciéon
de un hecho o acto, son algunas de las situaciones y los recursos que nos generan risa. Todavia hoy lo risible
tiene multiples acepciones segtin la situacién. En este sentido, es fundamental prestar atencién a quién se rie
de quién, pues esto implica una relacién de poder.

En efecto, si la risa es la dimensién performdtica de la accién, la distincién entre el humor y lo cdmico
resulta crucial. Segin Damidn Fraticelli (2023, p. 44), lo cémico, a diferencia del humor, construye un
intercambio asimétrico en el que no hay ningun tipo de identificacién con el blanco de la burla. Lo cédmico es
reirse del otro, del distinto, del que no pertenece al grupo de uno. El humor, en cambio, establece una
enunciacion reflexiva en donde hay una identificacién con el blanco de la burla; en otras palabras, el humor es
reirse de uno mismo. En este sentido, prestaremos atencién a quién se rie de quien, y también c6mo opera el
humor en los intersticios en el caso de las distintas performances de Batato Barea.
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Es aqui en donde nos interesa especialmente la dimensién del género desde dos perspectivas. Por un lado,
Judith Butler concibe al género como una accién social que requiere de una performance repetida para
mantenerse dentro de un marco binario. Esta repeticion es a la vez reactualizacién y reexperimentacién de un
conjunto de significados ya socialmente establecidos (Butler y Lourties,1998). Asi, la performance hace
explicitas leyes sociales, y cuando no se ajusta a los estindares de normalidad, es castigada con miradas
reprobatorias o burlas —que implican al acto de reir—. Por otro lado, siguiendo a Sedgwick, el punto de
partida de la performatividad gueer implica no realizar el acto socialmente esperado (Sedgwick, 1999, p. 201).
Es precisamente alli cuando aparece la vergiienza como una instancia constitutiva de la subjetividad,
ubicdndose a caballo entre la dimensién discursiva y la teatral. En este sentido, la puesta en escena del cuerpo
sexuado y travestido en la via publica implica un cuestionamiento a las directivas que dicta el poder
hegemonico en pos de sostener el control sobre los cuerpos y también sobre las mentes y reproducir un orden
social y de las cosas (Foucault, 2014).

3. De la calle a los primeros “numeritos” en espacios del under

Batato Barea se presentaba en la via publica de distintos barrios de la ciudad de Buenos Aires realizando un
“numerito” en el cual recitaba en tono solemne: “Yo soy Batato, yo soy Batato”. Y la gente se refa. Era para ¢l
un modo de presentarse y hacerse conocer, difundir sus espectdculos. Pero su figura disonante, travestida y en
una performance permanente generaba risa, irrumpia desde la sorpresa de lo inesperado, lo intempestivo y lo
que se sale de la norma. Un desajuste entre lo que el transetnte espera encontrar en esa cotidianidad que
habitamos a menudo de forma indiferente y aquello que irrumpe desestabilizindola.

En 1990, Batato Barea afirmé en una entrevista personal con el artista Peter Pank:

Yo salia a la calle y a las plazas y decfa un mondlogo —“Yo soy Batato™-... y la gente se refa, no sé por qué y nunca supe por qué...
ese chiste que en realidad no era un chiste. Yo no manejo el humor... Yo digo una poesia y por ahi, eso da risa en el publico.
Son poemas que a mi me emocionan y los digo..., por ejemplo, en el espectéculo “El puré de Alejandra”, que era toda una
primera parte dramdtica y toda una segunda parte cémica. Y empecé a hacer el espectdculo en su parte dramdtica y la gente se
refa. Yo mismo me asombré, porque yo no esperaba que se rieran, solamente recitaba: —“Esta lila se deshoja. Desde si misma
. . » , , PN
cae y oculta su antigua sombra. He de morir de cosas asi” —. ;Por qué te vas a reir de eso? Y bueno la gente: —“Jajaja”. Y era una
risa...Y entonces segui haciendo cosas asi, pero no con la intencién de hacerme el cédmico. Al final el publico es el que

determina, siempre (Cellery y Pank, 1991).

Con el correr del tiempo, Barea se apropi6 de esa risa inesperada de los espectadores para exponer temas
incémodos y para performar por fuera de los cdnones teatrales. Al mismo tiempo, es posible hipotetizar que,
en un comienzo, la risa del publico se debia a la incomodidad o la vergiienza —ajena— causada por el
amateurismo de una declamacién que no se correspondia con los canones solemnes de la poesia que se
complementaba con una performance de género desajustada de la heteronorma. En efecto, cabe recordar que
para Sedgwick (1999, p. 202) en la performatividad queer la vergiienza funciona en un nivel intersubjetivo en
una serie de procesos por los cuales se forma la identidad en una instancia constitutiva de la subjetividad. Si
bien se trata de un afecto individualizante —pues la persona es dejada sola en la escena— también se revela bajo
la forma de una empatia negativa, cuando vivenciamos genuinamente la vergiienza de otro como propia —la
verglienza ajena—. Para Sedgwick, la subjetividad gueer estd ligada a la experiencia persistente de la vergiienza
y asociada a las maneras mas oblicuas de ubicarse fuera de la norma, que no se corresponden con identidades
asimiladas socialmente. La vergiienza puede ser adoptada como instancia fundamental de los procesos de
conformacién identitaria que estdn disponibles siempre para su transformacién, metamorfosis y replanteo

(Sedgwick, 2003, p. 63).
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Retomando este sentido de conformacién identitaria, tanto el desajuste sexogenérico como el
distanciamiento en relacion a los canones del “buen arte” se conjugaron de forma creciente en las puestas en
escena de Barea, quien extrajo de estas disonancias la potencia para crear un nuevo estilo propio. Asi, en sus
siguientes “numeritos” el artista comenzé a apropiarse de esos dispositivos desestabilizadores del sentido
comun como parte de su actuacioén. Siempre en un tono neutro y utilizando el recurso de la repeticién.

En 1991 se presentd en el emblemético bar Parakultural® junto al elenco que integraba con Humberto

Tortonesel? y Alejandro Urdapiﬂeta.11 En esta ocasién, Barea realizé un mondlogo que expresaba una
reaccién contra lo instaurado como el conocimiento legitimo, el canon hegemoénico del arte y las normas
sociales. Barea aparecia en el escenario completamente travestido y cuando decia: “Yo soy Batato”, la gente ya
comenzaba a reirse, pues, su imagen no coincidia con el modo en que ¢l se enunciaba. A todas luces, no era un
hombre, pero se presentaba como Batato, en masculino, y luego actuaba el rol de una mujer. Si, como plantea
Butler y Lourties (1998) la identidad de género es el resultado de un acto performativo que la sancién social y
el tabu compelen forjar como un estatuto cosificado, Barea comienza por quebrar esa légica, generando el
desconcierto del publico.

Lo primero a destacar de este niimero es que el performer no actuaba, hablaba al publico como si este fuera
un interlocutor mas. Presentaba el nimero indicando que ella era la senorita Batato Barea, sefialaba que tenia
78 anos y que junto a sus dos amigas mamarrachas —Tortonese y Urdapilleta— iban a protagonizar una
retrospectiva de sus vidas. Luego contaba que en su carrera tuvo ciento unas censuras y el publico refa frente
al absurdo. Incluso si el mondlogo provenia de un guién ficcionalizado, Barea mencionaba algunas de sus
obras que efectivamente habian sido censuradas en democracia, tales como Los perros comen huesos. Enemigos

del Pueblo,\>El puré de Alejandra, La desesperacion de Sandra Opaco e Irremediablemente una intensa tragedia
irani. Luego de enumerar la lista de obras, Barea decia, en tono irénico: “Todas existieron y todas las hice,
aunque sea hasta la mitad porque después me cortaron y me tuve que ir” (Crampi, Anchou, y Pank, 2011).
Asi, ponia en juego, a través del humor habilitante, una realidad que afectaba a la escena artistica de los anos
80: las remanencias represivas y la censura de los afos previos.

Retomando la férmula lacaniana segun la cual nada puede ser dicho realmente si no es a través del humor
(Allouch, 2006), Barea denunciaba la censura en democracia, pero desde la distancia mediadora que este
habilita. Ponia asi en evidencia una realidad que asediaba al teatro desde los afos de dictadura militar, cuyas
remanencias continuaban presentes. Entre las obras que mencionaba, sefialaba especificamente una, en teorfa
inexistente, en donde relataba la censura a los contenidos que implicaban a la homosexualidad. También,
desdramatizaba, sin banalizar, la puesta en palabras y escena de estos temas, distancidndose asi de los
mandatos de la militancia homosexual comprometida de los afios 70 (Ben, 2022). En este numero, Barea,
junto con Urdapilleta y Tortonese, cuestionaba desde lo comico, dos hechos. Por un lado, la represién que
sufrfan las disidencias sexuales de la época y, por otro, se mofaba de los mandatos normalizantes de ser “un
puto bien” que imperaban en el sentido comin de muchos colectivos LGBTT del momento (Meccia, 2017).
A la vez que, desde el travestismo, humorizaba sobre las demandas y presiones sociales de ser una senorita, de
llegar virgen al matrimonio, y de ajustarse a los mandatos del modelo de familia hegemdnica (en crisis).

En la creciente interaccién con el publico, Barea se refa de si mismo y de las transformaciones que llevaba a
cabo sobre su cuerpo. Se burlaba de las imperfecciones en los implantes mamarios que se habfa colocado de
forma precaria con aceite de avién, una intervencion riesgosa pero muy comun entre las travestis de los anos
‘80y 90. En la humorada, Barea ponia en escena una practica clandestina y naturalizada que cristaliza, por un
lado, la falta de leyes que protegieran a las personas trans y, por otro, un mandato que lideraba entre ellas en
esa época, el de adscribir a la “supermujer” con los modelos de las vedettes del teatro de revista y la television

(Echavarren, 1998).
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En el limite del absurdo, el artista presentaba a todas sus exparejas. En la escena sacaba de una bolsa objetos
extranisimos, como un caracol de cartén o un osito de vidrio, y les adjudicaba cualidades vitales. El publico,
en principio aténito, confundido, estallaba en risas mientras que Batato Barea continuaba como si tal. En este
didlogo horizontal con su audiencia, se puede identificar la diferencia entre lo cémico, que hace ostensible la
superioridad de quien rie, frente a aquello que genera lo humoristico, que prohibe al emisor tomarse a si
mismo en serio. Barea cuestiona asi su propia inscripcién como sujeto en el mensaje que enuncia, y apunta,
con un tinte critico, contra los modos naturalizados en que el sistema arroja por fuera del campo de lo
humano aquello que no se ajusta a las reglas de la “normalidad” (Deleuze y Guattari, 1988).

Al mismo tiempo, el clown-travesti desplazaba los limites de lo aceptado y, desde el desconcierto, ponia a
jugar temas vinculados a la opresién sobre las mujeres. Senalaba, por ejemplo, que a pesar de sus amores se
conservaba seforita. El humor sobre un prejuicio que asocia a la virginidad femenina con la pureza y que se
impone como mandato prematrimonial fue un leitmotiv en los sketches de Barea y del trio que conformé con
Urdapilleta y Tortonese desde mediados de los anos ‘80. En efecto, un cimulo de chistes, a menudo
incorrectos, en torno al discurso estigmatizante y miségino que hacia ver a la mujer deseante como indecente,
fue central en las producciones del trio de actores. Por otro lado, es destacable cémo desde un transformismo
al revés (el trio de varones interpretando de forma equivocada el rol de mujeres) ponia sobre la mesa
prejuicios que recafan sobre las lesbianas en ese momento. Prejuicios que, por ejemplo, sostenian que la
homosexualidad era producto de abusos sexuales en la nifiez o que las mujeres lesbianas no tenian deseo
sexual, fueron solo algunas de las formas de discriminacién que el elenco ponia en evidencia.

Estos sketches, de un humor incorrecto y desorbitado, eran a tal punto aclamados por la audiencia que, afos
mds tarde, cuando Batato Barea habia fallecido, Urdapilleta y Tortonese continuaron presentando distintas
versiones inspiradas en Las Poetisas y Las locas bailan y bailan en el programa de Antonio Gasalla, El Palacio

de la Risa, transmitido por ATC (1992-1993) y por Canal 13 (1994 y 1996).

4. “Batato estds neutra”. El humor y el género en la television

En octubre de 1991, Batato Barea asisti6 al programa televisivo A la cama con Moria, llevando un cimulo de
elementos actorales y humoristicos que habia ido sedimentando durante su trayectoria. Su cuerpo
metamorfoseado y travestido no habia pasado desapercibido ni en el entorno artistico, ni en sus espacios
cotidianos, aunque, en términos generales, no trascendieron expresiones de rechazo o maltrato, sino mas bien
de simpatia por parte de la gente. Una excepcidon notable fue la polémica con un clérigo de la ciudad de La
Plata, el Padre Lombardero, quien decia publicamente que habia que matar a Barea y a todos los
homosexuales como ¢él. Los ataques de Lombardero se reiteraron especialmente en la radio hasta 1990,
momento en que Batato Barea respondi6 en un tono desestimador:

Pero yo pienso que el Padre Lombardero es un vigjito, sacerdote, y hay que dejarlo porque es totalmente inofensivo. Le dije que
tendrfa que reflexionar porque yo me llamo Batato y ¢l de segundo nombre tiene Marfa. Le respondi que voy a misa, asi como
estoy, y que dios nunca me eché de su casa. Me echa él no dios. (...) No sé si el lio es por las tetas, creo que mas por la
prostitucion... en fin (Barea, 1990, p.12).

Sin embargo, su imagen travestida y sexuada resultaba disruptiva, incluso en un programa del mundo del
especticulo. Sus apariciones previas en television habian sido breves, junto a Antonio Gasalla o en
publicidades. Pero a diferencia de esas primeras experiencias, en esta ocasion lucié por primera vez sus
flamantes senos.!3 La transformacion resultaba radical; el artista portaba una vestimenta con encaje, aros
colgantes, y grandes anillos de botones que confeccionaba ¢l mismo. Ademds, en una alianza entranable con la
conductora, extremo los limites de la parodia a los roles de género, en un espacio evidentemente habilitante.
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El programa televisivo A la cama con Moria comenzé a emitirse a comienzos de 1990 y transcurria en una
cama donde Casén invitaba a distinguidas personalidades del mundo del espectéculo y reactivaba las tltimas
polémicas que acontecian en el mismo. Ana Marfa Casanova (Moria Casdn) es, ain hoy, una reconocida
vedette, actriz de teatro y cine, de Argentina. Su figura fue, desde muy temprano, referente del movimiento
LGBTI en el mundo del especticulo. En los anos 90 se autoproclamé como la primer transexual, en una
forma de captar la atencién de las luchas por los derechos de las disidencias sexuales y de las minorias.

Siempre entendi la “margenialidad” (sic) del espiritu. La tnica mariguita que habfa en mi barrio cuando yo era chica jugaba
solo conmigo. En su casa lo maltrataban y yo decfa “wow...” Y era mi amigo. Eramos felices jugando (...) Entendfa que su
sensibilidad era igual a la mia. Sin que nadie me explicara, comprendi que no habia género. El era mi amigo. Era hermosa su
sensibilidad (Casan, entrevista en Press, 2022).

En este sentido, la conductora pugnaba, ya en los anos ‘90, por la construccién de un nuevo sentido comun
sobre las disidencias sexuales. Haciendo valer su extensa trayectoria y reconocimiento en los medios, dejaba
entrever su repudio a la homofobia y a la transfobia, levantando el estandarte celebratorio de nuevas
sensibilidades.

Batato Barea también fue reconocido como una de las primeras figuras que, desde su trayectoria artistica
inquieta, movediza y nunca cémoda, ejercié un punzante y sostenido movimiento critico con relacién a la
heteronorma, al extender su obra cuestionadora a su propio cuerpo travestido. Su lucha, cotidiana y
micropolitica, consisti6 en visibilizar y desnaturalizar desde el humor, los actos cotidianos y los escenarios,
otras formas posibles de habitar en el mundo. De manera que, como le fue reconocido por sus
contempordaneos, sent6 las bases para la sedimentaciéon de nuevas libertades para todas las formas de
disidencia sexual. En efecto, en 1990, Roberto Jduregui, primer presidente de la CHA (Comunidad
Homosexual Argentina) afirmaba:

Salir a la calle vestido de esa manera (travestirse), ir a la verdulerfa de la esquina a comprar bananas. Se pudo vivir asi después de
Batato y eso tendrfa que reconocérselo [...] Viviamos en un pais de libres diplomados, torturadores o violadores y el padre
Lombardero dijo textualmente: “hay que matar a Batato Barea junto a todos los homosexuales” (Jiuregui citado en Noy, 2006,

p- 53).

Aunque ocupaban posiciones diferentes y pertenecian a generaciones distintas, tanto Moria Casdn (1946)
como Batato Barea (1961-1991) compartian el cuestionamiento a los esencialismos de género. Esto se puso
en evidencia especialmente en la complicidad que establecieron en el programa televisivo. Al comienzo del
programa, la conductora elogié las tetas de Barea, quien recientemente se habia colocado implantes
mamarios, y ¢l le entregd un regalo perfectamente envuelto. Se trataba de una banana. Mientras agradecia y
chistaba, la conductora comenzé la polémica con la complicidad de su invitado:

Moria Casdn: — Batato estds barbaro, divina. ... barbaro, divino jno sé cémo decirte!

Batato Barea: — No, lo que vos quieras decime.

Moria Casdn: — Bueno Batato estas neutra.

Batato Barea: — Si, neutra.

Moria Casidn: — Me encanta neutra porque da para todo.

Batato Barea: — Si, claro (Risas).

Moria Casén: — Decime ¢es cierto que trabajas de copera?

Batato Barea: — No, de mesera, en el Dorado. Los viernes estoy, le sirvo los foquis a Macri, padre e
hijo, a Manzano y a otros politicos que no me acuerdo los nombres (A la cama con Moria, 1991).
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Esta escena resultaba revulsiva para el clima de postdictadura en una Buenos Aires donde todavia
imperaban edictos, heredados de los anos del proceso, que permitian a la policia detener a personas

sospechosas de ser homosexuales.14 La complicidad que entreteje la conductora Moria Casan al decir “Batato
estas neutra” rompe con el imperativo de performar de manera estéticay, a lo largo de toda una vida, un tnico
género bindmico: hombre o mujer. En este sentido, los verbos “ser” y “estar” se encuentran diferenciados
claramente en espafiol, a diferencia de otros idiomas. El primero se utiliza para expresar cualidades esenciales
o permanentes del sujeto, mientras que el verbo “estar”, se utiliza para expresar caracteristicas o estados
transitorios que dependen de circunstancias. De manera que, desde un sentido cultural y homogeneizante, el
género deberia responder siempre al mismo patrén del “ser”. Sin embargo, cuando Moria Casén se refiere a
Batato Barea con el verbo “estar”, se evidencia el carcter situacional de la identidad y se desatan otros
devenires sexogenéricos posibles que encierra una existencia singular. Asi, este didlogo cémplice entre la
conductora y Barea colma ese locus de sentido desde la ruptura mas radical con el mandato de “ser” de una
forma fija y estdtica en toda una existencia.

Por otro lado, Batato se burla de la demanda en las formas de actuar y de divertir que son inherentes a lo
cémico. Moria Casdn le pregunta si es cierto que ¢l estd en una lista para entretener a los marines que estin de
paso por Buenos Aires y le dice que si, que es cierto, pero que no piensa ir a entretenerlos sino a aburrirlos y
declama en tono burlesco y exagerado solemne una poesia:

Les voy a decir a los marines: “Quiero amar esta noche/con piedad infinita/quiero amar al primero que acertaré a llegar/Nadie

llega, ni llegd ni llegara.”

Después les bailaré una danza de Gladys la Bomba tucumana y no van a entender nada porque vya se aburrieron. Asi que ahi les
y y que y q
voy a decir —porque no sé inglés ni quiero saber— “Bye bye marin, ah no thank you...”. Bueno, no me aprendi ni eso porque el

bye bye va al final (A la cama con Moria, 1991).

Mientras Barea aprovecha la oportunidad para hacer lo que mas le gusta, declamar poesia en tono casual, el
didlogo se detiene debido a la risa del publico. La marginalidad de su figura disruptiva, que performa “de
manera incorrecta” el género asignado, coquetea zigzagueante con el modo en que se muestra exageradamente
como un mal actor poco experimentado y desinteresado por su metier actoral.

En efecto, ya en el pasado Barea habia comenzado a utilizar el recurso de esquivar los lineamientos de la
actuacion, especialmente en los anos en los que trabajé con el trio de actores que tenfa junto a Humberto
Tortonese y Alejandro Urdapilleta. Tal como ellos senalaron y como se puede ver en los registros de esas
presentaciones, cuando Batato estaba en el escenario daba la impresién de que no se encontraba actuando.
Inclusive se olvidaba sus pasajes y dialogaba con el publico que, de golpe, estallaba en risas sin aparente
justificacién. Postulamos, en primer lugar, que este elemento inocente era un recurso que Barea descubrié en
sus afos de formacién y que comenzé a explorar como una forma de llegar a la audiencia desde la risa que
desestabiliza sentidos comunes normalizadores, sexistas, violentos y totalizantes, los cuales venian arraigados
del terror dictatorial y del disciplinamiento sistemético de los cuerpos y las mentes mediante la represion y la
censura.

En este sentido, Barea encontré en el desempenio incorrecto de la triada performance de género,
declamacion poética y actuacion teatral, un vector de lo risible. Reconvirtié asi a la risa burlesca y degradante
en un motivo de risa que exploraba el absurdo. Sin embargo, en esta instancia televisiva, que acontecié pocos
dias antes de su muerte, Barea se mofaba incluso de su propia apatia respecto a los cdnones de la actuacién y la
poesia solemne que desplegaba en los escenarios del teatro, incluyéndose ¢l mismo en la humorada: como
sujeto enunciador y simultdneamente objeto de esa burla (Fraticelli, 2023).
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No obstante, lo que més llamaba la atencién del publico era el modo despreocupado con el que Barea
performaba un género no binario. Asi, sin perder el tono cémico, Casin retomaba una vez mis en la
conversacion la idea de que no hay motivo para alborotarse frente a la diferencia:

Moria Casén: — Batato, le tenemos que decir a la gente que se quede tranquila. Porque la gente estd
acostumbrada a mi programa, que hay de todo, pero esto es como 00 much.

Batato: — No, pero desde que yo vine a tu programa, la gente me saluda; pero por tu programa me
saludan (...) Y salié en todos los medios.

Moria Casan: — Pero claro y los medios dijeron: “Batato Barea maravilloso en A la cama con Moria”.
Es un toque como de oxigeno y de transgresion. El periodismo adord.

Batato Barea: — Si, el barrio me quiere mucho.

Moria Casdn: — Vos vivis en el Abasto.

Batato Barea: — Si, el barrio me quiere mucho, el verdulero me quiere mucho y més cuando voy asi
(sefiala su torso). Cuando voy un poco asi, me quiere mas.

Moria Casan: — Y ¢asi vas al barrio, al verdulero? El verdulero se vuelve loco.

Batato Barea: — Si 'y por eso me mand¢ la mejor banana.

Moria Casan: — Y a la farmacia...

Batato Barea: — Si, voy asf a comprar a la farmacia (...) (A la cama con Moria, 1991)

De este modo, ambos traian la realidad cotidiana a la escena y lo hacian desde la risa liberadora, catdrtica en
el sentido enunciado por Sigmund Freud (1986). A sabiendas de que el humor es cosa seria, le devolvian a la
disidencia sexogenérica su cardcter de realidad no mediada. En definitiva, en este deslizamiento hacia
situaciones del dia a dia la risa se vuelve una actitud empdtica, en la que, como sefiala Humberto Eco (1990)
quien rie piensa que podria ser, ¢l mismo, ese otro de quien se estd riendo.

Como vimos, Butler y Lourties (1998) explican que la television y el teatro son espacios habilitantes para
transgredir los mandatos que recaen sobre las performances sociales del género, pues en estos contextos la
audiencia suele separar totalmente la actuacién de la realidad. Sin embargo, es en este punto donde la
conductora y Barea parecen desafiar este principio al traer la transgresién a la escena televisiva y reafirmarla
como un acto performativo concreto, positivo y de la cotidianidad. Nuevamente a través del humor, Barea 'y
Casan devolvian al travestismo su habitualidad, su entidad en tanto performatividad que sucede por fuera del
escenario.

Asimismo, Barea aproveché este paso por la televisién para publicitar una de sus obras teatrales a las que
invitaba a personajes sin formacidn actoral, que, como fue extensamente desarrollado por Dubatti (1995,
2012), consistid en una prictica distintiva en la trayectoria de Barea. Incluso, este fue uno de los elementos
que dieron lugar a lo que Dubatti define como Nuevo Teatro Argentino. Las obras a las que Barea refiere en el
programa, estaban cargadas de un fuerte componente incorrecto y trafan a colacién temas incémodos,
dificiles de poner en palabras. Este constituy6 otro de los elementos de la actuacién y lo cémico desarrollados
por Barea especialmente en su tltimo afio de vida.

S. El humor incorrecto



DESCENTRADA, 2025, voL. 9, NUM. 1, E254, MARZO-AGOSTO, / ISSN-E: 2545-7284

En la segunda parte del programa, Moria Casin le consulta a Barea por sus ultimos “escindalos”. El artista
explica que se trata de obras un poco incorrectas y describe una de ellas en la que su madre, quien actuaba en
sus ultimas presentaciones, hace una escena en la que recibe un fierrazo en la cabeza. Luego, aclara que nadie
salié herido. Ademds, comenta que no solamente su mama sino también otras personas, ajenas al mundo de
las artes escénicas, eran parte de sus ultimas obras, pues la idea era incorporar al teatro actos de la
cotidianidad.

En este punto, nos detendremos en una obra en particular en la cual Barea presentaba en publico a
Luciérnaga, una nifa que, segun ¢l, ejercia la prostitucién en la estacion de trenes de Constitucién. El sketch
mencionado era parte de una serie que realizaba junto a Urdapilleta y Tortoneseen el Centro Cultural
Recoleta y se titulaba Las Locas bailan y bailan. Luciérnaga era, en realidad, la hija de una sefiora que hacia la
limpieza en el mercado de San Miguel, donde los padres de Barea tenfan una carnicerfa. En el especticulo, ¢l
senalaba que se trataba de una nina sordomuda y le preguntaba: — “Vos sos sordomuda ¢cierto?” y la nena
asentia con la cabeza.

Incluso si la escena resultaba politicamente incorrecta, el ptblico se refa. La imposibilidad de habla de
Luciérnaga, una menor de edad vulnerada por las redes de prostitucién, ponia en evidencia un hecho
aberrante que gran parte de la poblacién silencia como si se tratara de un problema distante, propio de los
sectores mds marginados de la sociedad.

De manera que es probable que la risa del publico emanara de la incomodidad del develamiento de un
mundo de injusticia que con pasiva complicidad habitamos. La risa incémoda también es parte de la
reafirmacién del silenciamiento de las minorias subalternas que, incluso si logran expresarse, no son
escuchadas (Spivak, 1998). Mds aun, Barea estd denunciando en esta escena el lugar de sometimiento de las
nifas y las mujeres en el marco de una sociedad machista. Asi, el clown-travesti utiliza el recurso del absurdo y
lo cémico para desnudar temas incémodos y convenciones burguesas y denunciar injusticias y
silenciamientos, entendiendo que nada puede ser dicho seriamente si no es a través del humor.

Figura 1
Batato Barea y Lucié¢rnaga en Las Locas bailan y bailan. Centro Cultural Recoleta, Sala Capilla. Abril de 1991

Fuente: Foto Marfa Aramburu. Archivo Batato Barea/Cosmocosa
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Por ultimo, en el programa televisivo Barea le habla a Casdn sobre su ultima obra, realizada junto a
Urdapilleta y Tortonese, la inica que implicé a la sitira politica. La Carancha. Una dama sin limites, contaba
con un alto contenido de denuncia en torno a la funcionaria menemista Maria Julia Alsogaray, quien en ese
momento ocupaba el cargo de secretaria de medio ambiente del gobierno de Carlos Satl Menem
(1989-1999) y algunos dias antes se habia fotografiado desnuda con un tapado de piel de zorro en la portada

de la revista Noticias.!> La Carancha. Una dama sin limites, representaba satirizados el nacimiento, la nifiez,
la madurez y la vejez del personaje, todo musicalizado con el Himno Nacional. Sobre el final, Batato Barea,
encarnando a la funcionaria, intentaba justificar cémo habia llegado al poder. En la practica, el escindalo
publico en torno a la ministra se enraizaba en el modo en que habia obtenido dicha posicién. Alsogaray habia
sido diputada nacional en 1985. Ferviente defensora del libre mercado, durante la presidencia de Radl
Alfonsin (1983-1989), gerenci la privatizacion de la compaiifa estatal de teléfonos ENTel y de la sidertrgica
SOMISA (Sociedad Mixta Siderurgia Argentina). Gracias a las influencias de su padre, en 1991, durante la
primera presidencia de Carlos Satl Menem, llegé a ser designada secretaria de medio ambiente. En este
puesto fue enjuiciada cinco veces por multiples causas, la mds importante por enriquecimiento ilicito y
corrupcion.

Al momento de la realizacién de esta provocadora obra, durante el gobierno de Menem, la funcionaria atin
se encontraba en libertad y contaba, ademds, con una amplia red de influencias a su disposicién. Sin embargo,
a pesar del riesgo de cuestionar publicamente a una figura protegida por importantes redes de corrupcién, los
actores la parodiaron en escena. La transgresién resultaba ain mds cuestionadora debido al hecho de que el
propio Barea travestido encarnaba la figura de Alsogaray.

En julio de 1991, la revista Flash le consulté a Barea si a él no le preocupaba que ella se entere de esta sétira:

No sé si Marfa Julia Alsogaray se enterd (...) a mi no me importa eso. Me importa lo que ella representa y eso estd bien
mostrado en la obra” (...) Cudndo nos inspiramos para hacer la pieza a su propia imagen nos dio todos los elementos. Si hay
una degradacién de ella en la obra es porque en algin modo representa esto, rematé el polémico actor Batato Barea (Un
travesti disfrazado de Maria Julia, 1991).

En esta obra Barea recogié el guante del discurso parresiaco en toda su potencialidad, en tanto que la
franqueza y la puesta en verdad comprometia su integridad, incluso si esta se expresaba por la via del humor.
Asi, en su ultima obra el artista utiliz6 la risa para cuestionar la corrupcion de la esfera politica y lo hizo
encarnando, desde el travestismo, a un personaje femenino real para satirizarlo.

6. Reflexiones finales

El travestismo expresa méds que el cuestionamiento a la diferenciacién entre sexo y género: desafia la
distincién entre apariencia y realidad que estructura buena parte del pensamiento comun sobre la identidad
genérica. La performance de género mal efectuada desata un conjunto de castigos a la vez obvios e indirectos.
Uno de los métodos mas habituales y eficientes de esa forma de coercidn social es la risa.

Sin embargo, lo que buscamos poner en evidencia en nuestro andlisis es el modo en que Batato Barea se
apropi6 de la risa que provenia de la burla para invertir su sentido. De esta manera, logré darle la vuelta al
cardcter punitivo del dispositivo reidero y cuestionar sentidos comunes que rutinizan performances de género
y las delimitan como correctas o incorrectas.
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Las calles y los escenarios resultaron un primer espacio desde los cuales Barea logré visibilizar y comenzar a
construir otra mirada que trascendid y superé los binomios. Mas atin, con la complicidad de Moria Casén y
ya cerca del final de su vida, Barea llevé con naturalidad esa ambivalencia al lenguaje, adelantindose muy
tempranamente a las discusiones sobre el uso de la ¢, la x, 0 el @, entre otras estrategias, para evitar la
masculinizacién del habla y la lengua. Con esto, logré sortear tempranamente el machismo que se instaura en
la primera de las formas de interpretar, comprender y apropiarnos del mundo: nombréndolo a través del
lenguaje. De esta manera en sus presentaciones se ponia a jugar el develamiento de aquellas normas
unificadoras del deseo y del género. En este articulo se demostré cémo lo reidero tiene la capacidad de
ensenarnos a ver de manera novedosa y ridicula la realidad, de revelar incoherencias, de desvelar las otras
realidades que acechan detréds de las fachadas del orden social y del sentido comun. La risa ofrece una visién
del mundo distinta a la instituida, de ahi su potencial disruptivo.

Por otro lado, en esta indagacién pudimos reconocer que los nimeros y presentaciones de Batato Barea
hacian eco en el publico porque este se identificaba con las problematicas que su humor evidenciaba. En
efecto, lo reidero habilita formas diferenciales de decir aquello que en ciertos momentos histéricos y en
determinados contextos sociales no puede ser dicho si no es a través del humor. En otros casos mencionados,
la risa del publico era incémoda y a menudo respondia a enunciaciones politicamente incorrectas que, sin
embargo, develan injusticias arraigadas en una cotidianidad heredera de los afios de gobierno de facto. En
suma, al reir pierdo mi superioridad porque pienso en que también podria ser yo el otro o la otra de quien me
rio. Una actitud que nos invita a desdibujarnos, jugar a cambiar de rol y a cuestionarnos lo que a simple vista
nos resulta normal. Con ello, Barea denunci6 los mandatos impuestos socialmente e imperativos que en
muchos casos perduraban heredados de la dictadura militar. Desde la risa el artista sentd las bases para la
sedimentacién de libertades para todas las formas de disidencia sexual y de los derechos de las mujeres y las
minorias en Argentina. Mds aun, cuestion¢ injusticias y desigualdades que comenzaban a ser cotidianas de
cara a los afos 90 con la implantacién del neoliberalismo en la regién y el aumento de la corrupcidn estatal en
nuestro pais.
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NoTAS

1 Clown-Travesti-Literario era el modo en que el artista se autodefinia condensando tres grandes ejes de su
vida artistica. En primer lugar, su formacién y trabajo con el clown; disciplina en la que se formé
desde 1985. En segundo lugar, su devenir travesti. Por tltimo, su aficién por la literatura y la poesia,
especialmente la de los autores Alfonsina Storni, Alejandra Pizarnik, Alberto Laiseca, Néstor
Perlongher, Susana Thénon y William Blake.

2 “Numeritos” era el modo en que Batato definia a sus puestas en escena, en general a sus unipersonales en los
que mixturaba distintos recursos actorales y la improvisacién. Se utilizard la palabra nativa
“numeritos” a lo largo del texto, de modo que quede establecido desde el inicio del articulo.

3 Nos referimos a la definicién de “movimiento” en términos de Raymond Williams (1980), quien lo
concibe en el marco de formaciones culturales en las cuales “los artistas se unen para la prosecucién
comun de un objetivo especificamente artistico” en un marco social y un contexto politico que
influyen en sus condiciones de existencia (p. 68).

4 El término underground fue acunado en los anos 60 en Estados Unidos y replicado en distintos paises de
Europa para hacer referencia a la emergencia de movimientos juveniles de clase media que ponian en
cuestion valores de la clase dominante tales como capitalismo, consumo, ética del trabajo y
dependencia tecnolégica. Posteriormente, también se utilizé para referir a los movimientos de
rechazo a la cultura dominante (Sedgwick, 1999). En este trabajo, se concibe al término como una
categoria nativa utilizada por la prensa, el publico y los propios artistas.

5 Como senalan Beatriz Trastoy y Perla Zayas de Lima (2006, pp. 99-101), se puede visualizar una diferencia
clara entre un empleo estetizante de este recurso escénico de uso parddico que disimula sutilmente las
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marcas sexuales diferenciadoras y otro de orden cuestionador en donde el discurso verbal y gestual
construyen una imagen de femineidad o masculinidad quebrada abruptamente.

6 El travestismo se remonta al origen mismo del teatro cuando los hombres hacian los papeles de las mujeres,
quienes no tenian un lugar en las tablas. Mds atin, constituye uno de los recursos omnipresentes en el
teatro aurisecular barroco en el que el disfraz funcionaba como elemento de ficcién dentro de la
propia ficcidn.

7 90-60-90, se trata de medidas corporales en centimetros, estandarizadas para los cuerpos femeninos, para el
pecho, la cintura y la cadera.

8 El glam es aquel estilo que ha ido mds lejos en desinvestir la imagen masculina de los rasgos bioldgicos
secundarios y de cualquier moda que permita reconocer a un hombre en oposicién a una mujer
(Echavarren, 1998). Segin Gonzalo Aguilar (2015) el glam arribé a América Latina de forma
clandestina. Postulamos aqui que este estilo desembarcé en nuestro Rio de la Plata, bajo la forma de
un glam sudaca, catalizando la sinergia de esta regién desde los anos 80.

9 El Parakultural se emplazaba en la calle Venezuela 336, en las inmediaciones del barrio de San Telmo en la
ciudad de Buenos Aires. Inicialmente, hacia 1984, el espacio habia sido alquilado por Horacio Gabin
y Omar Viola para ser utilizado inicamente como sala de ensayos y para dar clases de mimo. En sus
comienzos, era un viejo sétano abandonado e inundado que hubo que acondicionar con el trabajo de
los artistas. Alli ensayaban Batato Barea, Alejandro Urdapilleta, Humberto Tortonese, Las Gambas al
Ajillo, Los Melli, entre otros. La inercia del lugar y la inclusién de gente a los ensayos llevaron a su
posterior apertura al publico como bar cultural.

10 Humberto tortonese (1964) es un actor y comediante argentino. Desde muy temprano, en su

adolescencia, estudié teatro y actuacion con Urdapilleta y Barea.

11 Alejandro Urdapilleta (1954-2013) un actor, guionista, escritor y poeta argentino.

12 Se trata de su primer unipersonal poético-humoristico estrenado en 1985 en el Centro Cultural San
Martin. La obra cuestionaba a personalidades de la alta jerarquia eclesidstica, involucrados en
crimenes de lesa humanidad perpetrados durante la ultima dictadura civico militar. A pesar de la
buena recepcion del publico, el especticulo fue censurado. La polémica se planted por el pasaje en el
cual Batato Barea intentaba tragarse una hostia enorme, en cuyo revés versaba la frase: "Enemigos
del pueblo: Monsenor Plaza, Zaffaroni, Aramburu, Bonamin, Von Wernick, Medina, Primatesta”.

13 Implantes mamarios que se colocé en condiciones precarias mediante la inyeccién de aceite de avidn.

14 Recién en 1996 fueron derogados los edictos policiales que permitian detener a homosexuales y
transexuales en la via publica. Las llamadas Brigadas de Moralidad de la Policia Federal purgaban las
calles de gais y travestis aplicando el inciso 2° H —escdndalo en la via publica— de dichos edictos
policiales.

15 La revista Noticias fue fundada en 1989. Contaba con una tirada semanal y su contenido estaba orientado
a temas politicos, de la fardndula y de actualidad social.
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