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La politica y la poética del CAMP

por José Amicola
(Universidad Nacional de La Plata)

Nos hallamos ante un cuadro que muestra a dos kemhcerrados por la fatalidad —o
por el destino— entre cuatro paredes. Obligadasabzar sus actos mas intimos uno frente al
otro, cada uno de ellos despliega sus deseos yrésnamte su préjimo con un progresivo
desnudamiento de su conciencia. Poniendo su pemstmn@n un amor que se halla fuera del
territorio posible y que, por lo tanto, es inalcanie, cada uno de los dos protagonistas trasviste
al otro, finalmente, con la imagen del objeto dedsseo. Y asi como la abstinencia sexual
puebla cada universo de fantasias tanto mas fueumsto mas desvalido es ese paramo
existencial, su comida cotidiana se reduce a uapapacién que es el alimento decantado en
una pasta devenida lo Unico ingerible (polentantlr a las fantasias de un mundo de jauja que
estaria poblado por todos los manjares del munderiex En ese didlogo de los dos
protagonistas en que se sublimizan los deseos efelee y cotidianos, uno de los
interlocutores se perfila como el sofiador, mien¢tastro, apegado a la tierra, se complace en
rebatir las ensofiaciones de su compafiero, hastalgliélogo revela que el menos sofiador
también suefia. Uno como el otestan inmersos, en efecto, en un mundo de tabues, q
finalmente, se derrumba ante la primacia del desgoal en un territorio concebido desde el
texto como una prisién. Sin embargo, antes de rlagan acto tabuizado por la sociedad, la
prueba de fuego ante una supuesta pertenenciggaupo (el homosexual) deviene simbdlica,
pero no en el acto sexual, sino a través del bate @arones que aparece marcadamente
connotado como piedra de toque de una entregde@® bsi, a la copulacion, sin embargo, a
partir de roles prefijados, de modo tal que el s@dor encarna casi obligatoriamente el papel
del penetrado por el poder de un falo que cen&r&ipoder masculino... Estoy hablando de una
pieza teatral que ha sido escrita en 1994 por dmses argentinos de la novisima generacion:
Sergio Bizzio y Daniel Guebel. Su nombre es “Lan@hiy ha sido estrenada en Buenos Aires
en julio de 1995. Ella es un excelente ejemplo patear en el tema de lo que se entiende por
“camp” en literatura a partir de teorizaciones eatgés. En algin sentido la exhibicién del
“camp” estuvo presente en una figura desplazada tieratura argentina como fue Copi, del
que también se tratara aqui.

El CAMP ha sido definido por los criticos norteaiv@nos como “a theatrical
overgestual representation”, como “a gender quastyd, como “a particular gay sensibility of
the 20th. Century”, como “a postmodern denaturdbimaof gender categories” o, mas
ampliamente, como una manera de hacer visibleg&gasategories”; en la misma direccion las
definiciones mas especificas insisten en que & dm“a manifestation of the queer discourse
in the impossibility of impersonation with the coalgory heterosexual pressure, but under the
enuntiative ties of the dominant order”; que a umelndeconstructivo pasara a ser “a
destabilization of the relation between things” (WER, 1994). En todo caso, es evidente que la
estética “camp” implica una fuerte ironia autorfy donde se manifiesta con mayor fuerza el
lugar desde donde se emite la enunciacion. Conar det culto de los escritores “camp”, asi
también como para los analistas del fendbmeno, esepta en los estudios actuales en lengua
inglesa la figura de Oscar Wilde. Ella es la quscia la mayor atencion, en tanto ejemplo
evidente de una provocacion social en el borramientre arte y vida, como emblema de la
“décadence” (MOLLOY, 1994). Ahora bien, es claroeqla teorizacion acerca de este
fendmeno nace, como tantas otras reflexiones, eonsubproducto de la batalla librada contra
el Poder por parte de los grupos emancipatorida década del 60 en Estados Unidos. Se trata,
pues, en primera instancia, de un proceso llevadaba en las grandes ciudades como New
York, Chicago y San Francisco, pero cuya capacidadelizadora ha ido expandiéndose al
resto del mundo, al mismo tiempo que se ha difunglidceptado la penetracion cultural desde
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esos centros a la periferia, donde inclusive Parisondres, también funcionan como un
segundo anillo dentro del territorio de irradiaci&m el mismo sentido, su nacimiento dentro de
una subcultura conocida con el eufemismo de “gagica, hoy en dia, que ella ha tenido
especialmente la funcion de disparadora de impwsosdos de un territorio marginal que
pasan a ser adoptados por toda la cultura en genera

El libro que, a mi juicio, mejor teoriza este preadleva justamente el titulo dehe
Politics and Poetics of Can{t994). Se trata, en efecto, de una serie de tslcampilados por
el investigador Moe Meyer, que tienen la virtudaamplitud de un espectro que abarca todas
las manifestaciones de la cultura norteamericamaacgcausa de la globalizacion que se halla en
marcha, significa decir —mal que nos pese—: deultua del mundo. Esta obra colectiva
consta de ocho contribuciones diferentes que paiéigadamente de la primera definicion
seria del fendmeno “camp” publicada por Susan $oenal964. Cada uno de los articulos pasa
revista, entonces, a las marcas que el “camp”tesrasnsigo a nivel tedrico, echando de menos
en las reflexiones de Susan Sontag la fuerza datddéa de esa manifestacion que surge,
primariamente, como actitud provocativa de una nféngocial. Los analistas actuales del
“camp” parecen, entonces, tener mas bien en cw@niano general de la ensefianza de un
filosofo tan influyente como Herbert Marcuse, quiesde las universidades de California
catapultaba poco antes del 68 a la figura del heruzd como, la de un nuevo héroe en una
cruzada en contra de la unidimensionalidad deliddo. Asi el dltimo de los articulos del libro
resefiado lleva el sugestivo titulo de “Taking twttrash. Camp and the politics of parody”, en
el que su autor, Chuck Kleinhans, reconsidera $&wique instaura el “camp”, dando por
sentado, en primera instancia, su vocacion porautzconciencia del “Kitsch”. El “Kitsch” asi
entendido seria puesto nuevamente en circulacidinadde un campo de bienes simbdélicos que
ha depreciado ese fenémeno. Citando la definicgd8wban Sontag por la cual: “the essence of
Camp is its love of the unnatural: of artifice adggeration”, Chuck Kleinhans concuerda en
principio con ella, aunque termina llevando el pemento de Sontag a sus Ultimas
consecuencias al afirmar que “Camp is an ironic pabdic appreciation of an extravagant
form that is out of proportion to its content, esply when that content is banal or trivial”
(MEYER, 1994: 186), puesto que, en el fondo, lo gabria minimizado Susan Sontag en sus
notas claves seria que se trataba de una relanida que entraria en juego la subcultura
homosexual masculina. En rigor, entonces, podempezar, a descubrir que lo que impondria
el “camp” seria una mirada socarronamente faloic@ngobre los problemas de “gender” —un
término que también logra un status especial emifi@a norteamericana a partir de la década
del 60. En este sentido, es interesante destaedaauujer no se presenta, en primera instancia,
como productora de sentido “camp”, y que ella reds bien, el objeto obligado de la
representacion a través de un espejo distorsionEnke supuesta esencia de lo femenino. Uno
de los aportadores de material de revision setameste el film de Hollywood, una piedra
miliar del discurso producido por varones con lganaomo objeto. Lo mismo sucederéa con la
teatralidad exacerbada de la épera del siglo XX glue hara el “camp” serd recontextualizar
esos discursos. La fuerza de la estética “camm@ sargir como estrategia de produccion y de
recepcion —por ejemplo, del film hollywoodense—ilizeando y transformando la cultura de
masas. En este sentido, este reciclaje implicaanit@a de la cultura dominante, pero, lo
singular del fendbmeno es que lo hara en los midBroginos de esa cultura. Asi el “camp” —
palabra de etimologia incierta que ha sido relaaan entre otros intentos, con una posible
ascendencia francesa— utiliza siempre la parodiey, @l mismo tiempo, se caracteriza por
hacer de la parodia un modo general de su dis¢MBYER, 1994: 188). En tanto camp es una
forma ideoldgica llevada a sus extremos que comt@mtradicciones en su mayor estado de
productividad puede, entonces, encarnar cierta abbidad contra la cultura dominante.
“Camp” se origina, por cierto, en una percepciéay’gmasculina de las imposiciones que la
sociedad coloca sobre la sexualidad (es decirneasp determinando el “gender”), poniendo el
acento si no en la arbitrariedad de este fendnsnpor lo menos, en el hecho de que ella no
esta biolégicamente determinada, y que, en camijimesenta una construccion social. Chuck
Kleinhans, el autor del articulo que cierra eldibesefiado, toma partido, por lo tanto, por la



Orbis Tertius 1996, 1 (2-3)

definicion ampliamente difundida de parodia quedairHutcheon retoma de otros autores y
hace suya como de “repetition with critical diffiece”, viendo asi la politicidad del fenémeno
que el “camp” pone en circulacion al expresarseleleentro del discurso parddico. Para Linda
Hutcheon, en efecto, la parodia implica una atensabre el sujeto de la enunciacion, algo que
el “camp” hace siempre evidente, sefialando, adalagreocupacion por la inmediatez de una
codificaciébn anclada en un espacio y tiempo de Ue @l decodificador no podra hacer
abstraccion. Como la parodia estudiada como “géliterario” por Linda Hutcheon, la nueva
estética “camp” inscribe en los discursos cultwalea continuidad con el pasado, en tanto
conectara su vision de modo intertextual con afissursos codificados o con las actitudes de
una sociedad, que se veran de ese modo —a causgoké— bajo la lupa de una comunidad
gue sera invitada a colocarse en el mismo anguldadeercepcion que ese sujeto de la
enunciacion originariamente masculino y homosexual,

Podriamos agregar, por supuesto, que asi comormhved nacid de una particular
situacion social para ir penetrando con su irregpsétad los diferentes aspectos de la cultura
dominante, hasta llegar a irrumpir en la literatyrpropulsar los cambios del canon, el “camp”
parece actualmente propulsar una energia que soinradiaciones va deconstruyendo las mas
sancionadas leyes de la doxa en campos intelestgaéetienden a perder su condicion de cotos
cerrados, al verse acosados por los peligros deflaencias que llegan de campos ajenos, por
ejemplo la industria cinematografica de otros aentte poder. Una caracteristica de la época en
gue vivimos, a diferencia de las décadas ilusiomadiagenuas de las utopias vanguardistas, es
nuestra relacion con la historia, que llega ahoréval masivo exclusivamente a partir de las
imagenes que nos brindan los medios de reprodusisiral. La television ficcionaliza los
hechos histéricos al colocarlos en nuestro hogag, @l mismo tiempo, les quita el aura que
tenia lo dificilmente reconstruible. En ese procésdos los fendmenos reales vy ficticios,
historicos y actuales aparecen mezclados en el angspacio, dando pie a la desmoralizacion
de la tradicién al estilo de la arquitectura deiladad de Las Vegas, punto clave para entender
la condicion postmoderna que también implica léatest “camp”.

El “camp” erige, entonces, una mirada sobre maaiéemnes que se han dado en las
actitudes y en los discursos sociales en todaggdasas, pero que ahora han entrado en el
horizonte de percepcidn de una era iconoclastaggneralmente es llamada postmodernidad,
término que serd entendido como la respuesta aatua$ vanguardias y como una nueva
acometida irrespetuosa contra la tradicion, peovaakignada por el desencanto y por la pérdida
de la ingenuidad. Asi a partir de la década del@ece, un cuerpo discursivo claro y distinto.
En ese sentido, el “camp” es una forma nueva déavezalidad; su aparicion coincide con una
corriente que hace de la sospecha sobre la tradicidcluidas las propias vanguardias— su
piedra de toque. Uno de los ejemplos més llamatiebsamp” y de su internacionalismo es la
figura excéntrica del argentino Copi (Raul Damometana, 1939-1987), en sus textos
especialmente escritos en francés desde una tatitad extranjera. Su actividad como
dramaturgo, (y director de su propia creacion) damhpezado en Buenos Aires en 1962 con
una obra titulada “Un angel para la sefora Listaikgo siguieron a partir de 1966 piezas
teatrales en francés bajo la direccion de perstamis de origen argentino salidas del espiritu
del Instituto Di Tella y, luego, radicadas en Par@no Jorge Lavelli, Jérbme Savary y Alfredo
Rodriguez Arias, cuyos titulos fueron “Sainte Géivay dans sa baignoire” (1966), “Eva
Peron” (1970), “L’homosexuel ou la difficulté deesprimer” (1971), “Loretta Strong” (1974),
“Le frigo” (1983), “Une visite inopportune (1988jnientras, paralelamente aparecian sus
novelas como “Le bal des folles” (1977), “La guedes pédés” (1982) o “L’Internationale
Argentine” (1988). En cada una de esas obras exiséando menos, una mirada sesgada que se
sustancia en lo que, generalizando, podria llamatiBeacion literaria del travestismo. No es
ocioso recordar, precisamente, que el propio Copiéatempranamente como actor en una
pieza maestra del travestismo como fue “Las criad@ssenet (AIRA, 1991: 13), cuya puesta
en escena fue acotada por su autor como obragrairgteypretada por varones que no ocultaran
su condicion de tales en la encarnacion de papetesninos. La escenificacion travestida,
entonces, que desde hace unas décadas cunde mre$ass de teatro contemporaneas, no es
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ajena, a mi juicio, a una entronizacion general ‘@@mp” en la cultura dominante. Es
interesante destacar, por ello, que uno de logesitirgentinos que se haya ocupado de Copi
sea justamente César Aira, quien ha estableciqgmato frente a nuestro campo intelectual en
una cruzada por un rescate de lo desterritoriadizeltho de estos espacios de choque para la
evolucion literaria es, como hubieran suscrito flrsnalistas rusos de buena gana, el género
parédico. La capacidad del “camp” para expandiagéa, justamente, en que utiliza la parodia
del discurso “gay” para hacer de él un cuestionarisocial y, por lo tanto, catapultarlo a
satira de toda la sociedad. En cuanto al cuestiemaon sexual del “camp” a través del
travestismo, digamos que si, por ejemplo, el temdod “castrate no ingresé al imaginario
social por mas de 150 afios, seria la década adepéftir de la interpretacion de Roland Barthes
en S/Zy, actualmente, a través de la filmacion de la dddararinelli, cuando esa ambigiedad
genérica apareceria subitamente interesante gdesdel mundo moderno que mira ahora el
pasado desde un nuevo angulo. César Aira en sudédi991 sobre Copi sefiala certeramente,
por su parte, algunas de las caracteristicas deaastr, diciendo que sus textos se centran en
una simbiosis con el dibujo de tiras cémicas al Quopi se dedicd paralelamente con su
actividad literaria; un dibujo que ya de por sidlba implicita la capacidad de sintesis y la
velocidad de las asociaciones, Seria, entoncesstencruce genérico donde se presentaria la
comicidad de la perspectiva que inaugura la obr&olg, una obra que Aira define como
basada en un constituyente de umbral entre elalibej relato (AIRA, 1991: 14y 71). Aira, sin
embargo, titubea al buscar un medio de ubicartelde Copi y nos lo presenta, por una parte,
como autor barroco en tanto descubre en ella mszksie la Representacion (AIRA, 1991: 29),
para pasar luego a hablar de Copi como del swste@albnsumado que hace de las “locas” su
“objet trouvé” (AIRA, 1991: 31). En ese camino istd® entre la adscripcidon a un arte barroco
y surrealista a la vez, Aira descubre que la fundé lo “gay” en la obra de Copi actia como
“un estabilizador relativo de lo cotidiano, por ser ambito cargado con su propio teatro y
dibujo, una representacién hecha del mundo” (AIR®91: 32), mientras que para analizar el
cuento de Copi titulado “Las viejas travestis”, &ahano a la misma idea diciendo: “...ya
estamos plenamente en ese ‘mundo dentro del mupap’es la escena gay en la que Copi
encontré su destino barroco” (AIRA, 1991: 48). Ciear mi parte, que lo que Aira no descubre
es que tanto la categoria de la Representacion damael Azar, son, justamente, las
expropiaciones que ha ejercido el “camp” sobreeplodito de la Cultura para poner en escena
un nuevo baile de mascaras donde lo que esta edirslamente manejado es la ronda de los
atributos sexuales, es decir: una historia redaiteon el espiritu sesentista. Aira acierta, en
cambio, cuando establece que hay algo que sepacadamente el uso de lo “gay” que hace
Copi de aquel que hace Puig, pero no atina a desqute ello se basa justamente en que la
estética “camp” no es el tnico principio de corggtitn de este Gltimo (AIRA, 1991: 69).

Ahora bien, encuentro un hilo conductor entre e gfirma Aira sobre Copi y el
espiritu sesentista encarnado en las puestas sktiulo Di Tella que ahora renace en la
escenografia a cargo de Jorge Ferrari en “La ChlleaBergio Bizzio y Daniel Guebel, dirigida
por Rubén Szuchmacher. Para Aira, en efecto, Gomibujo de una casa le agrega la palabra
CASA, al de un perro PERRO”, puesto que el “conséria el arte de la rubrica y la
redundancia (AIRA, 1991: 24). Es lo que sucedeajusnte en la puesta de 1995 de “La
China”. En el texto original como en la puestaicd que gqueda ausente es la presencia de lo
femenino proclamada —ambiguamente— en el titulo. rhds mostrado es asi lo mas
escamoteado. Y con esto tiene que ver tambiénréa obn la parte de femineidad que el varon
muestra y escamotea a la vez, en un juego de tgb@epturas que cada sociedad en un
momento dado se permite, sefialando cada vez nfremdaras. Lo divertido de la relacién que
estoy tratando de establecer, estaria en el datgimabhde que justamente la madre del Copi
real llevara el apelativo de “La China”, segun doeunta Aira (AIRA, 1991: 75). Parece
nuevamente también obra del azar que Josefina Ludm€hina’Ludmer) titule en su estudio
de 1988,El género gauchesco. Un tratado sobre la patua, paragrafo como “La china”,
refiriéndose a la mujer real del poeta Hidalgo (IMEER, 1988: 102); lo llamativo de esta
referencia es que Ludmer no se preocupe por masatitulo, haciendo con ello lo que podria
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llamarse una exhibicién del procedimiento estdtstile un tratado que busca romper con todos
los moldes anteriores para este género teodricoefEcto, Ludmer trabaja alli con la idea
vanguardista de montaje o “collage”, con el conirai@to de que debe acercarse a su materia
desde una perspectiva diferente, como si fuerdLilmd' de Manuel”. Sabemos, claro esta, que
es el arte el que abre las brechas y es seguidmerda por la teoria. En ese tratado del género
gauchesco, entonces, los cielitos de Hidalgo daesiniptos dentro del gesto fundante, mientras
se considera que, una vez que se llegue a “La &deltMartin Fierro”, se tocara la frontera
extrema del espacio interior del género, como gaease pueda pasar a otro género, al teatro, a
la novela o al cuento (LUDMER, 1988: 87). Esto exqjlie pasara en “La China” donde se
explotar4 un principio constructivo del género dmsco —el didlogo entre varones— para
exacerbarlo y llevarlo a sus ultimas consecuen8iasl género gauchesco no hablaba mas que
de la ley masculina, aqui ella sera la constantéedad frente a la ausencia de lo femenino,
para lo que nunca hubo espacio en el propio maec@rigo. Lo que se manifiesta en el
intersticio es la voz —también doble— de la enwibia Los topicos negativos del género
como el sexismo, el racismo y la xenofobia (LUDMHBR88: 202) aparecen mostrados, gracias
al sujeto de esa enunciacién (doble) habilmentmdetados por el pliegue irénico del texto.
Seré el “camp”, a mi juicio, entonces, volviendia parte tedrica de esta exposicion, el
movimiento venido de la plaza publica, el que a&sava radicalmente el discurso literario de
muchas literaturas refuncionalizando pactos demacisi “La China” osa introducir en nuestro
campo la pareja de gauchos que se halla en la naldomdacional del género gauchesco en
tanto constitucion de la Patria, segun la visioe gastiene Josefina Ludmer de él, y que ya
tenia su contrapartida parodica en esa especiendek“epic” de Estanislao del Campo, pero
que ahora es desacralizado en uno de los sentigo®lgVictoriano siglo XIX no se habia
permitido: el discurso sexual. En efecto, Ludmetlata a propoésito del “Fausto” que es “la
primera vuelta de la cinta celeste y blanca” (LUDRJEL988: 123). “El Fausto” significa, en
efecto, un desplazamiento de lo politico, de lolipab que habia sido la razon de ser del
género. Con la introduccién de la ironia se establena grieta ahora entre enunciado y
enunciacion. El género ya deja de contarse sOll, rglato enmarcado se fagocita el marco.
Pero, por ello, el axioma nacionalista no abandangauchesca en los restantes exponentes.
Esto ya habia sido puesto en claro por Roberto, fdten en 1932 no titubeaba en sus
denuncias cuando escribia que se hacia nacionalismoel gaucho y que “...las mejores
composiciones gauchas, son obras de sefores que gastan levita y bastén, usan cuello
palomita y fuman cigarrillos turcos” (ARLT, 199568). Estos sefiores se han transformado
ahora en Sergio Bizzio y Daniel Guebel y, si lasef@s sobre la obra insisten sobre la alusion
de la pieza hacia un presunto “Esperando a Godatipgano, creo, por mi parte, que las
deudas tienen que ver —como traté de demostraelcsuspenso de mi comienzo expositivo—
con nuestra propia vida y literatura nacional,amd que lo que aqui se juega es una batalla de
la sexualidad entre varones, ademas de un conmdgradgadamente politico, un combate que ya
habia entrado por la puerta grande a la literatgantina gracias justamente a una mirada que
en algunos momentos rozaba la estética del “cath@’.China” no se construye solamente
sobre el sainete gauchesco ni el teatro del abssirmque su didlogo intertextual se establece,
en primera instancia, con una tradicion canonizadzivel de literatura nacional como un
tratado ideologico sobre la patria. Por ello, segicimer, la figura de la doble faz, del dos y del
duelo es el principio que rige el género (LUDMER8&: 205-214). En este sentido es
interesante descubrir que Beatriz Sarlo, por stepanalizando los duelos gauchescos en la
obra de Borges, que son una forma de dialogo, tanileiga a la aguda conclusion de relacionar
dialécticamente ese motivo genérico con el principmantico de la figura del Doble (SARLO,
1995: 184). En “La China” el duelo de los gauchésZy Sosa trabaja la idea subliminarmente
de un juego de espejos que pone en peligro laitaidh de una identidad social. En este
sentido, esa obra lleva la densidad parddica axaeerbacidn satirica poniendo en escena para
un publico mas vasto la perspectiva estableciddedesangulo “gay”. Es por ello, quizas, que
se ha quitado en esta puesta la figura del tradestiexto original, que hacia su aparicion —
como los personajes en los dibujos de Copi— sinngua lo anunciara y burlandose, en medio
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de la pampa, del principio de la verosimilitud.ttalvestismo masculino, con todo, instaura una
denuncia en el discurso social, al marcar la asimebbre la que se basa la relacién entre el
hombre y la mujer, una asimetria que como aquedla signo linglistico, propulsa un
desequilibrio entrépico de donde nace en este @d®amp”. En esa mirada queda marcado el
falocentrismo sobre el que se basa la cultura dstrauépoca.
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