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El cuerpo en las prácticas transformistas porteñas: juegos de 

enmascaramientos y apariciones1 

Agustina Trupia 

 

Palabras clave: TRANSFORMISMO – PERFORMANCE – CUERPO – IDENTIDAD - 
GÉNERO  

Resumen: Las prácticas transformistas en la década de 2010 en la ciudad de Buenos 

Aires fueron construidas en torno al cuerpo de les artistas. Los números realizados sobre 

el escenario fueron constituidos con absoluta predominancia de lo corporal y fue a partir 

del cuerpo que cada artista conformó su persona drag. El objetivo de este trabajo es 

observar de qué manera se construyó una identidad drag desde la presencia física y las 

posibilidades lúdicas e imaginativas en torno al cuerpo. Elabora también algunas 

nociones en torno a la indagación que se realizaba en estas prácticas en torno a la propia 

identidad de les artistas para pensarlas como prácticas de sí, dado que construyeron 

identidades drag que trascendían las instancias escénicas para volverse parte de la 

propia subjetividad de les artistas. ¿Puede extenderse metafóricamente la funcionalidad 

de esconder y mostrar a la vez, propia de la máscara, a la totalidad del cuerpo de estes 

artistas? En relación con esto, los ocultamientos generados a partir de la constitución de 

la persona drag revelaban una identidad que les artistas volvían propia.  

 

– 

Centralidad del cuerpo 

Las prácticas transformistas realizadas en la ciudad de Buenos Aires en la 

segunda década del siglo XXI fueron construidas en torno a la materialidad del cuerpo 

de les artistas drag. Esto quiere decir que los números realizados sobre el escenario –ya 

sea fonomímica, conversaciones con el público, baile u otro tipo de prácticas de teatro 

 

1 Trabajo presentado en las V Jornadas de cine, teatro y género organizadas en octubre de 2021 por el 
Instituto de Artes del Espectáculo “Dr. Raúl H. Castagnino” de la Facultad de Filosofía y Letras de la 
Universidad de Buenos Aires. 
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liminal– fueron constituidos con absoluta predominancia de lo corporal, lejos de la 

tradición textocéntrica del teatro. Sumado a esto, fue a partir del cuerpo que cada artista 

conformó su persona drag y el impacto visual generado fue uno de los pilares en cada 

presentación.  

Este trabajo se presenta como parte de una investigación que se encuentra en 

curso en torno a las prácticas transformistas realizadas en la década de 2010 en la 

ciudad de Buenos Aires. Estoy realizando esta investigación gracias a una beca doctoral 

otorgada por el Conicet y tengo como lugar de trabajo el Instituto de Artes del 

Espectáculo “Dr. Raúl H. Castagnino” de la Facultad de Filosofía y Letras de la 

Universidad de Buenos Aires. En esta oportunidad, la intención es estudiar el cuerpo en 

tanto territorio artístico y como base para las performances realizadas. El objetivo es 

observar de qué manera se construyó una identidad drag desde la presencia física y 

desde las posibilidades lúdicas e imaginativas en torno al cuerpo. En relación con esto, 

me interesa tomar de manera figurativa la idea de la máscara: ¿puede extenderse 

metafóricamente la funcionalidad de esconder y mostrar a la vez, propia de la máscara, 

a la totalidad del cuerpo de estes artistas? Exploraré los modos en que los ocultamientos 

generados a partir de la constitución de la persona drag revelaron una identidad que les 

artistas adoptaron como propia incluso por fuera de la instancia escénica.  

 

Cuerpos en los transformismos 

Cuando Giulia Colaizzi trabaja en torno al concepto de lo “camp” y del “drag”, 

propone que:  

 

El cuerpo se convierte en superficie para la escritura, en un lugar de tensiones e interpretaciones, 

presenta un exceso de sentidos (…). El drag presenta la imagen ambivalente del cuerpo grotesco 

del carnaval bajtiniano como inscripción y co-presencia de opuestos –en tanto desafío al cuerpo 

cerrado, monológico de la modernidad como principio de no-contradicción que funda el 

pensamiento occidental (2007:130).  

 

Aunque en su texto la autora recurre a un esquema binario de pensamiento para 

reflexionar en torno a la práctica transformista, me resulta particularmente interesante la 

lectura que ofrece del cuerpo como constitutivo de las prácticas drag en tanto un modo 

otro de comprenderlo. Deslizándolo al terreno de la heterocisnorma, se puede decir que 

frente a la clausura y unicidad sobre la que se construyeron las identidades de género, 
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las prácticas transformistas se introdujeron como un modo de disputar estos sentidos. 

Sobre todo, aquellas que no se sitúan en una construcción binaria del género, sino que 

ofrecen figuraciones de masculinidades disidentes o de configuraciones monstruosas 

que las alejan de lo humano, y cuestionan de manera efectiva y encarnada los relatos 

binarios en torno a la identidad.  

En la plasticidad corporal que introducen las prácticas transformistas, se pone en 

evidencia la posibilidad exploratoria en torno al cuerpo y a la propia identidad. Desde la 

concepción de la máscara en tanto construcción deliberada que se realiza sobre el rostro 

y que se podría extender al resto del cuerpo, se conforma una disputa a los códigos 

sociales en torno, por ejemplo, a la vestimenta. Se introducen usos artísticos novedosos 

en vinculación a aquello que cubre el cuerpo y se tensionan los límites de lo socialmente 

aceptable. 

Por su parte, Judith Butler (2017) propone pensar al cuerpo como “un conjunto 

de relaciones vivas” y postula que “el cuerpo no puede ser separado del todo de las 

condiciones infraestructurales y ambientales de su vida y de su actuación” (69). Esto me 

lleva a considerar el cuerpo de les artistas en relación con las condiciones de vida 

posibles para las identidades sexo-género disidentes en una sociedad heterocisnormada. 

Butler misma plantea las condiciones de precariedad a las que están sujetas las vidas de 

las personas “que no viven su género de maneras comprensibles para los demás” (41) y 

sufren por lo tanto patologizaciones y violencias. Con lo cual el cuerpo de une artista 

transformista montade se expone, en principio, a dos tipos de situaciones dispares y 

potentes en diferentes maneras. Al interior de los espacios de celebración y encuentro, 

les artistas son celebrades y el deambular de sus cuerpos por las pistas de baile producen 

un efecto hipnótico en les espectadores festives que se encuentran allí. Sus cuerpos 

montados, que producen un salto ontológico al instaurar otra realidad a partir de la 

producción de poíesis, es buscado por las personas que asisten a esos espacios. Sin 

embargo, ese mismo cuerpo de le artista montade, una vez ubicado por fuera de esos 

lugares, al estar en la vía pública aguardando para ingresar o transitando para llegar al 

espacio de fiesta o de descanso, se encuentra expuesto a los peligros que describe Butler 

y que cualquier persona de la comunidad sexo-género disidente conoce. La introducción 

de esa corporalidad que se presenta como extraña, como difícil de interpretar desde el 

marco heterocisnormativo produce un desplazamiento y se ve enfrentada a un 

dispositivo de adoctrinamiento por parte de la sociedad. Hay una sanción que se ejerce 
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sobre los cuerpos que utilizan de manera contraria a las normas la ropa, el maquillaje y 

los demás elementos con los que puede cubrirse un cuerpo. Junto con la cuestión ligada 

al género, se produce en esa irrupción en la vía pública una inserción de la composición 

artística en un ámbito que no la está esperando. Hay una descontextualización de la 

performance que, en estos casos, puede volverse peligrosa para quienes la realizan.  

 

Persona drag, en escena y debajo de ella 

Las prácticas transformistas podrían ser pensadas como acontecimientos 

teatrales condensados en la corporalidad de le artista. A donde vaya ese cuerpo 

montado, va la performance drag. Yendo aún más lejos: la práctica transformista es 

reductible al cuerpo de le artista. Es suficiente con que le artista esté montade para que 

haya transformismo y para que haya una construcción poiética. A partir de la utilización 

de maquillaje, pelucas, prótesis, ropa y cualquier otro elemento que pueda ser adherido 

al cuerpo se compone una identidad transformista. Esto entra en estrecha vinculación 

con la definición de “performance” que ofrece Irina Garbatzky (2013) al estudiar las 

performances poéticas en el Río de la Plata en la década del ochenta. La autora propone 

pensar la performance como “una obra-vivencia, que, estructurada mediante formas de 

la teatralidad, pone en tensión la desmaterialización del objeto artístico con el anclaje 

físico, el soporte corporal del performer” (2013: 14). En este sentido, las prácticas 

transformistas continúan este camino y aquello que Pablo Farneda (2014) propone al 

trabajar con la performance:  

 

Desde su surgimiento se ha propuesto, entre otras cosas, valorizar la presencia del cuerpo en la 

práctica artística, desplazar la centralidad que el objeto y la obra tenían para las artes modernas, 

rescatar la procesualidad del evento, y hacer devenir el encuentro con el público (49). 

 

El modo en que se utilizan los elementos de maquillaje, peluca, ropa suele estar 

basado en la intención de componer una persona drag con una expresión de género, en 

muchos casos, diferente a la de le artista. En ciertos casos, se explora en torno a las 

posibilidades de composición para lograr constituir una identidad femenina o masculina 

que cuestione las limitaciones que se producen desde la organización sexo-género 

binaria. En otros casos, la indagación transformista recae en la exploración en torno a 

las posibilidades corporales. Es decir, une artista se monta, se produce para conformar 



ISSN 1853-8452 

7 

 

otro tipo de identidad desde lo corporal que difiere de la imagen cotidiana. En estos 

casos, se han visto en la escena transformista de la segunda década del siglo XXI 

artistas que exploraban en torno a las cualidades monstruosas y poshumanas del cuerpo.  

La característica que atraviesa la multiplicidad de estilos de transformismos que 

se han visto en la década pasada es la composición que se hace en torno al cuerpo. Son 

también denominadores comunes la exacerbación de los elementos que se adhieren al 

cuerpo y los usos ingeniosos e inesperados que se les dan. Hay una búsqueda en torno a 

la producción de sorpresa en les espectadores que constituye al transformismo. Sea cual 

sea el estilo que se encarna, aparecen como requisitos insoslayables la novedad y la 

construcción de corporalidades por fuera de lo habitual. Esta idea de estar por fuera de 

lo habitual corresponde a dos aspectos. Por un lado, podría considerarse como algo 

fuera de lo habitual por ser una composición que responde a una expresión de género 

que es diversa a la habitual de le artista. Y, por otro lado, lo que resulta sorpresivo 

podría ser el hecho de que se componen corporalidades alejadas de la imagen de le 

artista, coincida o no con la expresión de género de le artista.  

Con esto busco demostrar que es el cuerpo de les artistas transformistas lo que 

sostiene la práctica y que la puesta en escena está constituida a partir del cuerpo y reside 

allí. Por supuesto pueden añadirse otros elementos como diseños escénicos ligados a la 

construcción de un número que se realiza como puede ser, por ejemplo, de fonomímica 

en el cual se incorpora un concepto, una intención de movimientos, música, 

iluminación. Sin embargo, la centralidad de la práctica se encuentra sostenida por el 

cuerpo.  

A partir del enmascaramiento que implica el transformismo, en muchos casos, 

surge la posibilidad para le artista de encontrar una identidad otra que sería la persona 

drag que se compone la cual se termina volviendo parte de la propia identidad. La 

construcción de estas identidades, a las que se les adjudica un nombre y se basan, como 

decía anteriormente, en la composición corporal, perduran por fuera de las instancias de 

mostración, ya sea en los escenarios de los boliches o centros culturales donde 

participan como en la pista de baile. Incluso cuando no están montades, les artistas 

utilizan ese nombre y parte de las características que conlleva su persona drag para 

hablar de sí mismes. Es así que es poco habitual que se conozcan los nombres de les 

artistas por fuera del nombre drag. A raíz de esto, se podría pensar que las prácticas 

transformistas implican una puesta en escena de una faceta identitaria de les artistas. A 
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aquello que mencioné antes ligado a que la práctica se constituye y se centra en el 

cuerpo habría que agregar que también se sostiene en base a la subjetividad de la 

persona. Aquello con lo que se elabora la persona drag es con la propia identidad de le 

artista. Es por esto que, en estos casos, no sería posible hablar de personaje, dado que la 

construcción de la persona drag no se circunscribe a una instancia espectacular, sino 

que la trasciende. La persona drag podría ser pensada como una puesta en tensión de las 

nociones más tradicionales de personaje. Se ubica en el cruce entre performance y 

teatro, entre la construcción de una identidad escénica y la utilización del propio 

material autobiográfico. 

La posibilidad de pensar una puesta en escena de la identidad de les artistas 

condensada en el cuerpo debe ser problematizada. Pablo Farneda (2014) retoma a la 

investigadora española Estrella de Diego y menciona que hay una “imposibilidad de 

clausurar el yo como esencial y el relato autobiográfico o cualquier autorretrato como 

verdad individual, dado que nunca nos encontramos allí donde nos enunciamos y 

viceversa” (54). Con lo cual hay que tensionar la concepción de que a través de la 

performance se puede acceder a un yo y sería más conveniente pensarla a partir de la 

potencia que posee la máscara, por ejemplo, para pensar en la mediación que se 

produce. Se está trabajando a partir de una conformación identitaria que se realiza, que 

deviene en la persona drag, pero sin perder de vista las operaciones políticas y estéticas 

que se ponen en juego en ese “ir haciéndose”.   

Farneda trabaja en torno a las performances realizadas las artistas trans Susy 

Shock, Effy Beth y Naty Menstrual. Se diferencian de las prácticas transformistas dado 

que estas poseen una enunciada identidad alternativa a la cotidiana que es nombrada de 

otro modo. Por dar un ejemplo de esto: en Trabestia Drag Club, participa desde la 

década pasada Lady Nada quien se presenta siempre con el mismo nombre con el cual 

también circula en la extraescena (en las redes sociales, cuando no estaba montada, 

habla de sí misma con este nombre y con pronombres personales femeninos). Esto 

tensiona la concepción de personaje con la cual podría interpretarse. Propongo pensar 

que se acercan a lo que Farneda denomina “prácticas de sí” en tanto pueden ser 

pensadas como “constitución de un terreno no clausurado, de experimentación sin 

sujeto y sin objeto, (…) terreno de variación continua de los procesos de subjetivación” 

(2014:198). Siguiendo a las ideas del autor, en las prácticas transformistas, habría una 

inscripción del sí misme en una trama ampliada de territorios de existencia. Lo 
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distintivito es que el sí misme que se inscribe en las prácticas transformistas se 

complejiza y multiplica al poseer un nombre y una apariencia corporal completamente 

diferente, al borde de la imposibilidad de reconocimiento al menos a simple vista, si se 

lo compara con le artista cuando no está montade. 

 

Cuerpos que ocultan y muestran 

De la centralidad que posee el cuerpo de les artistas en las prácticas 

transformistas, me interesa detenerme un momento en el rostro. Gracias a la labor de 

maquillaje y, en algunos casos, al uso de prótesis y de otros elementos como lentes de 

contacto, los rostros son modificados enormemente. En muchos casos, artistas como 

Lady Nada, por nombrar solo un ejemplo, logran una transformación facial en la que 

construye un rostro que se presenta como cercano al de una feminidad, aunque con 

variaciones. Una de estas variaciones que lo alejan de una interpretación realista de un 

rostro es la marca registrada de Lady Nada: extiende hacia abajo del ojo con una especie 

de semicírculo blanco y ubica, dibujadas sobre la parte alta de sus mejillas, las pestañas 

negras. En otros casos, les artistas deforman sus facciones y logran transformar ese 

rostro en otra cosa cercana a lo monstruoso y en algo de difícil nomenclatura, al menos 

en términos de rostros antropomórficos. Una pregunta central que se desprende de esto 

es: ¿qué hace que un rostro sea cercano a la feminidad o a la masculinidad? ¿Cómo 

aparecen expresadas en un rostro las marcas de género? Una respuesta inicial es que, al 

interior de la heterocisnorma, hay todo un sistema de clasificación diseñado en torno a 

cuáles son los atributos que permiten reconocer un rostro como femenino o masculino. 

El hecho de que Lady Nada lleve los labios pintados, los pópulos sobresalgan, posea 

una nariz diminuta y tenga rasgos suaves la acercan a la feminidad. Sin embargo, 

muchas de las corporalidades que se ven en la escena transformista complejizan la 

asignación de características a una expresión de género y allí se vuelve interesante 

observar la carencia de respuestas que tiene el sistema sexo-género reinante para poder 

nombrarlas.  

En torno al rostro, Nora Domínguez plantea que “el rostro es una figura de 

límite, define e identifica al sujeto” (14). A su vez, la autora menciona que el rostro 

contiene y refleja funciones sociales que son comunicativas, intersubjetivas, expresivas 

y lingüísticas y que importan a la misma definición del sujeto (Domínguez, 2021: 19). 

Este rostro, que se ubica en el núcleo del lazo social, es radicalmente transformado en 
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las prácticas transformistas. Esa modificación radical genera dos movimientos en 

apariencia contradictorios, pero íntimamente ligados: mientras que el rostro que 

podríamos denominar cotidiano o habitual de le artista es ocultado por medio de las 

diversas técnicas de maquillaje y adherencia de prótesis, se revela un rostro otro que se 

vuelve el rasgo identitario principal por el cual se reconoce a la persona drag. El gesto 

de enmascarar revela otra identidad que les funciona, en muchos casos, a les artistas 

para mostrar otras facetas de su personalidad que no mostrarían de no estar montades. 

En este punto, se puede pensar a ese rostro transformado como una máscara móvil.  

Puede pensarse este cuerpo en relación con las características que suelen 

adjudicársele a las máscaras en tanto funcionan, por un lado, como modo de esconder la 

identidad, el rostro de les performers. El maquillaje, en muchos casos, modifica de 

manera radical los rasgos identitarios y hace que sea difícil reconocer a le artista cuando 

no está montade. Por otro lado, esa máscara que se compone y que se modifica en cada 

presentación habilita ciertos reconocimientos. Hay un reconocimiento ligado a la 

identificación de la persona drag. Es decir, por más de que se modifique en cada 

presentación la composición corporal, se encuentra una cantidad de características que 

vuelven reconocible a esa composición transformista. Incluso el modo en que se monta, 

se produce y concibe su práctica con el correr del tiempo se transforma en una marca 

personal de le artista.  

Cuando Elina Matoso (2007) elabora sus reflexiones en torno a las máscaras en 

el trabajo corporal, menciona que las personas adultas, en lugar de explorar sus propios 

límites, quedan atrapadas incluso desde lo corporal. Propone que “probarse máscaras da 

la posibilidad de resquebrajar un caparazón opresor y encontrar oxígeno en otras 

máscaras, instaura un reconocimiento por lo fugaz” (103). Se puede pensar esto en 

relación con el género: es esa máscara móvil, adherida a la piel, cambiante en cada 

presentación, pero que conserva ciertas características que hace que pueda ser 

reconocida la persona drag la que favorece la exploración en torno al propio género. La 

máscara en sentido figurado, dado que hablo de rostros transformados por el maquillaje, 

permite que desde los límites impuestos por esa confección del rostro se acceda a un 

movimiento, un pasaje desde el cual la imagen corporal diversa a la cotidiana habilita 

búsquedas y comportamientos novedosos. Tal como dice Matoso, “la máscara es 

facilitadora de pasajes, acompaña, da cuerpo a estos momentos de cambio” (103).   
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Reflexiones finales 

A lo largo de este trabajo, mi intención fue bucear en torno a las profundidades 

de los cuerpos de les artistas que construyen en los encuentros conviviales las prácticas 

de teatro liminal transformistas. Me interesó pensar estas manifestaciones al interior de 

la tradición de las concepciones de performance. Asimismo, elaboré algunas nociones 

en torno al trabajo que se realiza en estas prácticas en torno a la propia identidad de les 

artistas para pensarlas como prácticas de sí. En ellas, se construyen identidades drag 

que trascienden las instancias escénicas para volverse parte de la propia subjetividad de 

les artistas y un territorio desde el cual transitar el mundo.  

La posibilidad de pensar la composición corporal en su totalidad como una 

máscara, en un sentido figurativo, me permite detenerme en el juego de ocultamientos y 

apariciones que sucede en estas prácticas. Desde un lugar otro, extrañado, inesperado 

surge una posibilidad identitaria que estimula la imaginación en términos de qué 

potencialidades plásticas tienen los cuerpos. Esto produce una ampliación de los 

horizontes corporales e identitarios, lo cual repercute en les espectadores festives que 

participamos de esos acontecimientos al trasladar dicho cuestionamiento a nuestras 

propias identidades. 
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