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Abstract: This article reflects on the character Cheng Dieyi, highlighting the gender trouble that
emerges through the corporality. From Judith Butler’s theory of gender performativity, the article
attempts to propose the possible connection between the drastic shift in Dieyi’s gender identity and
the repetitive and performative practices of female impersonation throughout his professional learning
to be a male Dan* actor of the Beijing Opera (Jingju). Beyond a usual reading which attributes Dieyi’s
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suicide to psychological disorders that confuse life and performance, my hypothesis is that his gender
trouble should be understood as queerness in affective and intimate terms; thus, exposes the dynamic
relation between performance and performativity and invites reflections and criticisms about such
dynamics in Butlerian performativity.

Key Words: Gender; Performativity; Performance; Queer, Subject.

Resumen: El presente articulo intenta reflexionar en torno al personaje Cheng Dieyi, poniendo de
relieve, el género en disputa que deviene por medio de la corporalidad. Partiendo de la performatividad
de género de Judith Butler, el articulo intenta examinar el posible vinculo entre el cambio drastico de
la identidad de género de Dieyi y las practicas reiterativas y performativas que atraviesan todo el
aprendizaje profesional para ser actor de Dan masculino . Mas alla de lectura habitual que atribuye el
suicidio de Dieyi a trastornos psicoldgicos que le hacen confundir la vida y la actuacion, mi hipotesis
de partida es que su género en disputa se deberia entender como lo queerness en términos afectivos e
intimos; asi pues, se expone la relacion entre el performance artistico y la performatividad e invita a
reflexiones y criticas sobre dicha dinamica en la performatividad butleriana.

Palabras clave: género; performatividad; performance; queer; sujeto.

T AR RS HEE (B ) ot TR — A P 5 . SCRE AR 2
Wy o EVRFEDAIE R B, SR O AR T B OB M DA 5 A G I S AN I A Y
FRIFAT 9 2 1] R AT BETR 2R o WRAK 1A FE 8% B DAL AN P A L V8 9 30 ST A 3 AT 1 0 B RS, X
— JRU PR SE R T IR AR . b/ b T S R R R PR DI L, i taE R T
S VOB T 28 75 R SRR Z (R 9% 28, (B A5 51 A RTINS E A5 8l 8 Jo1) 458 36 P08 1) A,
%

(OREEN]] PE; BRIETE; R0, BEL Bk

1. Introduccion

Desde finales de los afos 1980 y comienzos de 1990s, China
experimentd, primero en Hong Kong y Taiwan, y mas tarde en la
continental, una ola de movimientos populares tongzhi/queer a medida
que proliferaban los estudios dedicados a ello. El término tongzhi, de su
sentido original, fue traducido desde el concepto soviético de “camarada”.
Tong significa “igual” o “mismo”, zhi, “ideal” o “aspiracion”. Fue adoptado
por el Partido Comunista de China para referirse a sus militantes, quienes
conciben un mismo ideal politico. Después de 1949, tongzhi se convirtio
en un término no-jerarquico para referirse a todos los ciudadanos y las
ciudadanas del pais (Bao, 2018: 71). A finales de la década de los ochenta,
el término fue apropiado por comunidades queer e introducido al publico
por los activistas queer Michael Lam y Edward Lam, quienes organizaron la
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primera edicion del Festival de cine gay y lésbico de Hong Kong (Hong Kong
Gay and Lesbian Film Festival)'. Decidieron adoptar tongzhi como término
homologo de “gay y lesbian” en inglés para el nombre del Festival a fin de
construir una identidad queer indigena, segun Chou Wah-shan (1997: 360),
cuyas investigaciones teorizaron sistematicamente sobre la articulacion
de politicas e identidad queer postcolonial de China. Unos anos después,
tongzhi se fue extendiendo como el término comin para el concepto de
“gays y lesbianas” por Hong Kong, Taiwan y algunas zonas metropolitanas
continentales para referirse a la homosexualidad, abarcando a todos
aquellos excluidos y criticos con la matriz heterosexualizada.

2. Performatividad de género en el cuerpo de Dieyi

La cinematografia, siendo un medio de comunicacion de masas,
constituye un vehiculo ideal para la divulgacion publica. En el mundo
occidental el cine, en especial los documentales, juegan un papel clave
para las comunidades de LGBT en términos tanto sociales como politicos.
En lo que respecta a China, la situacion es un tanto diferente. Peliculas de
semejante tematica no gozan de mayor consentimiento oficial. La pelicula
Adiés a mi concubina (1993) dirigida por Chen Kaige se encuentra entre
las pioneras en abordar el tema del sexo/género del protagonista, que en
el caso que nos ocupa es Cheng Dieyi. Sin embargo, a pesar de su éxito
internacional tras cosechar el premio de Palma de Oro en el Festival de
Cannes en 1993 y el premio a la mejor pelicula en lengua no inglesa de
los Globos de Oro en 1994, en aquel entonces el filme no logro cautivar
suficiente interés de la critica literaria y cultural china ni occidental. Se ha
de admitir que, a pesar de no haber llamado demasiado la atencion, esta
marcé el proceso de como la identidad gay y los deseos queer constituyeron
una categoria analitica en el contexto chino.

Entre las criticas existentes al respecto, las occidentales (la mayor
parte anglosajonas) se inclinan a considerar esta pelicula como una fuente
alternativa de informacion socioldgica o, en otros términos, una “alegoria
nacional” del tercer mundo, interpretandola en términos de “reproche
politico” (Xu, 1997: 155). Por otro lado, las resefas chinas la toman como
un modo de propagacion de la culturay folclore chinay, al mismo tiempo, la
despolitizan poniendo de relieve los aspectos y particularidades culturales

" Véase “Introduction: Queer/Tongzhi China”, en Engebretsen and Schroeder (eds.), Queer/Tongzhi
China, p.5.
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tratados en la obra. En este sentido, cabe destacar las criticas nativistas?
chinas, que intentan exponer una relacion de poder asimétrica entre el
tercer y el primer mundo mientras que al mismo tiempo se inspiran en
fuentes tedricas occidentales. Por ejemplo, recurren a la categoria “poder”>
en término foucauldian, a las “politicas de la diferencia” * derridian y a la
heterogeneidad y la descentralizacion de las teorias poscoloniales.

Dichas criticas nativistas aciertan, por un lado, al diferenciar
su posicion critica del ideal del liberalismo occidental o del pluralismo
cultural; es decir, consideran que la relacion cultural entre el primer y el
tercer mundo se articula como una asimetria de poder. Por otro lado, se
distancian también de la postura de las criticas poscoloniales —originadas
en Occidente—. No obstante, prevalece un dilema en su propia agenda
que impide la definicion de una postura independiente, como bien sostiene
Jinhua Dai (Xu, 1997: 157): todavia no se ha articulado un discurso critico
nuevo que pueda declararse auténticamente propio. Al insistir en lo
“nativo”, las resefas nativistas acerca de la pelicula se inclinan hacia la
acusacion de Chen Kaige por haberse sometido a la hegemonia cultural
occidental voluntariamente, sefialando que la poscolonialidad de la pelicula
no es sino una invitacion elaborada a que Occidente la bautice y la etiquete
(Chen, 1994: 138). No obstante, el cine chino nunca ha poseido esa cualidad
pura y auténtica, sin ser “contaminada”; autenticidad que segln la critica
nativista peligra en su interaccion con las teorias occidentales puesto que,
al ser diferente al lenguaje de la literatura, el lenguaje del cine es, en
cierto sentido, un idioma “transnacionalizado” que tiene su origen en
el mundo occidental (Xu, 1997: 158). Ademas, conviene recordar que la
pelicula Adiés a mi concubina (1993) es una adaptacion cinematografica
de la novela con el mismo nombre de la escritora hongkonesa Lilian Lee
(reconocida también por su nombre chino Li Bihua), escrita en 1985 en
visperas del traspaso de la soberania de Hong Kong del Reino Unido a

2 Pertenecen a las criticas poscoloniales chinas que emergen en los afios 1993 y 1994. Los estudios
poscoloniales postulados en China se pueden dividir en dos esferas: la introduccion, la investigacion y
el dialogo realizados por los investigadores chinos sobre el discurso poscolonial, tomando las teorias
occidentales como el objeto de estudio; y el uso de las teorias poscoloniales para contemplar y analizar
las cuestiones culturales en China, tomando como objeto de estudio la realidad cultural de China, para
asi formar un discurso critico chino. Sobre el boom de las criticas poscoloniales chinas se puede con-
sultar al articulo critico “Dong fang zhuyi yu hou zhimin wenhua” publicado por varios investigadores
encabezados por Xiaoming Chen. Véanse Xiaoming Chen, Jinhua Dai, Yiwu Zhang, Wei Zhu (1994).

3 Véase Foucault (1999a), (1999b), (1999c).
4 Véase Derrida (1971), (1989).
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China. En este sentido, aferrarse a la obsesion y a la conceptualizacion
de lo “nativo” y “nacional” puede conducir a la causa perdida en que se
perpetla la centralidad de la historia; olvidando el hecho de que la historia
es en si misma una representacion producida, una interpretacion sobre el
pasado y el presente de las acciones sociales o, mejor dicho, socializadas
y simbolizadas.

Cabe mencionar que el neoliberalismo se adentr6 en la China
continental en la década de los ochenta, tras la politica de la Reforma
y apertura iniciadas en 1978. Pero ha sido la entrada de China a la
Organizacion Mundial del Comercio lo que marco su afiliacion completa
en el orden neoliberal del mundo. Al umbral del nuevo milenio, categorias
analiticas como sexualidades y géneros no normativos, por las que
aboga la teoria queer, se introdujeron en China gracias a labores inter y
transdisciplinarias, fruto de la interseccion de multiples fuerzas sociales,
culturales e intelectuales. Con la obra Ku “er Lilun (2000) la sociéloga Yinhe
Li traduce e introduce la teoria queer al contexto académico chino. De ahi
el término ku “er (i )L, queer en chino) cobra mas fuerza que el término
tongzhi entre las comunidades chinas de LGBT, con etiquetas el tipo P )L
HL§2ku “er dianying, “cine queer”, y Bt )LZIR ku'er yishu, “arte queer”.
El término queer (ku’er) y su paradigma de no-normatividad tiene una
circulacion cada vez mas amplia en los discursos chinos tanto académicos
como de masas. Sin embargo, dentro del contexto chino, la teoria queer se
enfrenta con criticas que la rechazan por la singularidad politica y cultural
de China. El argumento de que la teoria queer no se puede aplicar bajo el
contexto historico y cultural chino fue formulada por Chou Wah-shan (2000),
investigador y activista queer de Hong Kong. No obstante, Ding Naifei y Liu
Jen-peng (2005), Petrus Liu (2010) y Hans Huang (2011) argumentan con
elocuencia contra cualquier punto de vista nostalgico y sino-céntrico de
la excepcionalidad de la cultura e historia sexual china, animandonos a no
abordar la situacion de China desde una premisa diferente.

Dicho esto, teniendo en cuenta la historicidad de la obra original,
encuentro ilustrativo lo que plantea Jen-hao Hsu (2012), quien senala
que la obra de Lilian Lee consiste en la alegoria poscolonial de Hong Kong
que expresa “el miedo a transformarse en una identidad nacionalista y
uniforme” (Hsu, 2012: 5). Ademas, Ben Xu ya argumento anos atras, en
1997, que la pelicula Adios a mi concubina (1993) desafio la historiografia
oficial proponiendo una narrativa alternativa de la historia, una “légica de
desintegracion” que se describe a si misma, “una logica auto-descrita de
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desintegracion” (Xu, 1997: 159). De ahi que formulo, con el afan de dar
un paso mas, que la pelicula Adids a mi concubina (1993) consiste en una
narrativa alternativa que, partiendo de una perspectiva micro historica,
alega a un relato intimo y afectivo de un individuo (Dieyi en el caso que
nos ocupa) donde emerge el queerness de la obra, la performatividad del
sexo/género. A continuacion, examinaremos el género en disputa de Dieyi
desde la perspectiva de las teorias de la performatividad de género y de la
mirada masculina.

Habiendo nacido varoén (segun la “evidencia” su cuerpo), ;cémo Dieyi
ha incorporado la mirada masculina en su cuerpo? ;Como se va desvelando la
performatividad de género a lo largo de su transicion hacia la identificacion
generizadamente femenina? Son dos preguntas esenciales a las que trato
de dar respuesta.

Conviene recordar que la obra Adiés a mi concubina, igual que su
adaptacién cinematografica, se inspira en la célebre obra de la Opera
de Beijing (Jingju) Adids a mi concubina. La obra operistica Adiés a mi
concubina se basa en el suceso historico durante la Contienda Chu-Han
(entre el rey Xiang Yu y el rey Liu Bang) ocurrida en 206-202 a. C. antes de
la unificacidn de la dinastia Han (206 a. C.- 220 d. C.). Finalmente, Xiang Yu
fue derrotado sin paliativos y, antes de suicidarse, lo hizo su concubina Yu
con su espada, y murid en sus brazos con el fin de preservar la fidelidad y el
amor profundo e inmortal que sentia por él antes de que fuera capturado
y asesinado. En la Opera de Beijing (Jingju), la concubina Yu generalmente
se interpreta por actores del Dan® masculino.

En la pelicula Adiés a mi concubina (1993), el pequeno Dieyi es
entregado por su propia madre a una troupe’ para formarse como actor
de opera profesional y vivir de ello. Después de un tiempo, Dieyi se
profesionaliza como actor de Dan masculino y se convierte en una estrella
junto a su amor secreto Duan Xiaolou por su representacion en la obra
operistica Adiés a mi concubina; donde Dieyi interpreta a la concubina Yu
y Xiaolou al rey Xiang Yu. A lo largo de la pelicula se evidencia que Dieyji,
como actor de Dan masculino, confunde la realidad y la ilusién operistica

5 “a self-described logic of disintegration”.

¢ Dan: sustantivo colectivo para referirse a los roles femeninos en la Opera de Beijing (Jingju),
mientras que el Dan masculino consiste en la expresion artistica de impersonacion femenina que se ha
venido desarrollando a lo largo de la historia en las actuaciones teatrales tradicionales chinas, espe-
cialmente en Jingju.

7 Troupe: compaiia o grupo profesional de las dperas tradicionales chinas.
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hace que la teatralidad se extienda desde la obra sobre el escenario hasta
su “vida” fuera del escenario. Es decir, la metateatralidad y la contingencia
conllevan que Dieyi se someta a la mirada masculina y finalmente la
incorpore en si mismo.

Desde los origenes de la Opera china, el atractivo sexual es inherente
a todo arte relacionado con la impersonacion femenina, y el Dan masculino
no es una excepcion. “El criterio para un actor de impersonacion femenina
sobresaliente consiste en seyi jujia” (Tian, 2000: 82), es decir, buenas
facciones y una figura sexualmente atractiva, y destrezas de técnicas
artisticas®. De acuerdo con Laura Mulvey, en “Visual Pleasure and Narrative
Cinema” (1999), el placer visual se basa en un mecanismo dualista de
la mirada: el hombre se constituye como el sujeto activo mientras que
la mujer es meramente la imagen, es decir, el objeto observado. De
esta manera, la mirada, a saber “la mirada masculina”® en términos de
Mulvey, manipula reiteradamente la descripcion y reinterpretacion de los
personajes femeninos para satisfacer el placer visual masculino. Aunque el
analisis de la autora se desarrolla en torno al universo hoollywoodiense, es
factible firmar que el mecanismo dualista funciona de igual manera para
el placer visual masculino en la dimension de la impersonacion femenina
en el caso de la Opera de Beijing. Asi, esto explicaria por qué, cuando se
selecciona a los futuros actores de Dan masculino, importan de tal manera
los atributos relacionados con la feminidad. De este modo, se espera que
dichos “atributos” codificados y sedimentados en los cuerpos “femeninos”
provoquen placer visual ante los 0jos masculinos, y exhiban y amplifiquen
la “ser-mirada-idad”'® del objeto observado, aunque en nuestro caso la
“feminidad” de la “mujer” es interpretada por el actor de Dan masculino.

De igual modo que con los actores de Dan masculino, el cuerpo
“femenino” de Dieyi se constituye para satisfacer el placer del hombre
como objeto observado por la mirada masculina. No obstante, es necesario
recordar que, mas alla de la actuacion, Dieyi llega a obsesionarse con la
identidad de mujer del personaje de la concubina Yu; papel que consigue
interpretar con gran éxito hasta que finalmente incorpora la mirada
masculina en si mismo. Siempre se comporta como una mujer elegantisima

8 “The criterion for an excellent female impersonator was seyi jujia - good looks and artistic (and
sexually appealing) techniques”, siguiendo las palabras de Tian.

 “the male gaze”.

10 “to-be-looked-at-ness”, siguiendo las palabras de Laura Mulvey.
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que habla con voz suave y dulce; anda con pasitos como las ramas de sauce
bailando en la brisa, independientemente de si se encuentra en el escenario
o no. Ademas, interioriza la mentalidad de mujer-inferior codificada en el
sistema patriarcal, obviamente inherente en la mirada masculina. El hecho
de que el mecanismo dualista de observar y ser observada esté constituido
por el poder determina y asegura que el control se ejerza sobre la mujer por
el hombre. Por lo tanto, interiorizar la mirada masculina supone mentalizar
el binomio hombre superior-mujer inferior.

En la d6pera, la concubina Yu encarnaba la ética patriarcal de las
«tres obediencias y cuatro virtudes»'" impuesta en la antigliedad china
sobre las mujeres, debiendo sacrificar su propia vida para demostrar su
obediencia y lealtad al rey. Asimismo, este hecho se aprecia en la pelicula
como lo argumenta Chengzhou He senalando cuando Dieyi se conforma
con subordinarse a Xiaolou tanto en la fama como en el estatus: al ver que
su nombre aparece antes que el de Xiaolou en un cartel, Dieyi se enoja
y replica diciendo, ;como es posible que el nombre de la concubina Yu
anteceda al nombre del rey Xiang Yu? (He, 2014: 629). De esta manera,
al consentir someterse a la mirada masculina, Dieyi se identifica como
mujer subordinada y sumisa, descartando la subjetividad otorgada por la
“evidencia” de su cuerpo masculino.

Etiquetado vardn al nacer, Dieyi deberia ser el observador en lugar
de “la observada”. No obstante, la vivencia como Dan masculino conlleva
la pérdida de poder vinculado a la masculinidad y al género masculino vy,
consecuentemente, cae en la subordinacion, convirtiéndose en el objeto
observado. Para reforzar esta idea, la relacion entre Dieyi y el sefior Yuan
Siye desvela con mayor claridad la relacion asimétrica y desequilibrada
de poder entre el observador y «la observada». El sefior Yuan es un noble
adinerado, gran fan de Dieyi. Ademas, se siente sexualmente atraido por
la concubina Yu en la escena que Dieyi interpreta, asi como por el propio
Dieyi fuera de escena.

—Pero si ha conseguido ser androgino difuminando la frontera entre
la realidad y la ilusion (la vida y el espectaculo).

" Las tres obediencias consisten en obedecer al padre antes de casarse, al marido tras casarse, y
al hijo al morir el marido. Las cuatro virtudes son: moralidad, expresion adecuada, buena fisonomia y
habilidad en labores consideradas femeninas.
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—Hay momentos cuando yo también me lo confundo, creyendo que la
concubina Yu ha vuelto a la vida.

Exclama el sefor Yuan. Ademas, en el vestuario Yuan muestra un deseo
sexual sin escripulos y la obsesion que siente por Dieyi a través de miradas
ardientes, contemplando su cuerpo reflejado en el espejo. Bajo la mirada
masculina, “la observada” Dieyi se mantiene timidamente “silenciosa” y
“sumisa”, de ahi que la subordinacién e inferioridad se inscriban en su
cuerpo etiquetado como “masculino”. Reconocer, creerse e incorporarse
la “ser-mirada-idad” de la mirada masculina revela su estatus subordinado
e inferior, tanto en la matriz heterosexual como en la jerarquia social de
poder.

El hecho de que este cambio drastico de la identidad de género haya
roto el tabl'? del Dan masculino en la Opera invita, ya desde afios atras,
a relecturas y criticas con la intencion de determinar por qué y como se
ha llevado a cabo de manera tan radical a nivel individual. La mayoria
de investigadores busca la respuesta en términos psicologicos, poniendo
de relieve que Dieyi sufre de neurosis por haber sido abandonado por su
propia madre. Esta hipotesis afirma que busca constantemente a la madre
que lo abandoné en la nifez, lo cual lo conduce a proyectar en Xiaolou
tanto la figura de su madre como la del rey Xiang Yu. Al ser abandonado
durante su nifiez, Dieyi se inmergio en un odio y un dolor infinitos, asi
como en el resentimiento y las ganas de venganza. No obstante, se vincula
estrecha e intimamente con Xiaolou, quien cuida de él a lo largo del brutal
aprendizaje de las técnicas operisticas; un periodo trazado por crueles
golpes y azotamientos inexorables (Kaplan, 1992: 270). Ademas, Dieyi se
obsesiona con la identidad de la concubina Yu, lo cual podemos identificar
con cierto tipo de fantasia lacaniana: un mecanismo compensatorio de
la castracion simbodlica que sufre. Tras la castracion simbolica, Dieyi se
obsesiona con Xiaolou y se esfuerza por preservar la “escena concreta” de
la Opera que le permite asumir la posicion subordinada que desea (Larson,
1997: 333).

Sin duda alguna, resultan ilustrativos tanto los trabajos que se
mencionan en este articulo como otros tantos que analizan el personaje

2 Respecto al tabu en el arte de Dan masculino y en todas las impersonaciones femeninas en
cualquier tipo de actuacion teatral, me refiero a la confusion de la vida real con el rol o la identidad
escenificada; o mejor dicho, la imposibilidad para un actor de no poder distinguir su “propio e innato”
sexo/género del de la actuacion. Abordamos el tema con mas detalle mas adelante.
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partiendo de una perspectiva psicoanalitica; sin embargo, a mi juicio han
ignorado el hecho de que el cambio de identificacion que experimenta
Dieyi no tiene lugar facilmente, sino que es consecuencia de un proceso
durisimo, tanto en un sentido psiquico como, sobre todo, fisico. Conviene
recordar que en el filme se subraya la dura experiencia del entrenamiento
corporal durante la ninez y adolescencia de Dieyi con el fin de que el
muchacho asuma la posicion femenina en la obra, detalle que constata
como se disciplina el cuerpo en la vida real de los aprendices del arte
Dan masculino. En este sentido, en la sociedad china es un hecho bien
conocido que los entrenamientos que reciben los Dan masculinos son muy
severos y arduos, ademas de que durante la era de Mei Lanfang'", la época
del auge de la Opera, los castigos fisicos eran comunes. Por otro lado,
es incontestable que, siendo hijo de una prostituta, el duelo que sufre
Dieyi por la falta tanto de la figura paterna como de la materna interviene
inevitablemente en su psique hasta el punto de identificarse plenamente
con su rol de escena.

Asi, queda pendiente la otra parte de la historia, desde donde surge
mi pregunta: ;qué papel juega el cuerpo en todo esto? ;Es posible que
los entrenamientos y performances reiterados y programados que Dieyi
experimenta y sufre, tanto fisicos como simboélicos, intervengan de forma
inevitable e irrevertible en la constitucion de la feminidad y del género
femenino en si mismo?

Es ampliamente sabido que la Opera de Beijing, aunque se denomine
“Opera”, resulta muy diferente de las 6peras occidentales donde el cantar
es la parte esencial; es decir, las Operas occidentales se clasificarian en
la categoria del “arte de garganta” mientras que la Opera de Beijing
en la del “arte de la garganta y del cuerpo”', que es mayormente una
combinacién de dpera y teatro. Otra particularidad de la Opera de Beijing
es que existen distintos programas rigurosamente disenados que fomentan
la practica de movimientos precisos y concretos para la representacion de
un rol con gran exactitud™. El rol (o la programacion del rol) es el vehiculo
imprescindible al que los actores y las actrices recurren para realizar su
propia creacion del personaje en la obra. En chino es comun una frase

13 Mei Lanfang (1894-1961), actor de Dan masculino y el gran Maestro de la Opera de Pekin. Cono-
cido como el actor mas prestigioso tanto a nivel internacional como en la historia china.

4 Me refiero a los movimientos corporales, que incluyen también las artes marciales.

5 Rol: jiie (ff1), el Dan (personajes femeninos) es uno de ellos. Los otros son Sheng, Jing, Mo, Chou.
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hecha que tiene su origen en las éperas: “un minuto encima del escenario,
diez afos de entrenamientos y practicas fuera del escenario”, lo cual me
lleva a preguntarme: jacaso no existe ninguna dinamica entre el cuerpo
y los “diez anos” de inmersion en las practicas performativas del género?

Cabe destacar que para que los entrenamientos de los actores de Dan
masculino sean mas eficaces, han de empezar a edad temprana y, en el caso
que nos ocupa, Dieyi empezo el aprendizaje a los 9 afos. No es extrano,
pues el cuerpo es mucho mas facil de trabajar a edades tempranas, ya que
se aproxima infinitamente a un folio “blanco” y “vacio” por inscribir (por las
dinamicas del poder) (Foucault, 2012: 158). La violencia fisica y simbdlica
se constituye como el potente vehiculo que vigila y castiga a Dieyi a lo largo
de su aprendizaje técnico-practico. La doctrina del entrenamiento consiste
en lo siguiente: si el aprendiz no puede reproducir el movimiento o gesto
tal y como se exige sera castigado hasta que lo reinterprete como es debido
y el cuerpo lo recuerde hasta interiorizarlo. Al principio, Dieyi (Douzi, su
apodo durante su nifez y adolescencia) escapa de la troupe junto con
otro aprendiz llamado Laizi porque los castigos son insoportables y Douzi
no desea desempenar roles femeninos como actor de Dan masculino. Sin
embargo, deben volver al comprender lo crueles que seran los castigos
para Xiaolou (Shitou, apodo durante su ninez y adolescencia), el personaje
que los ayuda a escapar. Laizi no es consciente de las consecuencias hasta
que azotan con inclemencia a Douzi y Shitou, tras lo cual decide colgarse
antes de ser castigado y torturado. Asi pues, esta experiencia inflige dos
dimensiones de violencia en el pequeno Dieyi: la violencia fisica de los
azotes y la violencia simbdlica causada por el impacto de la muerte de
Laizi. En ese momento es consciente de que si quiere sobrevivir debe
aceptar el “destino” asignado de ser Dan masculino.

Ademas, es destacable otra escena en la que se intensifica la violencia:
en una pieza operistica Douzi debe decir “soy doncella por naturaleza y
no un joven”; no obstante, declara constantemente “un joven soy yo por
naturaleza y no una doncella”. No consigue recitar correctamente el guion
hasta que Shitou lo castiga metiendo una pipa en su boca y girandola con
mucha fuerza hasta que sangra.

De este modo, la violencia se convierte, una vez mas, en el medio
para vigilar y castigar que conduce a la docilidad al cuerpo de Douzi. En
este punto debe mencionarse que la violencia también se lleva a cabo
a través de una doble dimension: se cosifica en la pipa y con la pipa se
consuma, simbolicamente, la penetracion. Estrechamente ligado a esto,
cabe destacar el abuso sexual que Douzi sufre en el filme. La troupe
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ofrece al adinerado eunuco Zhang la obra operistica Adids a mi concubina
y Douzi, cuya interpretacion de la concubina Yu es absolutamente
verosimil, interesa a Zhang. Al terminar la funcion, Zhang lo lleva a la
alcoba y abusa sexualmente de él. Aunque dicha escena apenas cuenta
con algunas pinceladas directas en la cinta, es posible leer de inmediato
la cara deshecha en lagrimas y de profunda confusion del muchacho. Para
el adinerado eunuco, Douzi no es sino una prostituta, y con esta escena se
determina su posicion subordinada e inferior de mujer.

En la pelicula es evidente que el cambio drastico de la identificacion
generizada ha sido dificil para Dieyi (Douzi) y resulta innegable que la
violencia, tanto fisica como simbdlica, es un factor esencial para que Dieyi
proclame su feminidady llegue a ser una concubina cultural, “degradandose”
a un objeto sexual observado y disfrutado y cambiandose del nombre Douzi
de chico a Dieyi, un nombre considerado muy femenino. En Vigilar y castigar
(2012), Foucault nos describe la disciplina como una forma de poder: la
dominacion a través del cuerpo. Una “anatomia politica”, una “mecanica
del poder” donde el cuerpo se explora, se desarticula y se recompone por
el poder para que opere segin voluntad ajena, con unas técnicas y una
eficacia determinada; asi la disciplina fabrica cuerpos sometidos, cuerpos
“dociles”, aumentando una “aptitud” o “capacidad” concreta (Foucault,
2012: 160). La disciplina produce y reproduce cuerpos dociles; las disciplinas
corporales se infiltran en la sujecion del individuo y la docilidad del cuerpo
acaba siendo la docilidad del sujeto (Clua, 2007: 182). Los entrenamientos
fisicos y simbolicos (por ejemplo, las mil repeticiones del guion hasta que
el cuerpo lo incorpora como suyo Y lo interioriza) para “producir” el actor
de Dan masculino son practicas socializadas y sedimentadas que implican el
poder simbélico, puesto que estas practicas estan infiltradas por el discurso
dominante que constituye el orden de la matriz heterosexual. De ahi la
posibilidad de replantearlas como practicas performativas donde emergen
identidades fluidas, demostrando asi la performatividad de género en el
cuerpo de Dieyi (Xing, 2019: 154).

3. (Drag o actuacion, queer o actor?

Aunque en el arte de Dan masculino interviene de manera sumamente
profunda el poder en términos de vigilancia, control y reproduccion, es
necesario recordar que, ante todo, el Dan masculino es una profesion, un
trabajo para vivir, es decir, un performance artistico. Para muchos actores,
la actuacion, la impersonacion femenina, no es sino la imitacion consciente
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de unos movimientos y gestos rigurosamente programados para el rol de
Dan masculino. Sin embargo, este no es el caso de Dieyi, quien se inmerge
en un performance pero acaba “emergiendo” con la performatividad,
cambiando su identidad de género. A estas alturas cabe preguntar: ;qué es
Dieyi, una persona queer o simplemente un actor? ;Qué es su performance:
drag o actuacion teatral? ;Qué supone el Dan masculino para la teoria de la
performatividad de género?

La complejidad del cambio de identidad de género de Dieyi radica
en que se encuentra en la encrucijada del performance artistico y de
la performatividad. El performance es, esencialmente, una imitacion
intencionada mientras que la performatividad se refiere a la identificacion
sexual o, en términos psicoanaliticos, asumir la posicion simbolica de un
sexo en el inconsciente. Ademas, la propia Judith Butler nos recuerda la
confusion entre los dos ambitos: la “reduccion de la performatividad al
performance seria un error” (Butler, 1993: 24). Es cierto que en El género
en disputa (1993) Butler a menudo invoca un sentido de teatralidad para
explicar la performatividad, como lo que indica Jagger (2008): “Butler
sostiene que el género es un performance cultural al que nos obliga la
heterosexualidad obligatoria, y que, como tal, es performativo” (Jagger,
2008: 20-21). No obstante, cabe destacar que con la teatralidad Butler no
esta sugiriendo que la identidad de género sea un performance, “dado que
eso presupondria la existencia de un sujeto o un actor que esta llevando
a cabo ese performance” (Salih, 2002: 10). Es decir, la performatividad
butleriana refuta la nocion de un sujeto a priori.

Asi pues, el analisis anterior del relato filmico subraya la importancia
del poder discursivo en la constitucion de los procesos de formacion
subjetiva y de representacion de la realidad. En el marco posestructuralista,
la identidad no se concibe como una esencia o sustancia solida del yo,
sino como una construccion de fronteras simbdlicas del yo. Una vez mas
siguiendo la reflexion de Butler, el género se plantea como un mecanismo
de formacion de identidad y no existe una verdad interna o inherente a la
identidad de género. La performatividad de género se verifica en el plano
de la corporalidad no como una actuacion sino como una respuesta a las
normas compulsivas y regulatorias del género, un efecto que se materializa
gracias al funcionamiento simbolico-discursivo del poder. La concubina
cultural y construida a la que llega a ser Dieyi no es un rol-marioneta que
él manipula en la sombra como sujeto, sino un sujeto performativo y una
identidad fluida que se sedimentan, emergen y devienen por medio de la
corporalidad en funcion del mecanismo de género.
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Finalmente, Dieyi se suicida durante su ultima funcion de Adiés a mi
concubina en colaboracion con su amor secreto Xiaolou, que representa
al rey. Es preciso fijarse en un Gltimo detalle antes de suicidarse: Dieyi
vuelve a equivocarse al citar la frase “un joven soy yo por naturaleza y
no una doncella”. El mismo error que cometia como adolescente en la
época de entrenamiento, aunque en esta ocasion intencionadamente. Un
gesto que simboliza el colapso de la fantasia de ser la concubina Yu y que
revela el género en disputa que sufre por no haber podido adaptarse a
la matriz heterosexual. En otras palabras: se suicida porque nunca jamas
volvera a ser la concubina construida y ha perdido la posicion femenina
que desea para siempre. Consecuentemente, a pesar de la complejidad
de situarse en la encrucijada del performance y la performatividad, su
travestismo no consiste en la actuacion o la imitacion sino mas bien la
parodia performativa, la drag que supone la subversion de la identidad.

Asimismo, la performatividad de la identidad y del género, que se
revela por medio de la estilizacidon del cuerpo, nos invita a formular que
Dieyi es mas bien una persona queer que un simple actor profesional.
Ademas, dando un paso mas, plantearia a Dieyi como una politizacion de la
abyeccion (Butler, 2002), puesto que “la afirmacion publica de lo queerness
representa la performatividad como apelacion a las citas con el propésito
de dar nueva significacion a la abyeccion de la homosexualidad, para
transformarla en desafio y legitimidad” (Butler, 2002: 47). La sensibilidad
queer de Dieyi es el producto hibrido de la interaccion entre las politicas
sexuales modernas y la tradicion artistica de la cultura china y lo queerness
de Dieyi se deberia entender en términos afectivos e intimos: un esfuerzo
individual y concreto tomando su propio cuerpo como un campo de
batalla; un relato intimo que demuestra el potencial de la abyeccion para
desestabilizar y renegociar las fronteras simbélicas entre lo publico y lo
privado (e intimo), lo femenino y lo masculino.

La tensidon que se manifiesta aqui entre drag y actuacion resulta
analoga a las discusiones, en el hemisférico occidental, sobre la teoria queer
respecto de la relacion entre el activismo politico y las investigaciones que
intentan representar o reflejar la amplitud de las estilizaciones corporales
de la vida real que caerian bajo la rubrica “queer”. El clima en que se
buscan formas para reflejar la vida de los LGBT bajo el contexto chino
ha sido complicado, especialmente al inicio de los anos de noventa. La
pelicula Adids a mi concubina consiste en un acto que rompe con las
convenciones artisticas establecidas. No se trata, simplemente, de un
asunto de estética sino de una tematica intrinsecamente politica. Cabe
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recordar que los nuevos medios de produccion artistico-culturales y las
técnicas modernas, como la fotografia y la cinematografia, llegan a romper
con el mito del aura de las artes de forma clasica, y que la desaparicion de
esa “aura” puede ayudar a despertar la conciencia critica de las personas
sobre sus condiciones de vida, abriendo asi un espacio para la resistencia
creativa (Benjamin, 2007 [1968]: 217-242). La pelicula nos muestra una
estilizacién queer que es dificil o incluso impensable de colocar dentro de la
normatividad socializada y politizada china pero que merece ser recordada
y entendida en toda su complejidad humana. Lo queerness de Dieyi nos
llevaria a pensar mas alla de la dicotomia publico-privado y el papel que
juega el cine en el proceso para reconstruir la modernidad y civilidad bajo
el contexto postsocialista de China.

4. Conclusion

La pelicula Adiés a mi concubina (1993) es un punto de interaccion
donde la teoria de la performatividad de género se encuentra con la
tradicion teatral china y reflexiona acerca de la tematica del performance
y la performatividad, asi como sobre la dinamica entre la masculinidad y la
feminidad. El género en disputa que encontramos en Dieyi le aportaria a la
performatividad butleriana un relato intimo contextualizado en China que
arroja mucha luz al contemplar el género no como una identidad estable o
un sitio o sustancia de donde surgen distintos actos realizados por un sujeto
a priori, sino mas bien como una identidad fluida en constante alteracion
y revolucidon mediante una reiteracion estilizada de actos, gracias a la cual
deviene el sujeto performativo. Con respecto a esto cabe senalar lo que
Chengzhou He afirma, indicando que el performance transgénero chino
no es conforme con la teoria butleriana de la performatividad porque los
actores de Dan masculino creen en la esencia del sexo bioldgico mientras
que, en Butler, no existe ninguna identidad a priori (2014: 629). Ha de
admitir que la premisa para que se pueda llevar a cabo la parodia de una
reiteracion estilizada de actos femeninos es que la identidad femenina o
la feminidad sea preexistente y estable. Sin embargo, no se puede ignorar
que la feminidad estable contextualizada en la oOpera oriental, al ser
simbolizada e idealizada segun la 6ptica masculina, es igual que el término
mujer que se convierte en una categoria analitica bajo la observacion de
la teoria queer. Dicho esto, la feminidad “preexistente” , “esencial” y
“reproductible” en el arte oriental, no refuta la posibilidad de aplicar la
teoria queer, mas bien invita a que reflexionen sobre la categoria mujer
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(niiren, % \) bajo el contexto chino en términos queer. Por lo tanto, se
concluye que el género en disputa de Dieyi es capaz de enriquecer el
debate sobre la performatividad butleriana; especialmente, la dinamica
entre el performance y la performatividad. Finalmente, aporta una nueva
posibilidad para profundizar y ampliar el estudio sobre la teoria butleriana
con referencia al contexto chino, y la tarea nuestra es transformar el
significante “China” en un conjunto de medios de praxis que expanden vy
revisan lo queerness de la teoria.
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