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El teatro queer poscolonial indio en la vanguardia de las sexualidades disidentes.
[bookmark: _GoBack]El caso de Siete pasos alrededor del fuego, de Mahesh Dattani

Guillermo Badenes
Facultad de Lenguas, Universidad Nacional de Córdoba
Eje 1. V Congreso Género y Sociedad

Palabras clave: MaheshDattani – hijra [persona trans] – teatro LGBT+ 

Las dos caras del lenguaje postcolonial
Entendiendo que la lengua tanto encarna como desafía la agencia, esta se transforma en un termómetro para comprender las complejas relaciones de poder en el contexto de la literatura postcolonial. La producción de textualidades y estudios académicos en el ámbito de la literatura poscolonial podría resumirse en dos posturas principales. La primerapuede verse representada, por ejemplo, por el keniata NgũgĩWaThiong'o (1938- ),quien explica que cuandopublicó PetalsofBlood [Pétalos de sangre] en 1977 se despidió de la lengua inglesa como vehículo de escritura de obras de teatro, novelas y cuentos ya que toda su escritura creativa posterior habría de realizarse en el idioma kikuyo de Kenia (1981/1994, p. xiii).El autor continuó escribiendo crítica y teoría literaria en ingléshasta la publicación deDecolonizingtheMind [Descolonizar la mente] (1981/1994), cuando tomó la decisión de que aquel libro fuera su “despedida del inglés como vehículo de escritura, para continuar en adelante solo enkikuyo o suajili” (Ibid., p. xiii, mi traducción). De este modo, se observa cómo el autor desecha en un todo la utilización de los idiomas imperiales al entender que la colonización lingüística es una forma de control cultural,y, por tanto, un primer paso para la descolonización ha de ser un cambio radical en el uso del lenguaje. Por su parte, el martiniquiano-algerianoFrantzFanon(1925-1961) sostenía algunas de las mismas ideas de WaThiong'oen cuanto al uso de la lengua, pero consideraba que, a pesar de que el idioma puede perpetuar posturas imperialistas, bien puede utilizarse para contender la historia heredada. En Black Skins, White Masks[Pieles negras, máscaras blancas] (1952/2008)subraya que “dominar la lengua [del opresor] otorga un poder excepcional” (p. 8, mi traducción). Fanon estudia la psicología de aquellos que adquieren (o de los que se les impone) la lengua de la cultura opresora y sostiene que al renunciar a su negritud (encarnada en su lengua vernácula), se vuelve más blanco, y por tanto más aceptablea la normatividad opresora blanca, a pesar de seguir atado a la condición de sujeto subalterno (ya en este caso asimilado). Así, el autor concluye que “se debe comprender que el negro quiere hablar francés porque es la clave que puede abrirle puertas que se le mantenían aún cerradas hace 50 años”(Ibid. p. 25, mi traducción). Aquí observamos, por tanto, que la lengua del opresor,según Fanon, se vuelve una herramienta de subyugación tanto como un arma para la liberación desde un locus de alteridad. Se desprende de esto que Fanon sostiene la idea de la utilización de la lengua del opresor en contra del mismo opresor.
	En este sentido, se debe recordar que este uso de la lengua ha sido una estrategia de gran parte de la literatura poscolonial desde hace décadas. Sin embargo, la academia a menudo se ha detenido solo en los estudios de textualidades producidas en los centros de poder a donde tantos de los autores poscoloniales han emigrado.Los estudios culturales tienden a abordar el análisis de obras producidas en los centros hegemónicos con las herramientas de la interseccionalidad o a través de los estudios transnacionales. Sin embargo, estas estrategias de abordaje resultan ineficientes para el estudio de las textualidades producidas en las excolonias, y cuya mirada crítica sobre la realidad local ha pasadoasí en ocasiones desapercibida por la crítica, a favor de indagaciones de las producciones de aquellos centros tradicionales de la cultura.

El teatro postcolonial indígena
	El teatro postcolonial ha escapado tradicionalmente esta dinámica al convertirse en un instrumento de denuncia desde y para los mismos espacios marginales; basta mencionar, por caso, la obra delos sudafricanosAtholFugard, Percy Mtwa, MbongeniNgema, y Barney Simon. Por su cercanía con las realidades mismas que representa,muchas veces el teatro ha sido capaz deencausar las voces de protesta de diversos grupos marginales. De la misma manera, el teatro queer en el mundo ha podido adelantarse (y en muchos casos impulsar) diversos movimientos liberacionistas de reconocimiento de derechos de las sexualidades disidentes. El teatro queer poscolonial (que aquí denominaré)indígenapresenta espacios de indagación novedosos al retratar problemáticas específicas de las sexualidades disidentes que surgen en la intersección de los mandatos sociales poscoloniales residuales y los espacios de alteridad locales.Aquí es importante diferenciar el teatro queerpostcolonial producido in situen idiomas locales (al que se dificulta el acceso excepto a través de la traducción, la que a menudo se niega por las razones que sostiene WaThiong'o), del teatro postcolonial producido en las lenguas imperiales. En este último, podemos dividir a su vez el teatro postcolonial en lengua europea pero surgido en las mismas excolonias (que aspirapolíticamente a producir cambios a nivel local), del teatro poscolonial en la lengua del opresor pero de producción y para consumo en los países centrales, es decir en los antiguos centros imperiales de poder (que propone la denuncia o visibilización desde espacios de producción diferentes de aquellos donde se retratan la problemáticas en discusión). El teatroqueer postcolonial en las lenguas del opresor producido de manera local muchas veces pasainadvertido en los países centrales, pero, por su cercanía con las problemáticas en cuestión, resulta de especial interés político por su capacidad de denuncia y su beligerancia. Como analiza Helen Gilbert (2001) en relación con el teatro postcolonial en general:
mi estudio en el campo es mucho más específico, y se centra en las prácticas culturales que tienen tanto una relación histórica como discursiva con el imperialismo occidental, ya sea que el fenómeno se trate de forma crítica, ambivalente o conspirativa(p. 1, mi traducción). 
En TheWretchedoftheEarth [Los desdichados de la Tierra](1963),FrantzFanon ha expresado que “la existencia de una nación no se prueba por su cultura, sino que sustancia su existencia en la lucha de su pueblo contra las fuerzas de ocupación” (p. 223, mi traducción).Así, el estudio del teatro queer postcolonial indígenapuede inscribirse como una forma de denuncia de ciertos mandatos poscoloniales residuales, una manera de concientización de problemáticas locales, un espacio de trasgresióny subversión, y una herramienta de militanciacontra los poderes hegemónicos, heteronormalizadores y asimilacionistas.
	Esta es la premisa de la obra de teatro detectivesca, SevenStepsaroundtheFire[Siete pasos alrededor del fuego](1999), del indioMaheshDattani, que pone en tensiónla discriminación y los abusos a los que son objeto las hijras [personas trans] en India. Se conoce como hijra a los eunucos, y a las personas inter y transgénero (que al momento de producirse la obra en Indiaen 1999 representaban un grupo social excluido y despojado de todo derecho, y que fueron reconocidas como tercer género en dicho país en abril de 2014). Las hijras, que tienen una historia documentada en India “de más de 4000 años” (Singh y Kumar 2016 p. 3, mi traducción) han sido tradicionalmente invisibilizadas fuera de India, y sometidas y excluidas en el mismo país. 
	Sin embargo, la vasta mitología india da cuenta de ellas como seguidoras de Lord Rama. En la obra de teatro, una de las protagonistas, una mujer cis llamadaUma Rao,explica en voz en off la leyenda del origen de las hijras:el dios Rama iba a cruzar el río para partir en exilio en el bosque. Los habitantes de la ciudad lo querían seguir, pero él les pidió a hombres y mujeres regresar, lo que puso a los hombres ante un dilema: no querían dejar a su señor, pero tampoco desobedecerlo, por lo que sacrificaron su masculinidad para ser ni hombres ni mujeres y poder seguirlo al bosque. Rama se sintió tan complacido con su devoción que los bendijo[footnoteRef:1] (Dattani2000 p. 10, mi traducción). Debido a su carácter marginal, y a pesar de su historia, las hijrasno suelen tener presencia literaria. Resulta interesante observar, como se ha indicado, que el único espacio social asignado a las hijras [1: UMA (voice-over). Case 7. […] The legend has it that god Rama was going to cross the river and go into exile in the forest. All the people of the city wanted to follow him. He said, 'Men and women, turn back.' Some of his male followers did not know what to do. They could not disobey him. So they sacrificed their masculinity, to become neither men nor women, and followed him to the forest. Rama was pleased with their devotion and blessed them.(Dattani 2000 p. 10). ] 

era la de acercarse a bautismos y bodas como portadoras de buenos augurios a cambio de dinero. De no ofrecerse esta recompensa, se creía que las hijras tenían el poder de echar una maldición sobre el reciénnacido o los recién casados. Sin embargo, ambas instituciones, la procreación y el matrimonio, les estaban vedadas socialmente. El título mismo de la obra hace referencia al ritual de matrimonio hindú en el que la pareja debe dar siete vueltas a una hoguera para casarse.

Seven Steps around the Fire: A Radio Play
La obra SevenStepsaroundtheFire: A Radio Play [Siete pasos alrededor del fuego. Radioteatro] retrata las entrevistas que tieneUma Rao, una estudiante de sociología, con la hijraAnarkalicon el fin de recabar información para su tesis sobre violencia de clase y de género. Anarkali se encuentra detenida como sospechosa por el asesinato de otra hijra llamada Kamla, muerta en situaciones sospechosas. La policía está dispuesta a cerrar el caso al contar ya con una sospechosa cuya defensa no será escuchada. Por esta razón, Uma Rao comienza una labor detectivesca para tratar de esclarecer el caso, y en el proceso desenmascarará la violencia, hipocresía y discriminación institucional a la que son sometidas estas mujeres.La obra de Dattani retrata la manera en que las hijras se constituyen como subalternas marginalizadas y excluidas. El drama se estrenó como radioteatro en BBC Radio 4 el 9 de enero de 1999, y como obra de teatro en el MuseumTheatre, de Madrás, en el sur de la India, por la compañía de teatro TheMadrasPlayersel 6 de agosto del mismo año(Dattani 2000 p. 5). Como explica Jaspal Singh (2012) se trata quizás de la primera vez que se escribe una obra de teatro completa sobre las hijras, en las que se las retrata como seres humanos con individualidades propias y que aspiran a tener su lugar en la sociedad (p. 106). En tal sentido la obra deviene una transgresión a los cánones del teatro indio, no solo por poner en el centro del escenario el silenciamiento y las vejaciones que sufren las hijras, por expresarse con un lenguaje sórdido considerado tabú en el teatro de este país y por  denunciar los excesos y la corrupción de la clase política, sino también por presentar como protagonista a una mujercisgénero,Uma Rao, estudiante doctoral de sociología, que se presenta como una mujer inteligente, observadora y preocupada por los derechos de aquellos menos afortunados que sufren los embates de la sociedad heteropatriacal de aquel país: la imagen de la nueva mujer india.
KanikaBatra(2011) ha observado que la representación de la alteridad sexual por parte de los dramaturgos indios ha resignificado las identidades sexuales y de género de un modo que anticipa y contribuye al incipiente, si bien aún tentativo, discurso feminista sobre la seguridad legal y económica de las múltiples sexualidades de la India (p. 93). En el prefacio a suCollectedPlays[Obras completas] (2000), Dattani critica a la sociedad urbana que, por hablar inglés, se precia de cierto liberalismo,“somos liberales, ¿pero es necesario ir al teatro a ver gais en escena?”[footnoteRef:2] (p. xi, mi traducción) y la desafía a reconocerse en sus prejuicios. En la primera escena de la obra, Uma Rao va a la estación de policía, donde su esposo es comisario, con el objeto de entrevistar a la hijraAnarkali acusada de matar, quemar y arrojar a un templo a la hijraKamla. El oficial Munswani trata de convencerla de que una dama no necesita mezclarse con una persona así; de que, si le interesa “Hay tantos otros casos. Todos casos de homicidio”[footnoteRef:3] (p. 3, mi traducción).A pesar de que insiste en que la hijra en cuestión le mentirá, accede a traerla para la entrevista[footnoteRef:4]. En inglés, el policía se refiere en todo momento a Anarkalicon el pronombre “it”, que carece de género y se usa para referirse a animales u objetos, y en otro momento la llama “cerdo”. El esposo de Uma, Suresh, también habla de Anarkalicon el mismo pronombre[footnoteRef:5], y la animaliza explicando que la han ubicado en una celda de hombres porque son “fuertes como caballos”[footnoteRef:6] (p. 9, mi traducción). Esta deshumanización de las hijrasrecuerda los conceptos de Judith Butler (2010) sobrelanegación de la humanidad aciertos individuos: “Una vida que no es merecedora de ser llorada es una vida que no puede ser objeto de duelo porque nunca ha vivido, es decir, nunca ha contado como vida en realidad” (p. 64).Vale recordar que, al menos al momento del estreno de la obra de teatro, las hijras no solo eran una minoría silenciada, discriminada y excluida, sino que su propia existencia ni siquiera estaba contemplada por la ley, que desconocía cualquier divergencia de los géneros binarios, y, por tanto, negaba la propia existencia de las hijras.  [2: “we are all liberal-minded people, but do we really have to go to the theatre to see gays on stage?” (Dattani2000 p. xi)]  [3: “There are so many other cases. All murder cases” (Dattani 2000 p. 3)]  [4:  “It will only tell you lies. I will bring it” (Dattani 2000 p. 3)]  [5:  “Don’t believe a word of anything it says” (p. 9)]  [6:  “They are as strong as horses” (Dattani 2000 p. 9)] 


¿Herramientas colonialistas?
Jill Dolan (2010) ha teorizado sobre la exploración de las sexualidades disidentes en teatro, analizando las estrategias de producción de diversas obras. La autora considera que el teatro creado desde una perspectiva consciente LGBT+ le otorga peso político al contenido y la estructura de estos dramas (p. 3), lo que implica que el teatro queer posee una agenda que le da forma al argumento de la obra y su representación.Sin embargo, vale preguntarnos si los análisis que realizamos en Occidente no sonacaso instancias de etnocentrismo occidental. Batra(2011)reconoce que las categorías identitarias occidentales, tales como gay, lesbiana o queer, para describir las sexualidades surasiáticas limitan el análisis de estas obras (p. 95). Si bien podemos reconocer el voluntarismo en la intención de la crítica europeizada de poner en tensión y problematizar las textualidades postcoloniales indígenas, vale preguntarnos si las categorías identitarias binarias (incluso en el marco de la propia teoría queer y su espectro de sexualidades) no deviene quizás una forma de colonialismo similar a la normalización opresora blanca que describe Fanon: cuando describimos a las hirjas como eunucos o personas transgénero estamos aplicando una cosmovisión sesgada por siglos de colonialismo.
Del mismo modo, cuando consideramos la relación entre Uma y Anarkali como de reconocimiento de la vulnerabilidad de la segunda por parte de la primera, desde la posición acomodada de Umade poder, privilegio y eminencia, omitimos tal vez considerar un tipo de feminismo o de sororidad (en sí de todas categorías occidentales) postcolonial que merece mayor análisis, un feminismo que reconoce resiliencia en la vulnerabilidad de las hijras y que está dispuesto a agenciarlas pero no desde el paternalismo sino desde la empatía. 
	La estrategia de reconocimiento de la alteridad en el otro, de su vulnerabilidad y, en el proceso, de la alteridad y vulnerabilidad propia remite a las ideas de Butler (2009), quien sostiene que:
si la vulnerabilidad es una condición para la humanización, y la humanización tiene lugar de diferentes formas a través de normas variables de reconocimiento, entonces la vulnerabilidad, si es que va a ser atribuida a cualquier sujeto humano, depende fundamentalmente de normas existentes de reconocimiento. (2009, p. 71)
Debemos preguntarnos cuáles son las normas existentes que regulan a las hijras, si dichas normas son resabios coloniales, y cómo se sujetan a revisión en el propio contexto indígena del que surgen. 
Es posible así percibir en marcha diversos procesos de reconocimiento entre grupos oprimidosen India como las mujeres y las hijras, donde se evidencian los marcos que excluían a las segundas, pero que también funcionan en la desagenciación de las primeras.
	Intentar comprender los paradigmas que excluyen a las hijraso a las mujeres en India a través de marcos occidentales es quizás otra forma de opresión imperialista. El propio Dattani ha explicado su compromiso con el medio que lo rodea en la producción de textos dramáticos, “Escribo para mi medio, para mi época y lugar, la India urbana de clase media […]. Las tensiones dramáticas que muestro surgen de las personas que aspiran a la libertad en la sociedad” (De, mi traducción). En este sentido, los diálogos entre Uma y Champa, la matriarca hijra del clan de Anarkali y la asesinada Kamla, se constituyen tanto una denuncia de los abusos a los que son sometidos las hijrascomo un retrato de su espíritu de comunidad. Dattanirecupera la humanidad que les es negada a las hijrasdesde los poderes hegemónicos: “Algunas temáticas, que son poco exploradas, merecen su propio lugar.[…] Debemos comprender alos grupos marginalizados, incluyendo a los gais. Cada uno de nosotros se siente aislado en algunos contextos. Eso nos hace individuos” (De, mi traducción). Al hacerlo, comienza a transitar un nuevo espacio de militancia desde las bases mismas del teatro queer postcolonial indígena. En tal sentido, Judith Butler (2009) sostiene que “mientras pasamos por [la pérdida de un lugar o una comunidad], algo acerca de lo que somos se nos revela, algo que dibuja los lazos que nos ligan al otro, que nos enseña que estos lazos constituyen lo que somos, los lazos o nudos que nos componen” (p. 48). Si los marcos heteronormativos hegemónicos desagenciaban a las hijras, la respuesta artísticade Dattani fue la visibilizaciónde esta comunidad de pertenencia.
	El misterio de la muerte de Kamla se resuelve durante la boda de Subbu, el hijo del ministro Sharma. Al evento asisten, como es costumbre, un grupo de hijrasen las que se encuentran Champa yAnarkali. El ministro trata de detenerlase intenta deshacerse de ellas llamando a los guardias, pero Uma interviene en su defensa:
UMA: No. Espere! No puede hacer eso.
	[…]
	Es mala suerte rechazar a una hijra durante una boda o un nacimiento[footnoteRef:7]. (Dattani 2000 p. 38, mi traducción) [7: UMA: 	No. Wait. You can’t do that.
	[…]
	No. It is bad luck to turn away a hijra on a wedding or a birth. (Dattani 2000 p. 38)] 

La mediación de Uma desencadena los eventos subsiguientes. Subbu, el hijo del ministro,había estado enamorado de Kamla y se había casado con ella en un templo aislado. Al enterarse, fue el ministro quien la mandó a matar y quien arregló esta boda con una joven de una familia adecuada para él. La presencia de las hijras despierta el remordimiento de Subbu cuando Anarkali le entrega una foto de su boda con Kamla, entonces Subbu toma un arma y diciendo, “No pueden alejarme de Kamla”[footnoteRef:8](Dattani 2000 p. 38, mi traducción) se suicida frente a todos.  [8:  “I am leaving you all. You can’t keep me away from Kamla” (Dattani 2000 p. 39).] 

	La última escena de la obra encuentra a Uma y a Suresh en su habitación. El ministro Sharma podría haber enfrentado cargos por el asesinato de Kamla, pero ha pagado por el silencio de todos los implicados. Por su parte,Anarkali ha salido en libertad libre de toda culpa. Uma reflexiona sobre la situación de las hijras:
UMA (voz en off). Lo sabían. Anarkali, Champa y todas las hijras sabían quién estaba detrás del asesinato de Kamla. No tienen voz. El caso fue silenciado y ni siquiera apareció en los diarios. Champa tenía razón. La policía no ha detenido a nadie. El suicidio de Subbu fue desestimado como un accidente. La fotografía fue destruida, como lo fueron las vidas de dos jóvenes[footnoteRef:9]. (Dattani 2000 p. 42) [9: UMA  (voice-over). They knew. Anarkali, Champa and all the
hijra people knew who was behind the killing of Kamla. They have no voice. The case was hushed up and was not even reported in the newspapers. Champa was right. The police made no arrests. Subbu's suicide was written off as an accident. The photograph was destroyed. So were the lives of two young people…(Dattani 2000 p. 42).] 

La obra de teatro concluye, entonces, sin penas para los culpables del asesinato de Kamla, pero con el esclarecimiento del crimen, y, en el proceso, con la visibilización de la situación de las hijras tanto dentro, como fuera de escena. Recordamos aquí que:
El afecto depende de apoyos sociales para sentir: llegamos a sentir sólo con relación a una pérdida percibible, la cual depende de estructuras de percepción sociales: y sólo podemos sentir afecto, y reivindicarlo como propio, a condición de estar inscritos en un circuito de afecto social. (Butler 2010 p. 80)
El hecho de poder llorar la muerte de Kamla le otorga la humanización que hasta el momento en la obra se había buscado. 

Conclusiones
	El teatro queer postcolonial indígena ofrece quizás respuestas que, con las herramientas occidentales, resulta complejo dilucidar por los sesgos hegemónicos que reducen las situaciones locales a un simplismo muchas veces binario fruto de siglos de colonialismo. Se trata se revisar el modo en que las presentaciones artísticas ofrecen soluciones locales a las problemáticas locales. En abril de 2014, la Corte Suprema de la India instruyó a los gobiernos estatales y federales de aquel país a crear en todos los documentos de identidad una tercera categoría de género para que se identifiquen las hijras (The Guardian). La labor de visibilización activista de dramaturgos como Dattani, entre la de tantas otras organizaciones sociales, sin duda ha contribuido a este logro que ha traído alivio a las más de tres millones de hijras de la India. En el análisis de textualidades poscoloniales indígenas, es por demás importante reconocer los ecos de los recuerdos coloniales que permean nuestras subjetividades, ya que de este modo se puede promover una conciencia crítica que escuche también las voces vernáculas, sus manifestaciones artísticas, y las acciones sociopolíticas que proponen como respuesta a sus problemas. Pasar por alto las complejidades de la propia sociedad que se manifiesta desde el arte es imponer otro tipo de colonialismo, esta vez un colonialismo cultural que puede silenciar, desde el pensamiento académico hegemónico, las propias voces que desea visibilizar. 
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