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Introducción 

La investigación aquí desarrollada surge del interés propio y compartido que supo encontrarse en el seminario de grado ‘Antropología y sexualidad: debates teóricos metodológicos’ dictado en el segundo cuatrimestre del 2017 en la facultad de Filosofía y Letras de la UBA por el colectivo de investigación Antroposex, compuesto por antropólogues y sociologues interesades en temáticas referidas a disidencias sexuales e historia de identidades sexogenéricas. Por ende, este trabajo actualmente no se haya impulsado por un marco institucional, ni se ha abarcado por investigaciones más amplias, es sólo reflejo de nuestra intención de trabajar con los lineamientos del seminario y el interés que Ópera Queer nos despierta.
El objetivo de este trabajo es analizar las disidencias que el show “Ópera Queer” propone y explora en su espectáculo, para así problematizar la reproducción de los roles de género y expectativas corporales preestablecidas institucionalmente (hombre tenor/bajo heterosexual vs mujer soprano/contralto heterosexual, e incluso relaciones no incestuosas) en ámbitos específicos, en este caso la ópera. Cabe remarcar que sus integrantes son dos hermanes, mellices y marikas que accedieron a la música por su ambiente familiar.
Para poder profundizar estos ejes realizamos una aproximación etnográfica al show, no solo para efectuar un análisis de la producción en sí, sino también en pos de estudiar las interacciones con el público y las repercusiones que genera en el mismo. A su vez entrevistamos a sus integrantes con el fin de conocer e historizar el surgimiento y la construcción del proyecto.
Por último, comprendemos importante remarcar el carácter indagatorio de nuestra investigación, el cual nace de nuestros conocimientos previos sobre Ópera Queer y desde los cuales elaboramos las líneas propuestas. De todas formas, consideramos que al pensar el problema desde una perspectiva antropológica y sumergida en el campo podremos visualizar nuevas líneas de observación que sin duda podrán profundizarse a futuro. 
Desarrollo

Queriendo indagar desde una perspectiva antropológica en temáticas queer, se vuelve primordial problematizar nuestro rol como investigadores, así como nuestras herramientas de análisis. De la misma forma en que es inmanente al quehacer antropológico el cuestionamiento de los propios preconceptos, es que en este trabajo nos encontramos obligades a cuestionar nuestras estructuras binarias de identidad sexo-genérica. Apoyándonos en la propuesta de Pecheny (2008), “Nuestras ciencias sociales más duras, menos lenguaje-lenguaje que lenguaje realidad(es), casi deben cambiar de juego de lenguaje para adoptar una perspectiva queer. He aquí una opción: caen nuestras epistemologías, caen nuestras disciplinas, y hacemos otra cosa; o bien tratamos de investigar estos sujetos y temas con nuestras viejas reglas y metodologías.”(p.15), es que encontramos el resguardo, pero también el desafío, de indagar con viejas herramientas las expresiones contemporáneas, apostando por una reconfiguración de las categorías y aproximaciones antropológicas.

Yendo a lo concreto de la experiencia, una de las primeras cuestiones que nos apremiaron, fue la forma en la que nos referíamos a quienes integran el show Ópera Queer, de acuerdo a su identidad autopercibida. Desde nuestro conocimiento previo de dichas personas, supusimos pertinente el uso del femenino ya que parecía el apropiado y/o sugerido a la hora de tratar con dos personas autopercibidas marikas, teniendo presentes tanto la lectura de “varón” de la que es posible esta dupla de performers, como el juego de cambio de roles -de género, de personaje, de registros vocales- que efectúan durante su espectáculo. Sin embargo, al momento de entrevistarles, notamos que el cambio de pronombres de género -referirse en femenino “la”, en masculino “él”, o neutro “le”- se producía constantemente, con un fuerte predominio del neutro y el femenino, a veces hasta en la misma oración. Por ejemplo: “este mundo que compartíamos los dos, viste, de una manera más íntima, más particular, en nuestro vínculo, después cada una con su mambo”. 

Si bien esta forma de expresarse sobre la misma persona, no nos es ajena, más bien es bastante frecuente en nuestros entornos, el hecho de escribir sobre elles nos instó a reflexionar sobre dicho fenómeno y replantearnos, no sólamente la forma en la que escribimos sobre nuestros sujetos de estudio, sino también cómo les entendemos. ¿Desde qué lógicas comprendemos su individualidad? ¿Cómo entendemos su identidad sexual, social, política? ¿Tiene sentido mantener por separado estas tres dimensiones de la identidad? Reflexiones pertinentes a fin de no caer en una violencia epistemológica de la que nos advierte nuevamente Pecheny cuando dice “cualquier deﬁnición que se adopte desde la investigación, potencialmente contribuye a reproducir aquello contra lo cual luchan los sujetos.” (p.13). 

Así, para poder pensarles y entenderles respecto a estas cuestiones hallamos pertinentes los aportes de la estadounidense Judith Butler en sus reflexiones sobre el término queer y de la pensadora francesa Monique Wittig acerca de las categorías de pensamiento heteronormadas -el llamado “pensamiento heterosexual” por la misma autora-.
Ya la autora nacida en Francia (2015) expresaba cómo la diferencia de géneros encubría en realidad una diferencia de clases sociales: “La ideología de la diferencia sexual opera en nuestra cultura como censura, en la medida en que oculta la oposición que existe en el plano social entre los hombres y las mujeres poniendo a la naturaleza como su causa… son categorías que sirven para disimular el hecho de que las diferencias sociales implican siempre un orden económico, político e ideológico.”(p.22). Es así que la autora profundiza en cómo este encubrimiento discursivo produce una ontología en la que la sociedad íntegra -y no sólo sus integrantes- es únicamente factible de ser leída desde una mirada heterosexual, ontología que llamará “El Pensamiento Heterosexual”. Esta forma de entender a la sociedad también la construye, no sólo nombrando, sino también produciendo así las categorías de hombre//mujer y justificándolas en la biología, a la par que niega el origen social de estas categorías. Si bien el género en tanto aspecto social, y la desigualdad que conlleva, son apreciaciones que ya han sido y siguen siendo ampliamente reconocidas y discutidas, encontramos en el desarrollo de Wittig una reflexión respecto a la forma en la que las disidencias sexogenéricas se nombran que consideramos mantiene una correspondencia identitaria-política con la forma en la que nuestres entrevistades se referían a sí mismes por fuera de la instancia del espectáculo, y también durante el mismo. “Esto supone decir que para nosotras no puede ya haber mujeres, ni hombres, sino en tanto clases y en tanto categorías de pensamiento y de lenguaje: deben desaparecer políticamente, económicamente, ideológicamente. Si nosotros, las lesbianas y gays, continuamos diciéndonos, concibiéndonos como mujeres, como hombres, contribuimos al mantenimiento de la heterosexualidad.” (p.54). Esto también se compatibiliza con lo que pudimos ver en la entrevista en la muy poca referencia a categorías de “hombre” o “mujer”, donde primaron las categorías como marikas, gays y locas a la hora de referirse a sí mismes. “pero ¿qué es la sexualidad? marika” le pregunta en plena entrevista Oscar a Sebastián. Pero también se corresponde con los personajes performateados durante su show, en la cual la identidad de género del personaje que efectuaba un determinado intérprete, cambiaba de una pieza a otra, o en determinados momentos se efectuaba una performance de género no binaria. En este juego de intercambios no sólo participaban esta dupla de mellices, si no también les artistas invitades, quienes participaron efectivamente trasvistiéndose o sencillamente actuando de acuerdo a “un rol de género contrario al esperado”.
Lo explicitado anteriormente resalta el carácter entonces insoslayable que tiene el término queer sobre este show, al permitir salirse de las estructuras binómicas del género. Tanto en lo referido a la propuesta artística-política del show, como en el aspecto más subjetivo y personal con el que les performers configuran y reconfiguran su identidad. Ahondar en el término ‘queer’ a la luz de la teoría de Butler nos ayuda a vislumbrar las complejidades históricas que acarrea, y cómo éstas devienen en potencialidades políticas categóricas. Dicha autora analiza cómo en un principio la palabra queer fue usada en términos despectivos haciendo referencia a lo raro, lo incategorizable, lo salido de lo comprensible, para luego ser apropiado de forma identitaria por las mismas personas pertenecientes al colectivo LGBT+ a quienes se les había llamado así, produciendo una transformación y apropiación de sentido que cobra un matiz de resistencia. Al respecto refiere que: “Si el término ‘queer’ ha de ser un sitio de oposición colectiva, el punto de partida para una serie de reflexiones históricas y perspectivas futuras, tendrá que continuar siendo lo que es en el presente: un término que nunca fue poseído plenamente, sino que siempre y únicamente se retoma, se tuerce, se ‘desvía’ (queer) de un uso anterior y se orienta hacia propósitos políticos apremiantes y expansivos. Esto también significa que indudablemente el término tendrá que ceder parte de su lugar a otros términos que realicen más efectivamente esa tarea política. (...) El término será cuestionado, remodelado y considerado obsoleto en la medida en que no ceda a las demandas que se oponen a él precisamente a causa de las exclusiones que lo movilizan.” (p.320). Así, se le asigna al término una tarea política contestataria y, como consecuencia de su historia, no estática. Butler a su vez plantea cómo el mismo término puede resultar obsoleto y sus usuarios deben estar dispuestos a poder pensar y utilizar otros términos que les permitan continuar sus propósitos políticos. Al respecto podemos pensar como aparecen otras categorías específicas del contexto regional argentino -y hasta porteño- contemporáneo que vienen también a ocupar estos espacios de resistencia a la heteronorma: travesti, torta y la categoría marika que es la que particularmente interpela a los sujetos que integran esta ópera.
Al indagar en los inicios de Ópera Queer, se visibilizan los vínculos de sus integrantes. Menciones a la familia como el espacio donde conocieron la ópera y se la apropiaron para volverla un juego son variadas. Sin embargo, es interesante el incentivo que otras relaciones, amigues y “la comunidad” -como se refieren a su entorno LGBT+-, generaron para con este espectáculo. La emoción que le produce a estes hermanes mostrarse frente a sus xadres, así como son, en escena, performateando sus juegos, deseos e identidades denota no sólo el rol de autoridad que elles tienen en sus vidas, sino también cómo recibieron el legado musical, el cual se enmarca en una tradición clásica, binaria y pre-instituida de lo que es la ópera, de los roles que tiene y posibilita, de los movimientos y corporalidades que la habitan. “Hay un montón de esas cosas que ocurren que acontecen, que van sanando, van sanando… cada abrazo, cada toque es sanador, cada encuentro es sanador, cada seguir caminando con esta verdad (...) va sanando hasta tal punto que con la edición del 29 viene por primera vez nuestro viejo a ver el espectáculo…” Nos relató Oscar, haciendo referencia a una fecha próxima, a lo que Sebastián le sumó: “yo no sé qué voy a hacer ese día” con tono ansioso y contento. Esto denota la necesidad de mostrarse, de exhibirse frente a la familia, así como refleja el rol importantísimo que sus amigues y “la comunidad” tienen para elles, ya que sin elles el proyecto no hubiera surgido: “veníamos como ya cantando, medio dragueandonos visitando lugares queers, y hace unos años, unos amigues, en el PintaBrandon, Juani y Gabi, nos dijeron, ‘che venganse a un Pinta, y hagan algo asi de ópera diversa’”. Schulman (2013) lo menciona al hablar de la responsabilidad de las amistades queer al responder a los sistemas familiares, “fueron las relaciones basadas en la comunidad que hicieron posibles transformaciones sociales efectivas” (p.11) y si bien acá estamos pensando transformaciones individuales -en este caso de dos sujetos-, es interesante reflexionar al rol que poseen los vínculos por fuera de la familia, las posibilidades que en ellos gestamos. En línea con esto cabe el recordatorio de que les integrantes de Ópera Queer no sólo son hermanes, sino que son marikas, que se encontraron para construir una otra familia, la que los albergara en la disidencia. En esta línea, la de la sanación como elles dicen, podemos reflexionar, inspirades en la propuesta que Foucault (2013) presenta, la cual reconoce que hacer el amor con alguien del mismo sexo puede posibilitar nuevas formas de relacionarnos, que se salgan de las preestablecidas por la sociedad heteronormada, para formular nuevos valores y nuevas prácticas culturales. En este claro caso, pensar la ópera y las relaciones sexuales desde lugares nuevos, que posibiliten a dos marikas barítonos jugar con sus registros vocales para, por momentos, performatear una pareja hetero de soprano y bajo, o a una madre e hija que cantan como contralto y soprano. Con este análisis, podemos comprender los esclarecimientos que aporta Weeks (1998) quien plantea que “la sexualidad sólo existe a través de sus formas sociales y su organización social” (p.29) lo que nos ayuda a pensar la propuesta de Foucault anteriormente mencionada, disentir con la sexualidad normada posibilita pensar otras formas de vida y de expresión. Como remarca Weeks “hay un rechazo general del sexo como un reino autónomo (...) hay un amplio reconocimiento de la variabilidad social de formas, creencias, ideologías y conductas sexuales” (p.29). Es decir que disentir sexualmente, es disentir con la norma social, no sólo con los vínculos sexuales y afectivos, sino también, en este caso, con la ópera como está planteada. De esta forma, éstes hermanes encontraron en la música la forma de disentir con la heteronorma, así como encontraron en la identidad marika la forma de disentir con la academia musical, poniendo en jaque las concepciones tradicionales que determinan que soprano y contralto son registros de mujeres -siempre cis-, y que tenor, barítono y bajo son registros de hombres -cis también-. De estas formas reestrucuran y reconvierten dichas expresiones en algo propio, en el juego que les entretuvo de niñes, el cual reversiona las herramientas que sostienen la heteronorma para subvertirla y transformarla.

Por otra parte, y continuando la reflexión en torno a las nuevas formas sociales que las disidencias sexuales pueden incentivar, podemos retomar la historia del colectivo LGBT+ que repone Schulman (2013), quien indaga en las diferencias entre el Movimiento de Liberación Gay de los ‘60 y el de los Derechos Gays de los ‘80/’90. Mientras que el primero proponía cuestionar el imperialismo y el colonialismo, construyendo como objetivo la transformación social, sin la intervención o regulación estatal. El segundo fue incentivado principalmente por los medios hegemónicos, que lo arraigaron a la contención legal, abandonando así la arena de la diferencia, para habitar la del reconocimiento heterosexual. De esta forma el movimiento gay ya no proyectó el cambio social, sino que se adaptó, permitiendo que la sociedad transforme los reclamos originales del Movimiento de Liberación Gay. En este punto es cautivador descubrir cómo les integrantes del proyecto entienden su accionar “Ópera Queer está rompiendo muchas estructuras mentales, y cómo rompe estructuras mentales en este sistema capitalista también está intentando romper situaciones de poder” afirmó Sebastián en la entrevista, así como acordaron que si alguna vez van al Maipo, lo van a hacer con entrada libre y gratuita. Esto muestra cómo este proyecto busca socializar la ópera, cuestionando los roles de género, así como el elitismo del género musical, busca ser una trinchera desde la cual cuestionar la sociedad entera, así como utilizar la identidad sexual como posibilidad para otras formas de existencia, pareciera ser el sueño de Foucault.

Para pensar la corporalidad de nuestres cantantes es primordial reflexionar en torno a la disciplina de los cuerpos que Foucault (1987) analiza. Con esta propuesta es que el francés plantea cómo los diferentes momentos históricos regulan de distintas formas a los cuerpos, para poder construir obediencia y docilidad al momento de tratar con los mismos. Es de esta forma que “El cuerpo humano entra en un mecanismo de poder que lo explora, lo desarticula y lo recompone” (p.126), produciendo así una “anatomía política” o una “mecánica del poder” (p.126) que fabrica un “encarnamiento de la conducta” (p.128). Si analizamos la ópera como mecanismo que disciplina los cuerpos al otorgarles registros vocales según su genitalidad, y por ende identidad sexual asignada al nacer, es interesante pensar cómo las nuevas identidades sexuales cuestionan e incomodan al ordenamiento vocal. De esta forma es que, teniendo en cuenta que un cuerpo con pene debería cantar como barítono, tenor o bajo, Ópera Queer desarticula con el disciplinamiento de las voces, ya que Sebastián canta en su mayoría como soprano. Es decir, no sólo cuestiona el mandato a la vestimenta, saliendo a escena con vestidos y uñas pintadas, sino que también su boca pintada, rodeada de barba y bigote consigue notas que remiten a lo que aprendimos que era femenino. Esto ejemplifica lo que Sabrina Mora (2011) reconoce como enbodiment, que es aquella experiencia corporizada que construye discursos y subjetividad, “las prácticas corporizadas son llevadas a cabo por agentes que pueden producir una objetivación conceptual sobre esas prácticas, con las posibilidades de agencia que esto implica” (p.223). A su vez es importante remarcar que “La subjetivación tiene lugar cuando se producen prácticas de resistencia, de subversión, de creación de nuevos modos de existencia” (p.235), frase perfecta para pensar el espectáculo que estamos analizando, ya que les performers bien claro lo tienen. Ópera Queer es un juego, fue la forma que elles encontraron de apropiarse del género, de jugar con la ópera, de encontrar en ella el lugar para poder expresarse como disidentes, como amantes, como mujeres, como marikas, rompiendo el estereotipo que les fue asignado al nacer, y a su vez, al comprenderlo como juego, poder incluso no atarse eternamente a un rol en particular. Aquí hace mella su disidencia, su autorreconocimiento constante que oscila todo el tiempo entre los pronombres ‘él’, ‘la’, elle’. Es así que vestirse las piernas con una falda o con una calza, maquillarse los párpados o pintarse los labios, usar tacones o zapatos ‘de hombre’, pintarse las uñas como una forma de feminizar las manos, tonificar el torso y los músculos de los brazos como ademán de masculinidad o agraciar las muñecas con movimientos identificados comúnmente como ‘amanerados’, son todos usos del cuerpo a los que recurren les intérpretes de Ópera Queer y que cargan ya con una asignación de género codificada socialmente. Estas asignaciones existen -y se transforman- desde antes que exista el show, y es el juego con estos elementos de esta codificación lo que de hecho garantiza la efectividad del mensaje ya que la selección, aplicación e intercambio de estas asignaciones, trastoca los géneros esperados para cada parte de sus respectivos cuerpos. Esto que se produce entre el show y los códigos preestablecidos nos remite directamente a “la libertad en situación” de la que reflexiona Citro (2001) a partir del análisis de Merleau-Ponty. “No se trata entonces de definir si existen o no ‘actos’ libres, sino de ver la libertad ‘en situación’, en el flujo de la existencia. (...) se sigue reconociendo la incidencia del pasado, la historia, la cultura (ese mundo ya constituido, aunque no completamente, que está ahí) pero no como determinantes ‘externos’ de un ser sino como lo constitutivo del ‘ser en situación’...” (p. 76). Es también a su vez esta misma idea del “ser en situación” que reflexiona la autora la que nos hace pensar en las potencialidades identitarias de este juego iniciado en la privacidad de la casa y hoy devenido en un show abierto -aunque sentido íntimo-. Y es que al operar sobre un aspecto tan performático de la identidad como es el género, el juego que realizan no se mantiene en una libertad de sólo actuar, sino que deviene en una libertad de ‘ser’, a la par que sus movimientos y vestiduras cuestionan la masculinidad hegemónica esperada de un cantante de ópera, también cuestionan su propia masculinidad, y cuestionan también la masculinidad socialmente hegemónica a través de atacar las representaciones de les espectadores. En otras palabras, realizar el show es habitar, es ser otras identidades de género que no sean binarias. 

Esta interpelación directa a los códigos de un mundo compartido con quienes asisten en calidad de espectadores -sociedad actual, con roles de género especificados- en simultaneidad con un circuito cultural más reducido -el de la ópera- conduce a una performance que genera un efecto doble de referenciación en el público y, en paralelo, en les performers. Retomamos a Richard Schechner (2000) para pensar cómo una noche de Ópera Queer deviene, en los términos del autor, en parte “drama social” y en parte “drama estético”. Al respecto, y para conceptualizar, refiere: “La diferencia esencial entre dramas sociales y estéticos es la performance de las transformaciones efectuadas. (...) El drama estético opera sus transformaciones en el público. En el drama estético el público está separado de los actores, real y también conceptualmente. Esa separación del público es la marca distintiva del drama estético. En el drama social todos los presentes participan, aunque algunos estén más involucrados que otros” (p.90). Esta forma de clasificar las performances, debe ser comprendida más como una diferencia de espectro, que de categorías absolutas. Así, en Ópera Queer, sus ‘actores’ no siempre ocupan el frente del espacio a modo de escenario -drama estético-, más bien atraviesan el espacio entre el público, se detienen a saludarlos o hacerles caricias, eventualmente cantan sobre sus mesas y ocupan así una multiplicidad de relaciones espaciales con éste. Esta no escisión del espacio entre público y actores produce un efecto de espacio compartido, de participación compartida -drama social- aunque nadie del público, exceptuando algune artista invitade específicamente, vaya a sumarse a cantar ópera. Esta variedad de formas de intercambiar con el público -a veces cantar piezas enteras incluso en otro idioma ampliando la distancia con el mismo, detenerse y explicar lo que está por suceder, sentarse en la falda de alguien y hacerle caricias o solicitar aplausos para acompañar un ritmo- producen transformaciones de distinto tipo: suceden procesos que involucran a los personajes representados, a la par que el público participa también de la transformación a la que convoca el espectáculo.
Pensando en estos cuerpos que se eligen entre sí al momento de salir a escena y acompañarse, que se encuentran y encontraron como refugio para la diversión y el descubrimiento, es pertinente pensar en las afectaciones, las que los unen y las que construyen, esta ‘comunidad’ de la que hablan que les permitió la existencia. Partiendo de esto, podríamos pensar con la propuesta de Deleuze (2005) sobre el “cuerpo sin órganos” Este cuerpo es aquél que encuentra, junto a la lógica del deseo, líneas de fuga que lo desestratifican, lo descodifican y lo desterritorializan, quitándole así su organización, su significación y cuestionando su subjetivación. Logrando proponer una experiencia, un experimento, ya que nada, en este cuerpo sin órganos, está nunca dado (p.199). Analizando Ópera Queer a partir de estas líneas podríamos pensar que estes hermanes cuestionan el ordenamiento de sus cuerpos al cuestionar los registros vocales y roles de género que asigna la ópera. Elles ponen en jaque el significado que tienen sus barbas, sus genitales y su musculatura, al presentarse en escena como seres deseantes que le cantan agudo a sus amados, cuestionando así también no sólo su género asignado al nacer, sino también la conocida cisheteronorma que propone al exigirle una correspondencia de género sexual al cantante con respecto a su personaje. Para ejemplificar un personaje masculino no debería en lo cánones clásicos ser representado por una identidad trans o una mujer cis, lo cual sí sucedió en la función de Ópera Queer que observamos.
Conclusiones: 
Es con todo esto que retomamos a Pecheny (2008) nuevamente, y así como confiamos en viejas disciplinas y en sus herramientas para pensar nuevas realidades, consideramos valiosa la apuesta de la reconfiguración de la cultura clásica para indagar en nuevas identidades y expresiones sociales. Es de esta forma que Ópera Queer nos brinda el espacio para pensar cómo lo ‘viejo’ no lo es tanto, si encontramos las formas de resignificarlo, apropiarnosló y nunca dejar de buscar, apelando al juego y la diversión que nos mantiene con vida: o aceptamos que la ópera está muriendo y hacemos algo, o la dejamos morir atada a sus viejas estructuras y normativas.

A su vez, este caso particular ilustra cómo desde una disciplina específica y de larga tradición -como es la ópera-, se pueden discutir en simultáneo con diferentes discursos y ámbitos sociales, poniendo en jaque no sólo la heteronorma, sino el acceso cultural a los diferentes elementos. Es así que Ópera Queer ejemplifica cómo la reapropiación de las enseñanzas puede ayudarnos a cuestionar las normas preestablecidas, para así socializar con la sociedad toda, nuestros bienes culturales.

A modo conclusivo, pero no por eso finalizado, consideramos pertinente dejar explícitas algunas líneas de profundización que consideramos posibles e interesantes. En principio abordar la concepción de familia como institución tradicional en nuestres actores, pero también identitarios de comunidad -en este caso la LGBT+-, para comprender de una forma más caracterizada los mandatos aprendidos y las implicancias que traen.

Por otra parte, creemos importantísimo ahondar más en la recepción del público tanto en términos de emociones, como de espacios y oportunidades que se posibilitan. Es decir, pensar las incomodidades que pueden generar, pero también las convocatorias que producen y reciben. Es desde acá que nos parece interesante pensar el vínculo que construyen con la ESI, atravesades por la misma, en su rol de docentes secundaries, y también en las ocasiones en las que han llevado Ópera Queer a colegios o instituciones educativas de distintos niveles. Quizá un análisis del show atravesado por un conocimiento más exhaustivo de la ESI -que el que poseemos en la actualidad- sea sumamente pertinente y poderoso para pensar la ley, la educación y la sexualidad. 
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