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RESUMEN

El presente estudio propone un acercamiento al Videoarte espafiol desde una perspectiva
Queer, analizando aquellas creaciones audiovisuales nacionales que cuestionan el binarismo
de género, la naturalizacion y regulacion de los sexos, el deseo, la sexualidad y las relaciones
de poder. El enfoque de nuestra alocucién nos aproxima a los activismos y teorizaciones
feministas y LGTBIQ/, como posibles antecedentes de dichas practicas y que nos ayude a su
comprension y a la permeabilidad de estas en el nuevo milenio, gracias a los medios digitales y
a internet. Sus autores crean con estas piezas un lugar privilegiado de debate desde donde
situarse para visualizar, reflexionar y participar de los conflictos y realidades que quedan
delegadas en la periferia por las sexualidades y los sexos hegemonicos.
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ABSTRACT

This study proposes an approach to the Spanish Videoart from a Queer prespective by
analysing those national audiovisual creations that question the gender binarism, the
naturalization and regulation of the genders, desire, sexuality and power relationships. The
focus of our speech is an approach to the activisms and feminist the orisations and LGBTIQ as
possible precedents of those practices and that help us to understand and clear them in this
new millennium, thanks to digital media and the internet. Their authors make with these pieces
a privileged place of debate to settle in order to visualise, reflect and participate of the conflicts
and realities that remain delegated on the periphery by the hegemonic sexualities and genders.
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1. INTRODUCCION

El cambio de mayor alcance sefialado por un concepto de cultura visual es su
énfasis en el campo social de lo visual, en los procesos cotidianos de mirar a otros y
ser mirado. Este complejo campo de reciprocidad visual no es meramente un
subproducto de la realidad social, sino un constituyente activo de ella.

(Mitchell, 2014:22).

En el momento en que nos encontramos ya es innegable la influencia que la cultura visual
posee sobre los sistemas politicos y los regimenes socioculturales. El género es una de
las preocupaciones que ocupan hoy en dia las agendas y las comunicaciones de los
estamentos gubernamentales y los sectores empresariales. Deben enfocar sus haciendas
desde una perspectiva de género para no fomentar la desigualdad civil e intentar paliar las
demandas que les pueda requerir la ciudadania relativa a su responsabilidad en estas
cuestiones. Por ello pensamos que es el momento, que como artistas reflexionemos sobre
nuestra responsabilidad como productores en la cultura escépica y repensarnos como
creadores interdisciplinares de realidades, con capacidad de desdibujar o de reforzar las
codificaciones que conservan las insidias en la organizacion cultural, econémica, social y
politica. El poder de la imagen hace de la creacién audiovisual un espacio idilico de
respuesta y actuacién, desde donde representar aquellas identidades invisibilizadas y
mediatizadas por la cultura oficial, rompiendo con los discursos culturales dominantes del
régimen heteropatriarcal. Una respuesta alternativa y esperanzadora para resolver los
conflictos creados por las desigualdades sociales en unos sistemas que se presuponen de
igualdad de oportunidades y de derechos.

2. OBJETIVOS

Nos proponemos conocer las estrategias representacionales utilizadas desde el arte visual y la
cultura digital por las identidades disidentes, para poder ubicarnos, a nosotros mismos y a
nuestro trabajo, bajo una perspectiva de género lo mas inclusiva posibles para las multiples
realidades que nos rodean, es decir; un punto de partida desde los discursos Queer, una 6ptica
de subversion ante los entornos de la cotidianidad, asi como estudiar el recorrido realizado por
la videocreacién como método de cuestionamiento a la hegemonia del patriarcado y de la
heteronormatividad. La cual, Judith Butler plantea como: “(...) un discurso restrictivo de
género que insiste en el binarismo hombre/mujer como la forma exclusiva de entender el
campo del género (...)" (Butler, 2006: 70).

Para este proceso debemos desarrollar una lectura critica del medio audiovisual y de los
circuitos artisticos, asi como su expansiéon producida por los medios digitales y su
insercidon en la Net, siendo tan importante el contexto en el que se muestran y difunden,
como cudl es la motivacion de sus autores para implicarse como agentes.

3. MULTILENGUAJE AUDIOVISUAL

En este recorrido videografico, miraremos hacia el audiovisual y la multimedia, desde los
estudios recientes de la cultura visual, con la complejidad de las subjetividades que participan
de la “experiencia visual” (Mitchell, 2009: 23)ii. Un prisma de tres dimensiones compuesto por:
conocimiento situado o mirada del autor; la interpretacion del receptor o sentido de la mirada
del espectador y la lectura cultural de la propia imagen entroncada a los imaginarios colectivos.



Pensamos en los lenguajes audiovisuales, como un plural contaminado y atravesado por la
tecnologia y la comunicacion. Nos posicionamos desde la poética y la alegoria, desde las
interpretaciones, significantes y sentidos simbdlicos, alejandonos de analisis formales o de
sintaxis. La semidtica nos permite realizar una interpretacién critica de estas alusiones digitales
que se encuentran mediatizadas por el contexto y el entorno en el que se realiza y se difunde.

4. APROXIMACION A LAS ESTRATEGIASQUEER

Podemos considerar la existencia de un feminismo hegemonico occidental, asimilado por los
estados democraticos, que se ha topado con multiples encrucijadas desde las periferias. Con la
aparicion de los feminismos negros y chicanos, los discursos decoloniales, la subalternidad
étnica y la multiplicidad sexual. Esta crisis del feminismo occidental, junto a la gestién burguesa
en el frente Gay, y a la pandemia del SIDA, hara que, a finales de los afios 80 en Estados
Unidos, surja una insurreccidon que aglutinara a diferentes grupos marginales en su lucha
politica. Se apropiaron del insulto Queer, que los define y los proscribe, para reasignarse y
posicionarse politicamente en la otredad. La diversidad de significados con que esta conferida
la palabra Queer en su contexto original anglosajon hace que no posea una traduccioén directa
al castellano. (Cordoba, 2005: 21).

Denominarse como Queer expresaria la naturaleza subversiva y transgresora, que difumina las
fronteras impuestas por el sistema hegemonico, es responder desde las periferias, es la politica
de lo abyecto que no quiere ser naturalizado ni normalizado. Estos discursos pretenden
modificar, ampliar y alterar los cddigos que rigen las construcciones sociales patriarcales, las
dicotomias de género, el coitocentrismo y la heterosexualidad obligatoria.

5. EL VIDEOARTE EN ESPANA: ANTECEDENTES

El videoarte, como otras muchas practicas y teorias de vanguardia, se iniciaria
timidamente por sus condicionantes politicos en la Espafia de los afos 70. Ya que
cualquier expresion artistica era tomada como hecho o propaganda ideoldgica contraria a
los valores del régimen Franquista.

Fuera del Estado espafiol, era la época del conceptualismo, del arte intangible, de la
musica experimental y de accién, pero estas vanguardias encontraran rendijas por donde
invadir la creacién artistica nacional. Como se puede constatar gracias a los Encuentros
de Pamplona del verano de 1972, evento al que se le consiguié dar un caracter
internacional, mostrando las ultimas manifestaciones de la poesia visual, sonora y de
accion, la musica electronica y minimalista, asi como arte informatico, videoarte y cine
experimental. Fue una peripecia aislada dentro del territorio espafiol antes de la muerte de
su dictador. (Palacio, 2007: 164).

Aparte de los Encuentros de Pamplona, el clima de la dictadura franquista hace que estas
representaciones artisticas queden relegadas a la clandestinidad, siendo representados
en circulos muy intimos y privados, o también por artistas nacionales afincados en el
extranjero, como es el caso Antoni Muntadas, Francesc Torres (pertenecientes al Grup de
Treball creado en 1973), Antoni Miralda, o Josep Montes Baquer, entre otros. (Pérez
Ornia, 1988: 170)



5.1. Visionado del Videoarte y su institucionalizacién

La creacion videoartistica y su visionado en la Espafia de los sesenta y setenta se concentrd
en Catalufa, y mas concretamente en Barcelona, como podemos extraer de la entrevista que le
realiza Ignacio Estella a Eugeni Bonet, (Estella, 2007: 203-217). Se realizaran muestras de
videoarte en el Instituto de Estudios Norteamericanos de Barcelona, el Instituto Aleman y la
Sala Vingon. Gracias al Colegio de Arquitectos de Catalunya se pudieron ver lo que se
cultivaba en el videoarte internacional de la época. Este trabajo de difusion fue principalmente
coordinado por Eugeni Bonet, Joaquin Dolls, Antoni Mercader y Antoni Muntadas, que, ademas,
organizan diversos encuentros que posteriormente darian lugar al liboro En torno al Video
publicado en 1980. Primer referente bibliografico sobre videoarte en Espafia. Asi mismo, Antoni
Muntadas también fue uno de los componentes del conjunto Grup de Treball. Un grupo
preocupado en el papel social del arte.

Otro de los colectivos catalanes que surgen en este periodo y del que podemos destacar su
labor comunicativa y de difusioén, es la colecciéon Video-Nou, que surgira a partir de un taller
impartido por los realizadores venezolanos Margarita D'Amico y Manuel Manzano en 1977, dos
afnos después, en 1979, se denominaran Servei de Video Comunitario, desarrollando toda una
labor de animacion cultural e intervencidn social, una alternativa a los medios de comunicacion
oficiales. Como Carles Amaller, fundador del grupo, lo definia en el n°16 de la revista Banda
Aparte: “el primer colectivo de video independiente del estado espafol que trabaja en el campo
de la intervencion social potenciando el uso contextual de los medios de comunicacion
electrénicos” (Ameller, 1999: 46). A pesar del testimonio de Ameller, la primera actividad de
video comunitario en Espafia fue obra de Antoni Muntadas en la Galeria Cadaqués en 1974,
transformando la galeria en Cadaqués, canal local, y dos afios mas tarde, en 1976, en la
galeria Ciento de Barcelona con Barcelona: Distrito Uno.

Hasta los afos 80 no se consolidara la creacion videografica en los dispositivos artisticos
en este pais. La videocreacién se convertira en un signo de modernidad por parte de los
dirigentes politicos locales, multiplicandose las muestras y festivales en pos de un video
“autonodmico”, realizandose numerosas muestras en las diferentes regiones; como la
celebracion del Festival de Video de San Sebastian, dentro del prestigioso Festival
Internacional de Cine de San Sebastian, el Festival Nacional de Video del Circulo de
Bellas Artes de Madrid. Otra de las muestras emblematicas sera La imagen sublime,
exposicion sobre el video espariol en el Centro de Arte Reina Sofia. Tras este interés
gubernamental de la disciplina del video continuara a lo largo de los 80, apareciendo y
desapareciendo en numerosos eventos como el Certamen de Video de Cadiz, el Festival
Internacional de Video de Canarias, el Festival de Video de Navarra y su Certamen de
Creacion Audiovisual, el Festival de Video de Vitoria-Gasteiz.

Por udltimo, en este recorrido por la institucionalizacion del videoarte en Espafia, debemos
hablar de la Muestra Audiovisual del INJUVE, organizada anualmente desde 1985 por el
Instituto de la Juventud. Tampoco debemos dejar de comentar en esta escala de difusién y
emprendimiento, la emision de Metropolis, desde 1985 y todavia en antena por RTVE
(Radio Television Espafiola). Mas especificamente se encargaron de documentar el
desarrollo del videoarte en Espafa a través de la television otros programas como E/ arte
del video, emitida en 1991 vy dirigida por Pérez Ornia, del cual surgira un referente
bibliografico en 2006.



En los afos 90, con el medio consolidado e institucionalizado, el interés autonémico dejara
paso a una apertura geografica mayor, no solo nacional, pues en los primeros afios de la uUltima
década del siglo XX, Espafa se convierte en el centro de las miradas mundiales con la
Exposiciéon Universal de Sevilla (mas conocida como Expo’92) y las Olimpiadas de
Barcelona’92. En esta década también hay que resaltar como las instituciones toman
conciencia, ya no solo de la divulgacion sino de la catalogacién y documentacion del video de
creacion. En 1993 se funda en Barcelona La Mediateca de la Fundacion Obra Social La Caixa,
que, el mismo ano surge OVNI/ (Observatorio de Video No Identificado), seran las primeras
organizaciones de archivo del videoarte y el media-art de nuestro pais. Y en 2006 se forma la
distribuidora HAMACA, de la Asociacion de Artistas Visuales de Catalufia, con un exhaustivo
catalogo que recoge piezas videoartisticas, documentales, videoclip o animacién.

5.2. Video-poéticas y conceptualismo; Videoarte Feminista

Desde sus inicios, el videoarte feminista, tenia como objetivo fundamental expresar una
alternativa a la cultura y politica dominante. De esta manera, Margaret Lovejoy sostiene
que es a finales de los afios 60, cuando comienza el auge del video entre las feministas,
debido a su fundamentacion como medio alternativo y progresista que permite ofrecer una
vision personal del mundo que les rodea. (Lovejoy citada en Baigorri, 2007: 43). A partir de
los afios 90, con el resurgimiento de las reflexiones y planteamientos conceptuales, el video
sera tenido en cuenta como una accidon misma de retrospectiva. El conceptualismo ideolégico
de los sesenta y setenta, dejaran paso a preocupaciones intrinsecas del individuo en el “mundo
globalizado y multicultural”. El video por si mismo tiene una funcién comunicativa inherente al
propio medio y a la narratividad, lo que lo convierte en el espacio idéneo para representar y
experimentar con las teorias postidentitarias y Queer que, gracias a la digitalizacion de la
produccion audiovisual y la llegada de Internet, aumentaran los artistas que encontraran en las
practicas videograficas feministas y en las disidencias sexuales, un lugar desde el que situarse
para la reflexion critica y el debate. La experimentacion con el cuerpo y con sus significantes se
diversificara a partir del siglo XXI con la llegada de la Web 2.0, los dispositivos maoviles y las
redes sociales. La produccién y la difusion artistica retomaran el concepto de colectividad y de
la autogestion, posibilitandonos disponer de un gran numero de obras y de piezas videograficas
que abordan cuestiones como la identidad y el deseo, con configuraciones plurales y que
fluctian entre distintas teorias y disciplinas.

6. CORPORALIDADES DEL VIDEOARTE QUEER EN ESPANA

Dentro de la produccidon videografica espafola, encontramos multitud de lecturas o
interpretaciones desde el discurso de la disidencia. Por ejemplo, surgidos desde la
contracultura, encontramos los trabajos de Video Nou, que como expusimos en el apartado
anterior, a través de los medios audiovisuales crearan dispositivos que faciliten la autonomia y
la intervencion social. En este contexto underground, la marginalidad de la tardo franquista
Barcelona, respondera con una Des-estética o estética insurrecta, a los signos y simbolos de la
masculinidad mas naturalizada y esencialista de nuestra antologia. Esta contra-estética la
podemos ver en Actuacion d'Ocafa i Camilo (1977), video en el que ambos artistas son
grabados realizando una serie de actos que mezclan lo cotidiano y lo obsceno, como Camilo
travestido afeitandose, y Ocania interpretando una copla con sus genitales descubiertos que se
va adentrando en una jauria de cuerpos. Es a través de la parodia y la teatralidad como sus
protagonistas rompe con la represion y la dominacién del miedo. Los limites de la ficcién y la
realidad se diluyen en lo que pudiéramos entender como un documental escenificado.



En esta misma linea trabaja Maria Cafia, quien en sus obras reorganiza imagenes ya
existentes para crear una nueva narrativa, un nuevo mensaje, subvirtiendo los cdédigos del
imaginario colectivo con una simbologia propia y libre. Ejemplo de ello seria La cosa nuestra
(2006). Una compilacion de diferentes piezas de video en la que el toro se convierte en
protagonista, realizando un retrato critico y cultural, usando el humor como vehiculo lector en
este scratch-documental de 5 capitulos, donde la artista propone una revisién de una parte de
nuestro folklore, con la intencién de recodificarlo, mostrandonos la parte mas cémica de la
realidad cultural espafola. Estrategias en las que las imagenes en movimiento, asi como los
testimonios sonoros que las acompanen, hacen que los mecanismos narrativos transfieran con
facilidad las producciones performativas de las identidades al espectador. Haciendo uso de
esta cualidad, indudablemente la camara puede documentar la capacidad del individuo de
construir su propia identidad, autogenerando su propia definicion, como en E/ camino de
Moisés (2004), un trabajo de Cecilia Barriga acerca del transgénero como una condicién en
constante cambio, ya que el género en si, es un constructo social y cultural, una expresion
performativa. Moisés queda en su transformaciéon como en una indefinicién, él mismo se define
en su situacion como: «un terrorista del género, una mutacion intencionada y necesaria, un
sexo intermedio que construyo cada dia».

Como vemos, el medio audiovisual nos ofrece multiples posibilidades de hibridacion vy
mutabilidad para experimentar con la construccion de nuestra identidad o incluso la propia
definiciéon de “ser humano”. Nos acercan a figuras futuristas como es el ser digital, o el Cyborg.
Como podemos leer en el manifiesto de Donna Haraway (1991): “En la ciencia ficcion feminista,
los monstruos cyborg definen posibilidades politicas y limites bastante diferentes de los
propuestos por la ficcion mundana del Hombre y de la Mujer”. Inspirandose en sus teorias, el
colectivo de artistas VNS Matrix, fundado en 1991, fue el primer grupo que utilizé el término
ciberfeminismo, y con una trayectoria de seis afios a través de Internet. Se definen como el
virus del nuevo desorden mundial, y es precisamente esa estrategia de contagio de la que se
apropia el sujeto politico en la red. Nos hablan de identidades Post-Humanas como rechazo a
los limites rigidos entre tecnologia y cuerpo, donde es factible dejar de ser hombres o mujeres
0 incluso ser virtuales y no tener cuerpo. Tomando estos preceptos encontramos la obra
Cyborgs, Hombres y Drag Queens (1997), donde Maite Cajaraville nos muestra una
performance que a través del disfraz ironiza con los roles de género, bajo una estética
ciberpunk. La autora se adelanta a una época de relaciones cibernautas, donde la vida digital
trae un sinfin de identidades que acentua la necesidad y el deseo del individuo a ser aceptado.
El cuerpo deja de ser para convertirse en representacion, es decir en un avatar que cree la
imagen perfecta para ser integrada y aceptada.

La ordenacion e integracién de las personas en la sociedad, son cuestiones explorados con la
propia relacién del cuerpo en la escena. Con el video se crea un nuevo espacio para la practica
escenica, una dimensién espacial y temporal se expande o se retrae, nuestra vision
fragmentada se reconcilia en mirada focalizada, dirigida con una clara intencién lectiva. Un
cuerpo escenificado que encontramos en los trabajos de Cabello/Carceller, como en el video
Bollo, o en posteriores creaciones, por tomar de ejemplo algunas; Instrucciones de Uso (2004),
Lost in Transition (2016) o A/O; Céspedes Case (2009-10). En todas ellas, la metafora del
lenguaje audiovisual se suma a los conceptos del lenguaje textual. Las autoras presentan
cuerpos incatalogables en escenarios fragmentados, irreconocibles, mediados por el ojo de la
camara en un constringente encuadre, o también escenarios que indican un transito o un paso,
como una escalera que se puede subir o bajar, pero que al igual que pasa con las fronteras no
son para permanecer en ellos, podemos interpretar entonces, que los escenarios que acogen
estos cuerpos, son lugares que no son, que estan, son no-lugares.



El cuerpo y su relacion con el entorno, con el lugar, es capaz de hacernos reflexionar en
divisiones normalizadas que asientan las estructuras de poder y las jerarquias socioculturales.
Muchos artistas muestran los cuerpos que no deben ser mostrados, que no deben estar en el
acto publico. El cuerpo en escena amplifica ain mas nuestra inquietud cuando se presenta
ausente, una escena sin cuerpo, como en la obra Prostitucion (2010) de Miquel Garcia.
Fotogramas de espacios cotidianos se orientan a destierro cuando se acompafian de textos
que nos facilitan datos personales de individuos de los que se ha prescindido en el momento
de la grabacion. El lugar cobra un sentimiento de extrafiamiento que nos hace conscientes de
ese vacio, es como si despertaramos de la proteccion del concepto, en definitiva, nos invade la
desinformacién. La ausencia de referencias humanas las personificamos con historias
ambiguas y complejas que nos carga la mirada de intencion. Como nos expone Antonio A.
Caballero Galvez:

La mirada no es un mecanismo neutral, sino que, al igual que los géneros, se articula a
través de los discursos culturales dominantes (...). Ante la monopolizacién de imagenes
normativas, la imagen en movimiento —video y cine— se presenta como una via de
escape a la iconosfera dominante y una herramienta de lucha sociopolitica, asi como de
produccion de un nuevo imaginario colectivo. (Caballero, 2014: 100-102)

La posibilidad de crear nuevas corporalidades para un nuevo imaginario la podemos encontrar
con el hashtag #transisbeautiful, en las redes sociales. Fotografias de la vida cotidiana y
posados de personas trans. Las imagenes de estos cuerpos, suscitan la curiosidad, la
extrafieza y la posibilidad de la diferencia ante el espectador. Se hacen reales y se exponen a
criticas, se abren al debate, pero sobre todo existen, se hacen visibles como multiples
realidades. Con su pluralidad se liberan de castraciones identitarias, una imagen corporal y
sexual alejada de identidades fijadas en el binarismo.

Esto nos abre el camino no solo al cotidiano expositivo, si no a un sinfin de acciones donde los
cuerpos nos hablan, [...] la performatividad es una teoria de la capacidad de accién (o agencia)
[...] (Butler, 2007: 29), a través de la exageracion de los estereotipos de género se cuestionan
la identidad como un proceso de construccidon sociocultural en continuo transito, como se
puede observar en la accion drag u otros fendmenos sociales, como el fendmeno Girly o
Femme, donde el sujeto se enfrenta al canon femenino desde su hiperfeminidad, como
podemos ver en la web de la artista Arvida Bystrdm, o en cualquiera de sus redes sociales. Con
una estética totalmente rosa, fiofia, plagada de dulces golosinas, selfies, marcas, moviles, pero
distraidamente va mostrando diferentes tipologias de cuerpos, de juegos sexuales o la relacion
de cada cuerpo con sus genitales u otros referentes de la feminidad como los senos o el
cabello.

7. CONCLUSIONES.

Como vemos, la forma de responder desde la creacion videografica a los discursos construidos
e impuestos por la hegemonia, situan al cuerpo en el centro de las practicas, tratando en
primera persona los abusos perpetrados desde el biopoder y el patriarcado. Las piezas
videoartisticas crean asi un vinculo emocional con sus espectadores. Del mismo modo,
podemos insistir en cdmo la creacién audiovisual y el cuerpo en escena poseen cualidades
expresivas idéneas para la performatividad de los mecanismos psicoldgicos y sociales que
construyen las identidades, asi como facilitan la alteridad, generando y estructurando un
pensamiento mas panoramico y un posicionamiento mas critico acerca del control politico y
econoémico del cuerpo femenino y las alteridades sexuales.



El medio nos aporta la capacidad de generar territorios heterogéneos, mas alla de los modelos
hegemonicos y de asimilaciones de estructuras dialécticas impuestas desde el sexismo de la
heteronormatividad y el coitocentrismo.

7.1. Las estrategias llevadas a cabo por los artistas desde las politicas Queer

Las podemos definir a partir de concepciones como la (re)materializacion y a la (re)definicion.
La fusidon de las cualidades y arquetipos que componen cuerpo y lenguaje. Estamos
conformados por el lenguaje que estructura nuestras relaciones, cuerpos, representaciones y
discursos. Parejo a nuestro lenguaje no neutro, nos topamos con una organizacion social no
ecuanime. La produccion institucional del infame se hace imprescindible para la existencia del
justo, con la violencia del insulto, todo lo decente difiere de lo abyecto y viceversa. Asi se hace
necesaria la objecion del infame, el “Queer’, que, delegado por el insulto lo asimila y lo
corrompe, lo inutiliza, el insulto pierde todo el poder que le conferia la institucién, para otorgarle
la fuerza politica del disidente, para asi redefinirse y crear su propia identidad. Como
rescatamos del libro Homografias de Ricardo Llamas y Paco Vidarte: “La identidad es la Unica
forma de resistencia colectiva y la unica forma de poder establecer un frente comun. (...)
Disolver las categorias es reducir la homosexualidad de nuevo a la esfera de lo privado, intimo
y personal” (Llamas & Vidarte, 1999: 299).

7.2. La Digitalizacion del medio Audiovisual

Ademas de todo lo que hemos comentado que aporta el video en las artes que cuestionan la
supremacia heterosexual del patriarcado, debemos reconocer que, gracias a la digitalizacion de
las herramientas audiovisuales, nos hace mucho mas viable en nuestra investigacion,
permitiéndonos una mayor accesibilidad a un gran numero de piezas artisticas. Este hecho,
igualmente, ha estimulado a los creadores hacia la experimentacién. Una versatilidad del medio
hasta los limites mas insospechados, gracias al abaratamiento y la accesibilidad que ha
supuesto la digitalizaciéon tanto en produccion como en difusion de las creaciones
audiovisuales. Esta mayor manipulacion de la imagen y el sonido genera un nuevo imaginario
capaz de cuestionar las dicotomias mas arraigadas en nuestra cultura como puede ser nuestra
corporeidad, nuestra humanidad o incluso la veracidad de lo real o lo natural. Deconstruye los
modelos hegemonicos sin necesidad de reconstruir unas alternativas mas fehacientes.

7.3. Creacioén Audiovisual bajo la perspectiva Queer

Conjugando estas caracteristicas hibridas del lenguaje audiovisual con las politicas Queer, se
consigue reflejar identidades que se mutan o se invierten, sexualidades que se desnaturalizan
y se pervierten, mostrando a la sociedad una caricatura de si misma para derogar barreras
entre lo pudoroso y lo abyecto. Pero el recorrido realizado nos revela que la accion politica
necesita de tensiones sociales, y que si bien existen obras que intentan empatizar con el
receptor otras se perciben como amenazas dispuestas a alborotar nuestra pasividad y seamos
capaces de cuestionarnos a nosotros mismos. Por todo ello, esta visidn queer nunca sera un
bloque, o describira unos limites de la creacion, sino que se debe tomar como una propuesta a
la continua reflexion y a la autocritica de las relaciones de poder que nos construyen.
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