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RESUMEN

Esta tesis doctoral se enfoca en el arte queer/cuir en México desde 2012 hasta 2022.
El problema que se aborda es como Ixs artistas mexicanos han desafiado las normas de
género y han creado obras de arte poderosas que celebran la diversidad y la inclusion. El
objetivo principal de la investigacion es explorar cémo el arte queer/cuir ha sido utilizado
como una herramienta ideoldgica y un espacio de movilidad y visibilidad que cuestiona los
discursos hegemonicos y lucha por abrirse a otras identidades.

El método usado en esta investigacion es el analisis plastico y tematico a partir de la
iconologia de Erwin Panofsky y la semidtica de Umberto Eco. Asi mismo, se define el arte
queery se problematizan las corporalidades presentes en él con base en la teoria queer de
Teresa de Lauretis y Judith Butler.

El corpus incluye obras de arte de cinco artistas queer/cuir mexicanxs con produccion
pictorica y fotografica que enfatiza las corporalidades sexo-genéricas disidentes. El analisis
aplicado permitio identificar las caracteristicas principales de las corporalidades queer/cuir
mexicanas representadas, asi como la relacion de éstas con las vivencias y posturas
politicas de Ixs artistas.

Los resultados obtenidos muestran que el arte queer/cuir en México es una
herramienta ideoldgica y un espacio de movilidad y visibilidad que cuestiona los discursos
hegemonicos y lucha por abrirse a otras identidades. Lxs artistas analizados han utilizado el
arte para desafiar las normas de género y crear formas de representacion visual que rompen
los estereotipos corporales hegemoénicos. Ademas, el arte queer/cuir tiene la capacidad de

transmitir conocimiento de una manera unica y diferente a otras formas de comunicacién, en



las que se rompen los esquemas de las corporalidades dicotdmicas tradicionales y se
muestran otras posibilidades de ser y estar en el mundo.

Las conclusiones mas relevantes de esta investigacion son que el arte queer/cuir es
una forma poderosa de resistencia y de lucha contra la discriminacién y la violencia. Los
artistas mexicanos analizados han creado obras de arte unicas y poderosas que celebran la
diversidad y la inclusion, y han desafiado las normas de género para crear nuevas formas de
representacion visual. Ademas, el arte queer/cuir tiene la capacidad de transformarse en una
herramienta importante para crear conciencia sobre temas sociales que involucran la
diversidad sexual y que en México se entrecruza con aspectos como la raza, la etnia y la

clase social, entre otros.
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Introduccion

La construccion de las identidades de género ha sido un tema central en la sociedad
mexicana durante muchos afos. A lo largo de la historia de México, ha habido una variedad
de culturas e identidades de género que han coexistido. Igualmente, la forma en que éstas se
han construido y percibido ha evolucionado con el tiempo. En las ultimas décadas, el tema de
la identidad de género ha cobrado mayor relevancia en México gracias a la lucha de la
comunidad LGBTTTIQA+ por la igualdad de derechos y la visibilidad. Esto se debe, en gran
medida, al hecho de que estas identidades han carecido histéricamente de legitimidad. Es
decir, han sido sistematicamente invisibilizadas e ignoradas por encontrarse fuera de los
limites de la aceptabilidad social heteropatriarcal. Es por esto que las multiples identidades
sexogeneéricas disidentes que conforman el paraguas de lo queer, han luchado de manera
constante y variada para ser reconocidas como validas y no solo como un error o una
anomalia.

La lucha por los derechos de igualdad y no discriminacion en favor de personas

Lesbianas, Gays, Bisexuales, Transgénero, Transexual, Travesti, e Intersexual

(LGBTTTI) cuyas primeras manifestaciones publicas como un movimiento social se

dieron 10 anos después de conmemorar la matanza del 02 de octubre de 1968, con la

participacion de contingentes que reivindicaban entonces el movimiento de liberacion
homosexual, empezd a concretarse con la llegada de los gobiernos de izquierda al
frente del gobierno del entonces Distrito Federal en 1997 (Congreso de la Ciudad de

México, 2019).

“La primera reforma consistiria en suprimir la homosexualidad como agravante en el
delito de corrupcion de menores realizada en 1999” (Congreso de la Ciudad de México,

2019). Esto dio paso a otros logros como la capacidad juridica por orientacién sexual



obtenida en el 2000, o aquella otorgada por identidad de género en el 2008. Si bien estos
cambios se dieron al inicio solo en la Ciudad de México y no a nivel federal, fue hasta 2001
cuando se reconoci6 constitucionalmente el derecho a la no discriminacion por preferencias y
fue hasta 2011 que se constituyé como preferencias sexuales. En 2015 se llevaria a cabo la
promulgacion de la Ciudad de México como lugar Gay Friendly (Congreso de la Ciudad de
México, 2019).

Aunque todavia existen desafios en la lucha por la igualdad de derechos y la
eliminacién de la discriminacién, la construccion de las identidades de género sigue siendo
un tema central en la sociedad mexicana. En una época en la que se aboga por el retorno de
los esencialismos bioldgicos dicotomicos de hombre y mujer en movimientos como el
feminismo radical (Gonzalez Diz, 2023), resulta fundamental continuar con esta discusion
que esta lejos de estar resuelta y que se espera continde evolucionando en el futuro.
Movimientos feministas radicales expresan su rechazo hacia cualquier manifestacion queery,
sobre todo, aquellas relacionadas con reasignaciones sexo genéricas, mediante
intervenciones (quirurgicas o no) en la apariencia de los cuerpos. Lo que durante varias
décadas fue visto como movimientos estrechamente vinculados en sus luchas por el
reconocimiento a las diversidades, hoy es fuertemente cuestionado e, incluso, rechazado.
Las normas culturales y sociales establecidas que han definido cémo deben ser las
corporalidades masculinas y femeninas, lo cual genera una serie de estereotipos que han
condicionado la vida de muchas personas en México, hoy parecerian fortalecerse aun mas.

El término queer se ha utilizado desde el siglo XVII en los paises de habla inglesa,
pero su significado ha experimentado multiples implicaciones y resignificaciones a lo largo
del tiempo. En la década de los setenta, principalmente en Estados Unidos y algunos paises

europeos como Francia, Reino Unido, Alemania y los Paises Bajos, los movimientos de
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orgullo y visibilidad de la comunidad LGBT retomaron el término para despojarlo de su
contenido ofensivo y resignificarlo como un término identitario de accion politica para grupos
con identidades sexuales y genéricas no heteronormadas. Posteriormente, en la década de
los 90, en Estados Unidos, con autoras como Teresa de Lauretis (1991), Judith Butler (2002,
2004, 2007), Eve Kosofsky Sedgwick (1998) y Gayle Rubin (2013), el término se amplié en el
ambito académico con la emergencia de la teoria queer, que surgié de los estudios y teorias
feministas.

Si bien es cierto que la teoria queery el feminismo son cosas diferentes y, en
ocasiones, opuestas (como es el caso del feminismo radical), hay una estrecha relacion entre
ambas. En primer lugar, no puede negarse que las disputas feministas fueron las que
abrieron el camino para otras luchas de grupos sociales desfavorecidos y que, al igual que
las mujeres, han sido sometidos sistematicamente por los diferentes sistemas de opresion.
En segundo lugar, la idea de género como construccion social llevada a cabo por los
feminismos, sera de vital importancia para sentar las bases de la posterior construccién de la
teoria queer, que tomara este principio como uno de sus ejes rectores.

Mientras que es un hecho que recientemente estas luchas parecen estar
completamente desvinculadas, no puede dejarse de lado que, historicamente, la lucha de los
movimientos tratados como minoritarios ha sido de alianza e inspiracion y mientras hay
grupos feministas que, por ejemplo, ven la inclusién transgénero y transexual en sus filas
como una amenaza, existen otros que son trans-incluyentes. A fin de cuentas, la teoria queer
aboga por la desnaturalizacion del género (Butler, 2002, 2004, 2007), lucha que se comparte
con los movimientos feministas y que argumentan que la biologia no es determinante de las

actitudes, comportamientos o capacidades de una persona.
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Estos estudios han evolucionado, se han expandido, y han enfrentado controversias
de diferentes géneros en otros paises, en los que se ha discutido sobre problemas como la
raza, la etnia, lo transnacional, el activismo y la tecnologia, con resultados varios. Algunos de
los mas destacados son: las disertaciones sobre la raza y la etnia de Gloria Anzaldua (2015),
la fenomenologia queer de Sara Ahmed (2015), asi como el estudio de las emociones, el
activismo de Judith Butler (2002, 2004, 2007) y la tecnologia de Donna Haraway (2013). En
el caso de México, el uso del término en el ambito académico data, mas o menos, de 1990,
aunque desde los afios setenta ya se habian fundado varios grupos y organizaciones que se
enfocaron en los derechos y la visibilidad de las personas LGBT.

En México, también en 1971, desde la Facultad de Filosofia y Letras (UNAM) se

empiezan a generar nuevas propuestas y grupos alrededor de Nancy Cardenas y

Monsivais y, a finales de los 1970, nacen los primeros grupos: Lambda (mixto), el

FHAR (casi exclusivamente de gays, y muy apoyado por los travestis), y Oikabeth (de

lesbianas) (Lizarraga, 2003; Lumsden, 1991; Salinas, 2008 en Boivin, 2011).

Mas adelante, durante la pandemia del VIH en las postrimerias de los ochenta, el
movimiento perdio algo de vitalidad y surgieron multiples divisiones internas (Diez, 2011).
Fue hasta finales de la década de los noventa, cuando el movimiento se consolidé del todo,
que se logré una integracion de los grupos con demandas politicas mas especificas (Diez,
2011).

Ademas, es importante destacar, es el hecho de que esta lucha inicialmente solo
abarcaba las identidades Iésbicas, gay y bisexuales. Con el tiempo se han adherido a esta
lucha identidades como la Travesti, Transgénero, Transexual, Intersexual, Queer, Asexual y
otras mas. En este sentido, debe entenderse que la identidad queer es definida por la

Comision de Derechos Humanos de la Ciudad de México como: “Personas que no se
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identifican con lo femenino o lo masculino, su expresion de género puede ser una articulacion
de ambos géneros u otras formas alternativas” (2021, p.15). Asi, la busqueda queer es
romper con toda identificacion y por ello pone en cuestionamiento cualquier identidad fija.
Esto provoca que existan tensiones diversas entre la agenda politica LGBTTTIAy lo queer.

Asimismo, es necesario destacar que existen reflexiones tedricas sobre lo queer en
México que, a pesar de tener una menor presencia en comparacion con las discusiones
tedricas generadas en otras latitudes, no es posible perder de vista presupuestos como los
de Sayak Valencia (2011) quien se enfoca en la relacion entre la teoria queer, el feminismo y
la violencia en el contexto latinoamericano, y Héctor Dominguez-Ruvalcaba (2019), quien ha
escrito sobre la teoria queery el activismo LGBT en México y en América Latina, asi como la
relacidon entre la teoria queer y otras corrientes tedricas como el poscolonialismo y la teoria
critica.

Dentro de estas posturas poscoloniales, destaca la defensa de la voz cuir como una
adaptacion y una reinvencion del vocablo queer, el cual ha ganado popularidad en algunos
paises de habla hispana, especialmente en América Latina. La palabra cuir se utiliza para
enfatizar un enfoque mas radical y politico en comparacion con su homélogo anglosajon.
Aunque el término es una extensién del concepto queer, su uso se ha diversificado en el
contexto latinoamericano y ha adquirido caracteristicas distintivas (Saxe, 2022).

El vocablo cuir, implica una postura politica y subversiva contra las normas de género
y sexualidad, al igual que aborda otras formas de opresién, como el racismo, el clasismo, la
misoginia y la xenofobia. Esta ampliacion refleja un compromiso mas amplio con la justicia
social y la equidad, torciendo asi el término proveniente del norte global en un acto de
evidente rebeldia que visibiliza la diferencia existente entre esas regiones y América Latina

(Saxe, 2022).
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El término se centra en la interseccionalidad presente en la realidad latinoamericana,
en la que la cultura LGBTTTIQA+ se ve atravesada por el origen étnico, el color de piel, la
clase social, el nivel educativo, los niveles de marginacion, la ubicacién geografica y un largo
etcétera que aleja las vivencias cuir latinoamericanas que aquellas propias del norte global
(Saxe, 2022).

En el caso de la presente investigacion, se ha optado por el uso de ambos términos.
Si bien la mayor parte de la fundamentacién tedrica se decanta por el vocablo anglosajén
original debido al uso de fuentes del Norte, hay ocasiones en las que la palabra cuir se
considera mas pertinente para describir la postura politica de Ixs artistas analizados. Asi
queery cuir se utilizan como equivalentes ligeramente matizados a partir de la conciencia de
la interseccionalidad y la evidenciacion de las particularidades presentes en América Latina o
la ausencia de ellas.

En la actualidad, las corporalidades queer han sido objeto de estudio en diversas
disciplinas y en distintos contextos. Uno de estos movimientos es el arte queer, una corriente
artistica que ha ganado terreno en la escena cultural mexicana. En México, especificamente
en el arte contemporaneo, la representacion de las corporalidades queer ha tomado un papel
importante desde la década de los ochenta. Es decir, en el mismo decenio en que el
activismo se consolida y brota la discusion tedrica en el pais. Fue entonces cuando
emergieron colectivos y artistas que comenzaron a explorar temas relacionados con la
diversidad sexual y la identidad de género en su obra. Los mas notables a destacar son Julio
Galan y Nahum B. Zenil quienes representaron las corporalidades de la homosexualidad
masculina e igualmente poseian una identidad homosexual (Derda, 2012).

En la década del 2000, la representacion de las corporalidades queer se volvié mas

visible en la escena artistica mexicana, y se crearon espacios y eventos especificos para la
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exhibicién y promocion de esta produccion. En 2011, por ejemplo, se inauguré el Festival
Internacional por la Diversidad Sexual (FIDIS)', que se ha convertido en uno de los eventos
mas relevantes para la exhibicién y discusién del arte queer/cuir en México. En afilos mas
recientes, la representacion de las corporalidades queer/cuir en el arte contemporaneo
mexicano ha continuado su evolucion y expansion, y se ha vuelto cada vez mas diversa y
compleja. El arte queer se enfoca en cuestionar y subvertir las normas y estereotipos
culturales relacionados con el género y la sexualidad, produciendo obras que exploran la
diversidad de experiencias y vivencias de las personas.

Por ello, es crucial puntualizar que el interés de esta tesis en las corporalidades queer
se debe a que estas representaciones artisticas son entendidas como una herramienta que
cuestiona la naturalizacion de las dicotomias sexo-genéricas y, al mismo tiempo, hace
visibles las disrupciones a estas. El arte queer funciona como una lente que legitima y valida
corporalidades disidentes al darles representatividad y existencia, transformando estas
corporalidades en algo que deja de ser oculto y clandestino para transformarlo en algo visible
no solo en el imaginario, sino como una realidad que merece ser representada.

El objetivo final de esta investigacion es abordar la problematica queer implicita en el
corpus seleccionado de cuatro pintorxs mexicanxs y un fotégrafo, cuyo trabajo proviene de
diferentes lugares de la republica mexicana y se caracteriza por ser un trabajo figurativo
enfocado en las corporalidades queer, ademas de contar con diferentes medios de
distribucion, procedencias y posiciones en el mundo artistico y ser artistas que poseen una
identidad sexogenérica disidente, que se refleja de un modo u otro en sus obras realizadas

entre 2012 y 2022. El trabajo de estxs artistas se considera relevante por presentar

1 Este nombre se asumid en 2011 después del fallecimiento de José Covarrubias quien fundé el proyecto en
1983 con el nombre de Circulo Cultural Gay. Este se lleva a cabo en el Museo del Chopo de la UNAM (Irys,
2022).
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diferentes enfoques que enuncian la posicion politica y las convicciones de cada unx de ellxs
sobre los derechos de las identidades diversas. Entonces, no se trata solamente de estudiar
las obras plasticas como ‘objeto’ de analisis, sino como manifestaciones de la realidad
diversa existente.

Cabe mencionar que los analisis sobre arte contemporaneo en México, centrados en
este topico, son escasos. La mayoria de los estudios son retrospectivos y no se enfocan en
el arte mexicano del siglo XXI (Ospina Alvarez, 2012; Scerbo, 2019; Trejo Ortiz, 2013), el
cual es el enfoque de esta investigacién. Sin embargo, no puede perderse de vista
aportaciones como las de Nivardo Trejo Olvera (2020) quien, en su tesis de maestria, aborda
las masculinidades y su representacion en el arte queer en el arte contemporaneo mexicano,
o los estudios de Antonio Prieto Stambaugh (2016), quien realiza un analisis del arte
contemporaneo mexicano de las disidencias sexo genéricas en la performance.

Por lo tanto, el propdsito de este estudio es abordar dos campos poco explorados en
México en manifestaciones culturales que articulan ambas dimensiones de manera
inseparable: lo queery el arte contemporaneo mexicano. El arte queer/cuir permite explorar
como las creaciones artisticas mexicanas entre el 2012 y 2022 revisan temas centrales para
las disidencias sexogenéricas como las corporalidades o los estereotipos sobre dichas
disidencias, mientras que problematiza las representaciones de lo queer presentes en ellas.
Este enfoque permitira explorar los cuestionamientos sociales, politicos y plasticos
planteados a través de las obras.

En sintesis, la presente tesis doctoral tiene el objetivo de analizar como una seleccion
representativa de pinturas y fotografias queer en el arte contemporaneo mexicano, de 2012 a
2022, construyen nuevas representaciones visuales en torno a las corporalidades y, de esa

manera, interpelan tanto la heteronormatividad como los estereotipos en torno a las
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disidencias sexo genéricas en México. A través de un enfoque interpretativo-critico, con una
metodologia de analisis basada en la iconologia de Erwin Panofsky (2017) y la semidtica de
la imagen de Umberto Eco (1986, 1992), se examinan tanto las construcciones discursivas
en torno a las corporalidades de género tradicionales, como las nuevas construcciones
generadas a partir de las manifestaciones de género no binarias. Debe quedar claro que esta
muestra de autores se considera representativa solamente del arte figurativo centrado en las
corporalidades sexogenéricas disidentes y que no abarca la totalidad de las creaciones queer
de esta década. Esto se debe a que resultaria inabarcable abordar todos los tipos de
creacion queer de este lapso de tiempo, asi como hablar de todos los artistas que pueden
clasificarse dentro de esta categoria.

La hipétesis central de esta tesis doctoral es que el arte queer/cuir, en particular la
pintura y la fotografia, producido por artistas mexicanos entre los afios 2012 y 2022,
cuestiona y subvierte las construcciones de las corporalidades de género tradicionales en la
sociedad mexicana a través de los cuestionamientos tematicos y plasticos en sus obras.

El arte queer es un espacio de movilidad y visibilidad que polemiza activamente los
discursos hegemonicos y transforma la expresioén artistica en un marco de activismo social.
La comunidad artistica queer en México se ha organizado en colectivos y espacios
independientes para visibilizar y promover el arte y la cultura queer. Algunos de los colectivos
y espacios queer mas destacados en México son: colectiva Chuvajetik en San Cristébal de
las Casas, Chiapas; y Somos voces, espacio para la literatura y el arte en Zona Rosa, en la
Ciudad de México. También existen festivales de arte queer en México como el Festival
Internacional de Arte Queer (FIQA) y el Festival Internacional de Cine LGBT+ de la Ciudad de
México (Mix México). La produccion artistica queer en México aborda una gran variedad de

temas, desde la identidad y la representacion de género, hasta la lucha por los derechos
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LGBTTTIQA+ y la resistencia frente a la discriminacion y la violencia. No solo se trata de
discutir las representaciones de las corporalidades de género binarias establecidas, sino de
abrir el camino hacia otras identidades? y sus representaciones, asi como cuestionar la
nocion misma de identidad como una idea fija e inamovible, que es justamente lo que plantea
la teoria queer.

El arte queer es un espacio para la afirmacion de subjetividades y practicas sexuales
gue han sido histéricamente marginadas y perseguidas. Su poder transformador reside en su
capacidad para desafiar y subvertir las normas culturales y los discursos hegemaonicos que
sostienen la discriminacién y la violencia contra la diversidad sexual y de género. En este
sentido, el arte queer tiene el potencial de gestar nuevos imaginarios y formas de vida que
promueven la inclusion y la diversidad, a la vez que cuestionan las estructuras de poder que
oprimen a las minorias sexuales y de género. Esto implica que una sola definicion estable e
inamovible del término no exista. A partir de esto es que uno de los objetivos especificos de
esta tesis es definir qué es el arte queer. Se parte de que el arte es, en si mismo, un espacio
transformador en el ambito social, que se presenta en multiples frentes de accion que
desenmascaran los codigos tradicionales y proponen nuevas maneras de pensar, interpretar

y representar el mundo y al individuo. El arte queer se suma a esta labor al crear un espacio

2 | a identidad es entendida en la presente investigacion como aquello que esta entre lo individual y lo social ya
que se origina tanto interiormente como exteriormente y se relaciona con la descripcién del individuo. La
“identidad es la expresiéon de un conjunto de rasgos particulares que diferencian a un ser de todos los demas”
(Rojas de Rojas, 2004, p. 409) e implica “un dilema entre la singularidad de uno(a) mismo(a) y la similitud con
los otros” (Rojas de Rojas, 2004, p. 409). La identidad de un individuo abarca una gran cantidad de rasgos.
Entre ellos se pueden encontrar la nacionalidad, la raza, la etnia, la lengua, la clase, la cultura, la edad, el sexo
y el género entre muchas otras (Comision de Derechos Humanos, s.f). En particular, la identidad de género “es
la vivencia interna e individual del género tal como cada persona la siente, y que puede corresponder o no con
el sexo asignado al momento del nacimiento” (Comisién de Derechos Humanos, s.f). La identidad tiene por ello
implicaciones culturales, sociales y personales complejas y mutables a lo largo del tiempo y se relaciona con la
forma en la que una persona se autoidentifica. Son precisamente los procesos de poder al igual que el
modelado cultural y social, lo que la teoria queer cuestiona, ya que se han manejado a lo largo del tiempo como
implicaciones naturales correspondientes a la genitalidad con la que se nace. Asi la identidad como algo fijo es
problematizada por la teoria queer, afirmando que no existen las identidades fijas, pues estas solo se performan
(Butler, 2002, 2004, 2007).
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donde se desafian los estereotipos, se exploran nuevas formas de expresion y se promueve
la inclusion y la diversidad en la sociedad.

En este sentido, el presente estudio contribuye a la comprensién del papel que tiene el
arte queer en la transformacién de las representaciones de género en México desde su
textualidad. Igualmente, permite ampliar el debate sobre la diversidad de las identidades de
género y los dialogos de las artes visuales con otros ambitos de la cultura. Si bien es cierto
que la presente investigacion no aborda un tema nuevo o inexplorado, como es el arte queer,
si lo enfoca a partir de cinco artistas que no han sido analizados de manera conjunta en un
mismo corpus y que, de modo individual, tampoco cuentan con un cuerpo de analisis.

Este estudio da visibilidad en el campo tedrico a las voces de un sector de la sociedad
que a menudo es considerado inferior, al que infrecuentemente se tiene en consideracion o
es, incluso, invisibilizado, anulado, violentado y discriminado. El rechazo por este tipo de arte,
que surge en algunos segmentos sociales, debe ser leido como un correlato de la aun
existente atmosfera de homofobia y discriminacion en algunos ambitos. De acuerdo con el
Congreso de la Ciudad de México (2022), entre el 2021 y el 2022 en México se suscitaron
ochenta crimenes de odio. Tan solo en enero de 2022 “fueron cometidos al menos ocho
crimenes de odio contra personas de la comunidad LGBTTTI en siete entidades de México.
Los casos ocurrieron en los estados de Puebla, Ciudad de México, Tabasco, Veracruz,
Chihuahua, Nayarit y Oaxaca” (Congreso de la Ciudad de México, 2022).

También, desde una perspectiva critica, el presente trabajo académico analiza los
contenidos identitarios manejados en torno a lo queer, desde la perspectiva de artistas que
se autodefinen en alguna de las identidades consideradas queer. Es decir, este documento
también se detiene en qué entienden, como queer, los, las y les artistas incluidos en la

muestra, al igual que cdémo se definen a si mismos/as/es. A partir de esto se complementa la
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exploracion de los contenidos implicitos que cuestionan las representaciones de
corporalidades tradicionales como las unicas realidades de existencia posibles y validas.

Asimismo, se discute si estas manifestaciones artisticas buscan cuestionar
explicitamente a la sociedad que los rechaza o si son manifestaciones identitarias en las que
dichos cuestionamientos son inherentes a la tematica de la obra, pero no poseen esta
dimensién politica de manera intencionada. Esto permite situar la creacion artistica como
instrumento ideoldgico de apertura hacia nuevas realidades sociales desde un punto de vista
no normativo.

Para alcanzar este objetivo, se realizé un analisis iconologico de las obras de cinco
artistas: Erik Rivera “El nifio terrible”, Ana Segovia, Nelson Morales, Fabian Chairez y Valeria
Ortega Osuna. La seleccion de estxs artistas se basa en su trayectoria, su relevancia en el
medio artistico y la representacion de las corporalidades queer en sus obras. Erik Rivera “El
Nifo Terrible”, es un pintor mexicano nacido en la Ciudad de México en 1979. Su trabajo ha
sido exhibido individualmente en diversos y diferentes foros, tanto publicos como privados,
en México y Europa. Como parte de la comunidad LGBT ha participado en diversas
exposiciones colectivas con esta tematica. En 2017 gané el concurso para el Cartel de la
Marcha LGBTTTI de la CDMX, ademas de que ha producido la imagen grafica y editorial del
Festival MIX (cine y diversidad sexual) desde hace cinco anos.

Ana Segovia es unx pintorx y artista visual mexicanx, nacidx en la Ciudad de México
en 1991. Vive y trabaja en Chicago, Estados Unidos. Su obra se centra en la representacién
de la figura humana utilizando colores y formas abstractas. Ha participado en varias
exposiciones individuales y colectivas en México y en el extranjero. Su trabajo explora la
masculinidad y sus estereotipos como resultado de construcciones socioculturales. La

plataforma Artsy Ix incluyd entre Ixs diez creadorxs que dan forma al futuro de la escena
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artistica en México. De igual manera, la revista Codigo Ix menciond en dos ocasiones dentro
de las diez nuevas promesas de la escena artistica mexicana (Arte Informado, 2017).

Fabian Chairez, es un pintor y artista mexicano nacido en Chiapas en 1987. De este
conjunto de creadores, él es el mas reconocido. Su trabajo se caracteriza por la fusién de
técnicas tradicionales de pintura con elementos contemporaneos. El eje de su obra es la
anatomia masculina, en particular aquellos cuerpos que desobedecen los estereotipos de la
masculinidad hegemonica mexicana. Ha expuesto en varias galerias y museos en México,
asi como en el extranjero. Su obra mas polémica es La Revolucion, exhibida en 2019 en el
Palacio de Bellas Artes, que fue objeto de multiples criticas por haber representado a Zapata
gay.

Nelson Morales es un fotégrafo oaxaquefio nacido en 1982. Su obra tiene como eje
central la exploracion visual de la diversidad sexual. Durante varios afios ha seguido de cerca
la vida de la comunidad muxe del Istmo de Oaxaca. En paralelo, ha explorado su propia
identidad a través de la fotografia. Su trabajo ha sido exhibido en México, Colombia y
Malasia. Fue finalista del Kuala Lumpur Photo Fest Awards y seleccionado en la | Bienal de
Fotografia Oaxaca. Su trabajo se publicé en Develar y detonar, Fotografia en México ca.
2015.

Valeria Ortega Osuna es una pintora y artista visual tijuanense nacida en 1995. Su
trabajo se enfoca en la exploracién de temas como la identidad y el género. Ha expuesto en
varias galerias y museos en México y en el extranjero. Ortega es graduada con mérito
escolar y de la segunda generacion del Programa de Produccion de Arte Contemporaneo
(PPAC) por su obra Relaciones Inesperadas.

Agregando a lo anterior, se utiliza el modelo de analisis iconolégico de Erwin Panofsky

(2017) y la semiotica de la imagen de Umberto Eco (1986, 1992) para realizar el analisis de

XXii



las obras. Con base en estos autores se integraron fichas de analisis para cada una de las
obras seleccionadas, comunicando el analisis en la parte pre-iconografica, iconografica e
iconolégica segun lo planteado por Panofsky (2017) y complementando la interpretacién
iconoldgica con la semidtica de la imagen de Eco (1986, 1992) y lo concerniente a la
interpretacion relacionada con el contexto social. Estas fichas permiten tener una
aproximacion a las obras con parametros de analisis en comun y posibilitan distinguir tanto
los elementos que las diferencian como el estilo de cada una. Asi fue posible detectar
algunos aspectos plasticos vinculados con la representacion queer.

Para llevar a cabo una investigacion mas completa, se efectué una revision
documental con el objetivo de establecer y definir con mayor precisién palabras clave como
representacion, corporalidad genérica tradicional y arte queer. A partir de aquello, se llevd a
cabo un analisis de las obras elegidas. Otra etapa fundamental en esta investigacion fue la
realizacion de entrevistas de profundidad con los artistas seleccionados. El propdsito de esto
fue identificar sus puntos de vista sobre los aspectos presentes en las obras de arte y su
mirada sobre las identidades y corporalidades. La integracion de la teoria, el analisis de las
obras y su interrelacién con los hallazgos provenientes de las entrevistas permitio, ademas
de un acercamiento mas completo, la posibilidad de indagar acerca de la relacion entre su
vision sobre las identidades sexogenéricas y su obra.

La tesis se divide en cuatro capitulos. El primer capitulo trata sobre la representacion y
la imagen. Aqui se analizan las distintas formas en las que se ha entendido la representacion
y sus diferentes dimensiones, asi como la vinculacion entre imagen y representacion.
También, se aborda la relacion entre la imagen y el conocimiento, e igualmente se exponen
los diferentes enfoques tedricos sobre la representacion de la imagen, como los de Gombrich

(2012), Mitchell (2016) y Ricoeur (2013).
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En el segundo capitulo se retoman las corporalidades sexogenéricas tradicionales en
México, entendidas como las formas en las que se han construido histéricamente los cuerpos
y las identidades en México. Se analizan las distintas concepciones de la sexualidad y el
género en la cultura mexicana, al igual que las formas en las que se representan estas
corporalidades en las ultimas décadas. Tal y como lo plantea Alegria (2005) acerca de las
caracteristicas de comportamientos esperadas en las mexicanas o las presiones con
respecto al aspecto fisico que deben tener las mujeres para ser consideradas femeninas,
planteadas por Lamas (2006) y Legarde (1990). Por otro lado, se abordan los estereotipos de
comportamiento de las masculinidades hegemonicas expuestas por Paz (1992) y Monsivais
(2004). Asi mismo, se abordan las presiones ejercidas sobre los hombres para cumplir con
ciertos estereotipos corporales a partir de las reflexiones de Dominguez Ruvalcaba (2013) y
Nufez Noriega (2016).

En el tercer capitulo se identifica el arte queer/cuir, su definicion y su relacion con la
teoria queer. Se explora como el arte queer/cuir ha sido utilizado para desafiar las normas de
geénero y sexualidad, y como se ha utilizado como medio de expresion y lucha de la
comunidad LGBTTTIQA+. Asi, se discuten los distintos enfoques desde los que se entiende
el arte queer, y se establece |la perspectiva desde la que dicho término es comprendido y
usado en el presente documento. Adicionalmente, se distinguen las distintas concepciones
de la teoria queer, su evolucion y su relacidn con el concepto de arte queer en el arte
contemporaneo. Para ello, el acercamiento a la teoria de Teresa de Lauretis (1991, 2015) y
de Judith Butler (2002, 2004, 2007) fue imprescindible.

En el cuarto capitulo se realiza el analisis del corpus de obras de los artistas
seleccionados y un analisis de las nuevas representaciones visuales en torno a las

corporalidades queer representadas en el arte contemporaneo mexicano. Se analizan los
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corpus seleccionados de cada uno de los artistas, identificando las distintas formas en las
que representan dichas corporalidades y como cada artista, a su modo y en su estilo
particular, propone nuevas formas de romper con las corporalidades de género tradicionales
en México. Asimismo, se establecen las posibles conexiones entre las obras de los distintos
artistas y se identifican las tendencias y los aspectos comunes que surgen en sus
creaciones.

En conclusién, esta tesis doctoral parte de las inquietudes personales de identidad y
gusto hacia el arte, y tiene como obijetivo identificar las estrategias estéticas de los artistas
para configurar representaciones queer en el arte contemporaneo mexicano y como el
corpus analizado contribuye a incorporar nuevos elementos discursivos en torno a las
corporalidades de género, alejandose de los planteamientos tradicionales en México. Con
este documento se aspira no unicamente a fomentar un didlogo en torno a la diversidad
sexual y de género México, sino igualmente mostrar como el arte contemporaneo es un
medio de expresién para la comunidad LGBTTTIQA+ que muestra de diferentes maneras la
postura politica de Ixs artistas. El arte queer combate la violencia hacia las identidades sexo-
genéricas disidentes, abre espacios de visibilidad y genera un dialogo con Ixs espectadores
que cuestiona la fijeza de las identidades tradicionales. Al analizar como se representan en la
actualidad las corporalidades en la cultura mexicana, se podran entender mejor las formas en
las que estas representaciones han influido en la construccién de identidades de género y en

la lucha por la igualdad de derechos y oportunidades para todas las personas.
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I. LA REPRESENTACION Y LA IMAGEN



El presente capitulo aborda la representacion y la imagen como un tema complejo que
ha sido explorado por filésofos, artistas y cientificos durante siglos. No existe una definicion
unica de representacion, pero entender esta y las complejidades que la relacionan con la
imagen, permite entenderla como una herramienta fundamental del arte. Una imagen puede
funcionar como una representacion de algo que existe en el mundo real o en la mente. Las
imagenes pueden ser creadas de diversas maneras, incluyendo la pintura, la fotografia, el
dibujo, la escultura, la danza, la musica y la literatura.

A su vez, el arte es una forma de representacion que utiliza imagenes para comunicar
ideas, emociones y experiencias. El arte puede ser figurativo, es decir, que plasma objetos o
personas del mundo real, o abstracto, o que equivale a que no figura nada en particular. El
arte puede ser realista, o sea que intenta representar la realidad de una manera precisa, o0
estilizada, esto es que utiliza formas y colores para crear una imagen que es mas expresiva
que realista.

La representacion y la imagen pueden ayudar a entender el arte de varias maneras.
En primer lugar, puede auxiliar en la comprension de como las imagenes transmiten
informacion. Las imagenes pueden representar objetos, personas, lugares, eventos e ideas.
También pueden comunicar emociones, como la alegria, la tristeza, la ira y el miedo. En
segundo lugar, la representacion y la imagen pueden ayudar a comprender como las
imagenes son creadas. Lxs artistas usan una variedad de técnicas para producir imagenes,
incluyendo la linea, el color, la forma, el espacio y la perspectiva. En tercer lugar, la
representacion y la imagen pueden ayudar a comprender codmo las imagenes son
interpretadas. Las personas leen las imagenes de diferentes maneras, dependiendo de sus

propias experiencias y conocimientos.



Alo largo de este capitulo, se discutira la representacion y la imagen en el arte.
Considerando cémo las imagenes son creadas, interpretadas y utilizadas para comunicar
ideas, emociones y experiencias que, al mismo tiempo, son capaces de tener cargas
ideoldgicas, ya sean hegemonicas o contestatarias. Asi, la obra de arte transfigura en una
herramienta ideoldgica capaz de llevar a cabo transformaciones sociales o perpetuar el
status quo.

En este capitulo se hablara brevemente de algunos de los métodos mas comunes de
analisis de la imagen teniendo en cuenta que la presente tesis realizara un analisis
iconoldgico en complemento con un analisis semiético. lgualmente, este capitulo no solo
abordara las caracteristicas de dichos analisis, sino también las razones de la eleccion de
estos sobre las demas opciones.

La Representacion

En primer lugar, resulta importante dejar claro o que se entendera por representacion
en la presente investigacion. El término posee diferentes acepciones de acuerdo con el uso y
el contexto en el que se entiende vy, por ello, es relevante especificar a qué se refiere la
presente investigacion al hablar de representacion. De acuerdo con la RAE (2020), la palabra
representacion proviene del latin: repraesentatio, -6nis y posee multiples significados:

. Imagen o idea que sustituye a la realidad

«  Conjunto de personas que representan a una entidad, colectividad o corporacion
+  Cosa que representa otra

«  Categoria o distincion social

*  Obra dramatica que en la Edad Media trataba de temas varios, principalmente

religiosos



+  Derecho de un individuo a ocupar, para la sucesion en una herencia o mayorazgo, el
lugar de otra persona difunta
. Imagen o concepto en que se hace presente a la conciencia un objeto exterior o
interior
. Suplica o proposicién apoyada en razones o documentos, que se dirige a un principe
O superior
Asi mismo, hace diversas distinciones entre posibles tipos de representacion, las
cuales abarcan desde las representaciones graficas matematicas hasta la representacion
politica (RAE, 2020). Sin embargo, en la mayor parte de ellas puede notarse un elemento
comun: representar suele aplicarse a la capacidad de algo para estar en lugar de otra cosa.
“Etimolégicamente el concepto de representaciéon remite tanto al caracter de sustituir lo
representado (ausencia) como que esa imagen sustitutiva tiene su propio sentido simbdlico
(presencia)” (Sel, 2004, p. 162). Asi pues, la representacién puede entenderse a partir de su
caracteristica de ocupar el lugar de otra cosa que esta ausente o ir mas alla, y adquirir por si
misma un caracter simbolico. Este ultimo deja de depender del modelo representado y se
transforma en una imagen autbnoma que deja de representar una cosa particular para
representar una idea, generalidad, concepto o elemento mas profundo que el simple hecho

de hacer presente algo que esta ausente.

Los diferentes atributos, significados y cargas simbdlicas y sociales que se le han
otorgado a la representacion han variado a lo largo de la historia y se han planteado como un
problema a veces plastico y a veces filoséfico. Uno de los planteamientos mas antiguos
conocidos en la filosofia occidental remite al pensamiento de Platon quien, en La Republica
(2000), con su famoso mito de la caverna, hablara de la representacion como una segunda

copia imperfecta de la realidad. Es decir, para Platon, la representacion no es mas que un



doble engafio que aleja al individuo de la verdad, pues es una copia del mundo material que,
a su vez, es una copia imperfecta del mundo de las ideas; unico lugar donde yace la verdad y
que unicamente es accesible a través de la razén guiada por la dialéctica (2000). Si bien
dicha perspectiva no es favorecedora para la representacion, ésta es entendida como una
imagen mimética (una copia) del mundo sensible o tangible, por lo que puede afirmarse que
“Tratar sobre la representacion es tratar sobre la imagen” (Zamora, 2007, p. 267). Si bien,
dicha imagen no tiene una naturaleza siempre sensible, si puede afirmarse que hay una
estrecha e inseparable relacién entre imagen y representacion. Dicha relacion se tratara de
aclarar de mejor manera a lo largo del presente capitulo.

Esta discusion sobre la representacion sera continuada por su discipulo Aristoteles en
El arte Poética (2003), en la que desarrollara las caracteristicas de las representaciones
miméticas en la poesia. Lo interesante de su postura es que, a pesar de ser discipulo de
Platon, sostendra que la representacion mimética aleja de la verdad y la plantea como un
medio para acceder a esta. Aunque evita la discusion en torno a las representaciones
visuales y se centra mas bien en la poesia y el teatro, es interesante entender como
Aristoteles busca reivindicar a la representacion como vehiculo de conocimiento.

Mas tarde, sera San Agustin, quien en sus Confesiones (2010), retomara las
cuestiones en torno a la representacion y su pertinencia. Perteneciente a la tradicion catdlica,
San Agustin defendera las representaciones o imagenes como fundamentales para la
comprension de lo divino. Es decir, la vision agustiniana comprendera a la imagen como un
complemento de la razén para la comprension del mundo y, por consiguiente, la asimilacion
de lo divino.

Varios siglos después, el paso de la Edad Media al Renacimiento trae consigo el surgimiento

del nuevo estatus del artista y con ello la aparicion de los criticos de arte. Los cambios



antropocentristas del pensamiento renacentista, asi como su enfoque en la belleza y la vision
del mundo natural como la maxima creacion divina, generaran nuevas discusiones en torno a
la representacién, que se enfocaran mas a cuestiones plasticas y menos a cuestiones
metafisicas.

Uno de los principales tedricos al respecto es Leon Battista Alberti, quien en su
Tratado de pintura (1998) sistematiza las reglas de la perspectiva que deben ser usadas por
el pintor. Debe recordarse que dichas reglas terminaron de desarrollarse y perfeccionarse en
su totalidad durante este periodo artistico, logrando asi técnicas muy precisas para generar
la ilusién de lejania y/o cercania en la representacion bidimensional. Battista (1998)
aprovechara todos los conocimientos técnicos y artisticos generados hasta el momento,
centrando su estudio en la geometria, la técnica y el dibujo preparatorio. El autor creara un
tratado sobre la representacion de la tridimensionalidad en un plano bidimensional,
enfocandose asi, no en la capacidad de la imagen para desentrafiar una verdad metafisica,
sino en su capacidad de representar de manera fiel el mundo visible.

El arte se entiende como una ventana al mundo sensible y este, a su vez, se
establece como el unico medio para comprender y entender las cosas del mundo. El
conocimiento es comprendido entonces como mediado por la experiencia, y es asi como la
obra de arte pasa de ser la doble mentira planteada por Platdén, a ocupar un lugar primordial
para el conocimiento humano. “La representacion no es necesariamente arte, pero no por
eso es menos misteriosa” (Gombrich, 2012, p.5). EI Renacimiento postula la existencia de
diferencias en las representaciones de la obra de arte, debido a la apreciacion de las
singularidades por parte del artista, en parte por su experiencia. Con ello, la obra es una
ventana al mundo, pero siempre mediada por la experiencia del artista y su capacidad de

representacion de la ‘realidad’.



Este aspecto mimético de la pintura sera cuestionado algunos siglos después por
Descartes quien, en su Didptrica, en el Discurso del método (2012), critica la representacion
de las imagenes que priorizan la semejanza de estas con lo representado. Para él, la esencia
de las imagenes esta en su funcion referencial, como ocurre con los signos y las palabras
(Descartes, 2012). Segun Descartes, “[...] la representacién adquiere valor justamente por la
discrepancia entre la imagen y el objeto representado [...] la imagen ya no es mas un reflejo
del mundo, sino sélo un sustrato dependiente de un juicio intelectual que identificara al
referente” (Cruz, 2009, p.53). Esta perspectiva permite entonces entender a la
representacion mas alla de la funcién mimética que los renacentistas priorizaban,
permitiendo que la imagen funcione mas como un signo.

Tiempo después, Ferdinand de Saussure habla del signo como una entidad
compuesta por un significante, como la parte que hace referencia a un significado; es decir,
existe una asociacion entre la palabra (o la imagen) y aquello a lo que remite (Saussure,
1998). Asi, el signo resulta ser del todo arbitrario y puede tener una naturaleza visual,
auditiva o de otra indole, pues lo destacado en él es el consenso y las relaciones que el
mismo signo es capaz de establecer entre un significado y un significante. La importancia de
este enfoque respecto a la representacion es que este abre el sentido de la representacion,
ya que esta, al funcionar como signo, no esta atada a un vinculo natural o mimético. “Esto
abre la representacion al constante ‘juego’ o deslizamiento del sentido, a la constante
produccién de nuevos sentidos, nuevas interpretaciones” (Hall, 1997, p. 28).

Siguiendo estas primeras ideas de Saussure como uno de los tedricos mas
importantes respecto a la teoria de los signos y la semio6tica, esta Charles Sanders Peirce
(1974), quien desarroll6 una teoria de la semiosis o la accidn de los signos en la

comunicaciéon humana. La semidtica es considerada una rama de la filosofia que se enfoca



en el estudio de los signos y los sistemas de signos y Charles Sanders Peirce, es
considerado el fundador de la semi6tica moderna. Este autor definié al signo como cualquier
cosa que represente algo para alguien en algun aspecto o capacidad y sustent6 que todos
los fendbmenos humanos pueden ser considerados como signos. Asi mismo, planteaba que
estos signos son fundamentales para la comprensién de la realidad y el pensamiento
humano. La semidtica de Peirce ha influido en muchos campos como la filosofia, la
linguistica, la antropologia, la psicologia y la teoria literaria. La semidtica de Peirce (1974) se
ocupa de tres aspectos fundamentales de los signos:

1. El signo en si mismo, que es el objeto material que representa algo mas alla de si

mismo.

2. El objeto, que es lo que el signo representa.

3. Elinterpretante, que es la persona o cosa que interpreta el signo y le da significado.

Pierce dividié la semiosis en tres categorias diferenciales pero interconectadas: la
semiosis iconica, la semiosis indexical y la semiosis simbdlica. Cada categoria alude a
diferentes tipos de signos y su relacion con el objeto que representan.

La semiosis iconica en la teoria de Pierce (1974) hace referencia al proceso de
comunicacion a través de signos que se parecen o se asemejan a lo que representan.
También se le conoce como la relacién de semejanza entre el signo y su objeto. Por ejemplo,
una imagen o una fotografia puede representar un objeto de la realidad, como una flor o un
arbol, mediante la semejanza fisica entre el signo y el objeto. A su vez, dividio la semiosis
iconica en tres subcategorias o tipos de signos iconicos: el icono verdadero, el diagramay la
metafora. El icono verdadero es un signo que se parece directamente a su objeto, como una
fotografia o una pintura; el diagrama es un signo que representa relaciones abstractas, como

los diagramas cientificos 0 matematicos; la metafora es un signo que representa una idea a



través de la comparacion con otra cosa, como una metafora poética. Pierce (1974) considero
que la semiosis icénica era fundamental en la comunicacién y en la construccion del
conocimiento, ya que funciona como una representacién visual de la realidad y ayuda a la
conceptualizacion de ideas abstractas. Sin embargo, también aclaré que la relacion iconica
entre el signo y su objeto es menos precisa y mas subjetiva que en otros tipos de signos, lo
que puede llevar a diferentes interpretaciones y provocar la ambigiedad en la comunicacién.

Definié la semiosis indexical -que es un tipo de relacién semidtica- como aquella que
se refiere a la conexion causal o fisica entre un signo y el objeto representado. Siguiendo un
ejemplo del autor, el humo es un indice de fuego, debido a que su presencia es una
consecuencia directa de la presencia del fuego. De la misma manera, una huella es un indice
de la presencia de un animal, ya que su presencia es una consecuencia directa de la
presencia del animal. Peirce (1974) también considerd los gestos y los movimientos
corporales como indices importantes en la comunicacién humana, porque pueden
proporcionar informacién a través de su conexion fisica con el objeto o con la situacién que
representan. Por ejemplo, un gesto de senalar es un indice que indica la direccion de un
objeto o lugar. Asi pues, los indices son una forma importante de comunicacion humana y
son utilizados tanto en la comunicacion verbal como no verbal.

Por ultimo, en la teoria de Peirce (1974), esta la semiosis simbdlica, que es un tipo de
relacion semidtica referida a la conexién convencional o arbitraria entre un signo y el objeto
representado. Es un signo que se basa en una convencidn o acuerdo social para representar
algo mas alla de si mismo de manera independiente al posible parecido o no con lo
representado. El lenguaje, ya sea escrito o hablado, es un magnifico ejemplo de la relacién
simbdlica, ya que las palabras son simbolos que representan conceptos, objetos, acciones,

cualidades y muchas otras cosas, ya sean concretas o abstractas. La relacion entre una



palabra y el objeto representado se da por convencion social; es decir, debe haber un
conocimiento y comun acuerdo entre los hablantes para que estos simbolos funcionen como
tales. Peirce (1974) consideraba la semiosis simbdlica como la forma mas compleja y
sofisticada de comunicacién humana, puesto que permite representar conceptos abstractos y
transmitir informacién a través del tiempo y el espacio. Los simbolos resultan fundamentales
para la cultura y estan presentes en todas las formas de comunicacion, desde la literatura
hasta las artes visuales, la musica, la ciencia y la tecnologia. Por supuesto, es importante
entender que la interpretacion y desarrollo de los simbolos puede variar entre diferentes
culturas y contextos. Ademas, en la semiosis simbdlica se entrecruzan factores histéricos,
politicos, sociales y culturales. Por lo tanto, la comprension de los simbolos y su uso
adecuado en la comunicacién requiere una comprension profunda de la cultura y la sociedad
en la que se generan, usan e interpretan.

Otra de las perspectivas sobre la representacién proviene de Roland Barthes, quien
en su Retdrica de la imagen (1964 ) establece un enfoque mas general de la representacion y
abre amplios campos para su lectura. Dichas areas son los de la connotaciéon y la
denotacion; estos hacen referencia a la imagen visual de modo particular, pero enfatizando la
estrecha relacion entre imagen y texto. Su abordaje planteara la fuerte influencia que ejerce
un texto sobre una imagen y viceversa, a la manera de un duo dinamico en el que la imagen
potencia el poder expresivo del texto y este, a su vez, limita la polisemia natural de la
imagen. Asi, el pensamiento planteado por Barthes (1964) dara relevancia al contexto y a la
cultura en la que se elabora e interpreta una representacién, ampliando su sentido y su
potencia cultural. En este sentido, Stuart Hall, en su libro Representation:
Cultural Representations and Signifying Practices (1997), dara a la representacion un lugar

primordial en los estudios culturales. Para él, la representacion es una parte fundamental de
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la produccién del sentido y de la comunicacién entre los miembros de una cultura. Este
proceso de intercambio depende del uso del lenguaje, los signos y las imagenes (Hall, 1997).

La representacion se establece como el vinculo entre los conceptos y el lenguaje, que
permite hacer referencia al mundo real o ficticio, es la representacion la que permite dotar de
sentido a los conceptos. Este proceso depende de sistemas de signos organizados en
diversos lenguajes y estos permiten dotar a cada uno de esos conceptos de una
representacion particular y consensuada, pero completamente arbitraria (Hall, 1997). A partir
de estos principios, Hall (1997) establece tres teorias en torno a la representacion: la
reflectiva, la intencional, y la construccionista. El enfoque reflectivo se refiere a las teorias de
la representaciéon enfocadas en la semejanza o la mimesis entre el signo y el objeto
representado (Hall, 1997). En este sentido, las teorias que parten de Platén y se desarrollan
en el Renacimiento, e incluso la semiosis icénica definida por Peirce mencionadas con
anterioridad, son la base de este principio, pues para ellas, la representacién unicamente se
refiere a la manifestacion plastica o linguistica que copia las caracteristicas visibles del objeto
que representa.

El segundo enfoque, la representacion intencional, se refiere al caso opuesto, ya que
hace referencia a que “es el hablante, el autor, quien impone su sentido unico sobre el
mundo a través del lenguaje. Las palabras significan lo que el autor pretende que signifiquen”
(Hall, 1997, p. 22). Es decir, este tipo de representacion hace referencia a lenguajes cripticos
y herméticos, que carecen de una capacidad verdadera de comunicacion, pues unicamente
tienen sentido para quien los origina. La interrupcion de este proceso hace que la
comunicacion producida por dichos objetos culturales se nulifique y pierda su poder
significativo en una sociedad, o al menos para aquellos individuos que no tienen acceso al

conocimiento de dichos lenguajes. En este sentido, seria mas correcto decir que la
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representacion intencional adquiere un tinte elitista, que es creacién del autor y que solo
puede ser entendida por aquellos “iniciados” que conocen los cddigos creados.

Esta vision resulta interesante, pues muchos cédigos de representacion artistica
funcionan en este nivel, es decir, el lenguaje usado por el autor adquiere el significado que
este desea y busca, pero no necesariamente el que el lenguaje por convencion posee. Si
bien Hall (1997) se centra en el lenguaje hablado, esto puede extrapolarse al mundo de la
imagen que sera definida un poco mas adelante. Este enfoque establece que “Las cosas no
significan: nosotros construimos el sentido, usando sistemas representacionales —conceptos
y signos” (Hall, 1997, p. 22). Asi, los signos conforman sistemas representacionales, sin
importar si dichos signos son sonoros, visuales o textuales, lo clave es lo que estos signos
son capaces de significar (Hall, 1997). Las implicaciones son evidentes, pues la significacion
de los objetos culturales esta “atada” al sistema en el cual se insertan y, por lo tanto, deben
de ser leidos desde una perspectiva contextual. De aqui que se restrinja la potencia
polisémica, no solo porque el objeto representado no esta atado inextricablemente a la
intencion de quien lo produce, sino también porque su adecuacion no le corresponde a todos
y cada uno de los sujetos que la interpretan. Esta ultima opcion implicaria una relatividad
absoluta en la interpretacion de lo representado y con ello, una decidida ruptura al caracter
social del objeto cultural.

En esta linea, es relevante mencionar la vision de Michel Foucault, quien en su libro
Las palabras y las cosas (1968) habla de la representacion como discurso. Este enfoque
pone en el centro al discurso y no al lenguaje como sistema de representacion, siempre
localizandolo historicamente; es decir, no plantea el discurso como algo que puede ser
analizado como objeto independiente, aislado del contexto cultural en el que se produce y

consume. El punto central de la tesis de Foucault radica en la relacion entre el discurso, el
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conocimiento y el poder. “Rescaté la representacion de los grilletes de una teoria puramente
formal y le dio un contexto histérico, practico y ‘mundano’ de operacion” (Hall, 1997, p. 42).
Foucault (1968) cuestiona los intereses a los que obedece la representacion; es decir, la
representacion no es vista mas como algo objetivo que solamente es espejo del mundo
exterior, sino como una herramienta discursiva tal y como lo es el lenguaje. Bajo esta
premisa, la representacion puede ser entendida como un mecanismo de construcciéon que,
por medio de signos, imagenes, simbolos, etc., obedece a los intereses especificos de quien
la crea. “Para Foucault la produccion de conocimiento esta siempre cruzada por cuestiones
de poder y por el cuerpo; y esto expande grandemente el panorama de lo que esta
involucrado en la representacion” (Hall, 1997, p. 46).

Podria decirse que la representacion también es capaz de determinar, establecer y
mostrar los atributos exteriores y de comportamiento establecidos y consensuados por una
sociedad, como deseados en un individuo a partir de su sexo, su género, su profesion y un
largo e inabarcable etcétera. Todas estas variables, al no poder ser estudiadas, ni medidas
in situ, unicamente pueden ser analizadas por medio de documentos, dentro de los que
pueden incluirse las imagenes en general y la obra artistica de modo particular. Esta
dimensidén de la representacion permite que, en la presente investigacion, adquiera una
dimensidn mas compleja que la que admiten los planteamientos iniciales de Platon. Asi, los
discursos presentes en las imagenes estan construidos a partir de la posicidon del sujeto en lo
social y lo cultural a partir de su etnicidad, género, posicion social, posicion econdmica,

religion, preferencia sexual, etc.

La representacion habla no solamente a partir de lo que esta presente en ella, sino
también a partir de lo que en ella esta ausente (Foucault, 1968). Asi, el creador de imagenes

dota de elementos visibles a la obra para guiar por medio de estos al espectador y también
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posee un discurso a partir de lo que se niega a representar. Es decir, toda representacion, ya
sea una imagen, una obra de arte, un texto o cualquier otra forma de expresién, no
unicamente comunica a través de lo que esta presente en ella, sino también a partir de los

que se omite o se niega a representar.

En el caso de un creador de imagenes, esto significa que las decisiones que toma
sobre lo que incluye en su obra y lo que deja fuera también tienen un significado y pueden
guiar al espectador hacia una interpretacion particular. Por ejemplo, si un pintor elige
representar un paisaje sin personas, puede estar transmitiendo un sentido de soledad o
aislamiento.

Del mismo modo, lo que se niega a representar también puede tener un impacto en la
forma en que se interpreta la obra. Por ejemplo, si un artista decide no incluir ciertos detalles
en su representacion de una escena histérica, puede estar haciendo una declaracion sobre lo
que cree que es importante destacar y lo que no. Debe recordarse entonces que las
representaciones no son una simple reproduccion objetiva de la realidad, sino que estan
cargadas de significado y que, incluso las decisiones aparentemente mas pequefias que
toma el creador, pueden ser un indicio de las verdaderas intenciones comunicativas del
mismo.

La representacion depende entonces de tres cosas: “el mundo de las cosas -la gente,
los eventos y las experiencias; el mundo conceptual —los conceptos mentales que llevamos
en nuestras cabezas; y los signos, organizados en lenguajes, que ‘estan por’ o comunican
estos conceptos” (Hall, 1997, p. 54). Puede afirmarse entonces que “El referente de las
representaciones visuales es, en definitiva, todo lo que es posible ver, sentir o imaginar”
(Entenza, 2008, p.125). Y anadiendo la vision de Foucault, puede agregarse que el discurso

implicito también puede encontrarse en aquello que no esta representado.
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La presente investigacion se asienta en la pintura y la fotografia, sin embargo, es
importante comprender en primera instancia los tipos de representacion existentes. Esto
ayuda a explicar las dimensiones completas del término, asi como comprender que la
imagen es solamente una de las formas de representacion que existen. De la misma manera,
permite dar un panorama general de la forma en que la imagen se relaciona con los demas
tipos de representacién, marcando asi los limites de la representacion figurativa en el arte.
Tipos de Representacion

Asi como existen diferentes enfoques sobre lo que es la representacién, también
existen diferentes tipos de representacion que han sido estudiados y clasificados por
diversos autores en distintas areas del conocimiento. Algunos de los tipos de representacion
mas comunes son:

Representacion mental: Se refiere a la capacidad de los seres humanos para crear

modelos mentales o imagenes internas de la realidad. Este tipo de representacion ha

sido estudiado por la psicologia cognitiva y la neurociencia, entre otras disciplinas.

Representacion simbdlica: Consiste en el uso de simbolos, signos y lenguaje para

representar objetos, ideas y conceptos abstractos. Este tipo de representacion es

fundamental en la comunicaciéon humana y ha sido estudiado por la semiética y la
linguistica, entre otras disciplinas.

Representacion iconica: Se refiere a la representacion de objetos y situaciones a

través de imagenes, fotografias, dibujos y otras formas visuales. Este tipo de

representacion ha sido estudiado por la teoria del arte y la comunicacion visual, entre

otras disciplinas.
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Representacion social: Consiste en la construccidn social de la realidad a través de

normas, valores y convenciones culturales. Este tipo de representacion ha sido

estudiado por la sociologia, la antropologia y la teoria critica, entre otras disciplinas.
Representacién Mental

De acuerdo con George Lakoff y Mark Johnson (1986), la representacion mental se
refiere a la forma en que las personas piensan y comprenden la realidad a través de modelos
mentales o estructuras cognitivas que estan basadas en los conocimientos previos y las
experiencias sensoriales. Para ellos, la mayor parte del pensamiento y la comprensién de la
realidad esta basada en metaforas inconscientes usadas para organizar tanto las
experiencias vividas como los conceptos aprendidos. Estas metaforas se basan tanto en
patrones recurrentes en el lenguaje como en la forma de entender el mundo, y permiten
comprender conceptos abstractos y complejos a través de analogias con experiencias mas
concretas y familiares. Es decir, los conceptos mas complejos y abstractos, unicamente
resultan comprensibles para el individuo si este es capaz de relacionarlos con experiencias
mas inmediatas y cotidianas de su vida. Lakoff y Johnson (1986) argumentan que estas
metaforas no son simples figuras retdricas, sino que son la base del pensamiento y
comprension de la realidad desarrolladas por cada individuo. Ademas, la forma en que se
entiende la realidad esta influenciada por la cultura, el entorno social y las experiencias
personales.

En otro enfoque, en la teoria de Jerry Fodor (1986), la representacion mental se
refiere a la capacidad de la mente para representar y procesar informacién sobre el mundo.
Segun este autor, la mente esta compuesta por diferentes moédulos de conocimiento
especializados que procesan informacién de manera independiente. Cada uno de estos

modulos tiene su propio lenguaje de representacion y funciona como una especie de “caja
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negra” que recibe informacién del mundo y produce una respuesta especifica. En esta teoria,
la representacién mental es vista como un proceso basico e innato que subyace a toda la
actividad cognitiva, y que permite a los seres humanos interactuar de manera efectiva con el
entorno. También propone que estos moédulos especializados de representaciones mentales
pueden combinarse entre si para generar nuevas representaciones mas complejas. Esta
estructura le permite a la mente gestar una gran variedad de pensamientos y
comportamientos a partir de un conjunto limitado de unidades basicas de representacion.

Tanto Fodor (1986), como Lakoff y Johnson (1986), se centran en los procesos
cognitivos en si mismos, mientras que David Marr (1985) se orienta a la representacion
mental directamente relacionada con la vision. Marr (1985) fue un neurocientifico y experto
en inteligencia artificial que desarroll6 una teoria computacional de la vision y la percepcion.
Como la presente tesis se enfoca en pintura, esta perspectiva es la que permite relacionar de
manera mas clara la representacion mental con la imagen, de la que se hablara un poco mas
adelante.

Para David Marr (1985), la representacion mental es la forma en que la mente humana
figura el mundo a través de la informacién que recibe por medio de los sentidos. En su teoria,
plantea tres niveles de analisis para explicar el procesamiento visual: el nivel computacional,
el nivel algoritmico y el nivel de implementacién. En cada uno de estos niveles, se pueden
identificar diferentes tipos de representaciones mentales que se utilizan para procesar la
informacion visual. El nivel computacional es el que se usa para explicar como la mente
humana utiliza representaciones mentales abstractas para procesar la informacion visual.
Estas representaciones incluyen conceptos como “borde”, “superficie”, “esquina”, entre otros,

que se utilizan para identificar los elementos basicos de la escena visual y sus relaciones
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espaciales. Es decir, es un primer nivel de identificacion de lo que se ve a través de
elementos basicos de forma y ubicacion.

El nivel algoritmico se refiere a cdmo la mente humana utiliza representaciones
mentales mas detalladas y especificas para procesar la informacion visual. Estas
representaciones incluyen modelos matematicos que describen cémo los objetos y las
caracteristicas visuales se combinan para formar una imagen coherente. Es decir, ya no
unicamente se identifican formas basicas y su ubicacién en el espacio, sino que las formas
son analizadas y comprendidas de manera mas exhaustiva para generar una imagen
detallada que se puede identificar con mayor precision como un algo en especifico.

Por ultimo, el nivel de implementacién propone que la mente humana usa
representaciones mentales fisicas, como las sefales eléctricas que se generan en las células
del ojo y en el cerebro, para procesar la informacion visual. Desde su teoria, la mente
humana utiliza diferentes tipos de representaciones mentales para procesar la informacion
visual. Estas representaciones incluyen tanto conceptos abstractos como modelos
matematicos y senales fisicas. Asi relaciona de manera estrecha la representacion mental
con la vision como herramienta fundamental de informacion para esta (Marr, 1985).

La representacion mental tiene como caracteristica principal que no posee una
materialidad en si misma vy, por lo tanto, no es visual, o al menos, no de manera externa: es
decir, no se percibe por medio del sentido de la vista. La complejidad de este modo de
representacion es que su intangibilidad y su naturaleza volatil, si bien esta permeada por las
relaciones del sujeto con el exterior, la hacen dificilmente definible y, como se ha visto, lo que
trata de estudiarse son los procesos que la hacen posible y la conforman. El hecho de que no
pueda afirmarse que su creacion esta restringida por los elementos externos, ni que

unicamente se base en las creaciones imaginarias o mentales, la hacen una forma de
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representacion muy compleja de explicar. La temporalidad de este tipo de representacién es
asi mismo difusa, pues puede ser momentanea y darse de manera simultanea a otras
representaciones de la misma naturaleza, es decir, puede aparecer una y otra vez,
modificarse o bien desaparecer en un instante (Marr, 1985).

Esta complejidad, por supuesto, se debe a que no hace referencia de manera
concreta a algo visual (mas que hasta cierto punto en la teoria de Marr). Es decir, al
encontrarse en el interior de la mente de la persona, carece de especificaciones, pues no
solo varia de un individuo a otro, sino que dentro de una misma persona, puede tener
diferentes manifestaciones (Fodor, 1986; Lakoff y Johnson, 1986; Marr, 1985).

Esto no quiere decir que no sea posible comunicar de un modo u otro estas
representaciones, pero para ello, es necesario transferirlas a un medio, ya sean sonidos,
palabras, escritos, graficos o imagenes en movimiento, lo que las transforma de manera
automaticamente en representaciones de otra naturaleza. Gracias a lo anterior, esta especie
de representacion no esta aislada de los otros géneros, por el contrario, suele formar parte
de ellas de modo sinérgico, ya que hay una estrecha relacion entre estas representaciones y
los otros tipos en una afectacion mutua.

Si bien es imposible afirmar de manera categorica la manera en que estos procesos
ocurren, si es posible afirmar que las representaciones mentales estan permeadas por las
externas, como la representacion iconica, la simbdlica o la social. Estas, a su vez, generan
una gran cantidad de representaciones mentales (Fodor, 1986; Lakoff y Johnson, 1986; Marr,
1985).

Por ejemplo, una imagen visual genera diversas representaciones mentales, ya sea en
manera de simbolos, metaforas, emociones y conceptos, entre otros. Pero al mismo tiempo,

para crear una imagen visual, como una pintura o un dibujo, entran en accion una serie de

19



representaciones mentales que permiten generar las ideas concretas para la creacion de
dicha imagen.
Representacién Simbdlica

La representacion simbdlica es definida por varios tedricos. Uno de ellos es el filésofo
aleman Ernst Cassirer (2007), quien es conocido por su teoria de las “formas simbdlicas”. En
ella sostiene que este tipo de representacién es la base de la cultura y el conocimiento
humano. Ya que, a través de los simbolos, los seres humanos pueden comunicarse,
transmitir conocimientos y generar cultura, para él la representacion simbdlica es la
capacidad humana de crear y utilizar simbolos para representar objetos, ideas y conceptos
abstractos. Estos simbolos pueden ser palabras, imagenes, numeros y otros signos que
tienen un significado convencionalmente aceptado por una comunidad cultural, pero la
representacion simbdlica no es algo natural o innato, sino que es una capacidad que se
adquiere a partir de la cultura y la educacién. Los seres humanos aprenden a emplear y
comprender los simbolos a través de un proceso de socializacién y educacion que les
permite adquirir las convenciones y normas culturales necesarias para comunicarse y
comprender el mundo.

Ademas, para Cassirer (2007), la representacion simbdlica no es simplemente una
manera de expresar o comunicar la realidad, sino que es el modo en que se crea. A través de
los simbolos, los seres humanos pueden generar nuevas realidades, que pueden ser
imaginarias o abstractas, pero que tienen una existencia real en la cultura y la sociedad.

Por otro lado, desde la vision de la teoria antropoldgica de Clifford Geertz (2003), la
representacion simbdlica se refiere a la forma en que los seres humanos generan y usan

simbolos para comprender el mundo y comunicarse con los demas. El propone a los
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simbolos como elementos culturales fundamentales que permiten a los individuos dar sentido
a sus experiencias y construir una vision compartida del mundo.

Los simbolos, de manera semejante a lo descrito por Peirce (1974) y por Cassirer
(2007), son signos con un significado convencional que se emplean para representar ideas,
emociones, valores y otros aspectos de la cultura. Estos simbolos pueden ser verbales o no
verbales, y pueden incluir palabras, imagenes, gestos, rituales y otros elementos culturales.

Para Geertz (2007) los simbolos como parte de la cultura son transmitidos de
generacion en generacion. A través de su uso, las personas pueden comunicar sus creencias
y valores, crear identidades culturales y articular visiones del mundo compartidas. La cultura
no es un conjunto de comportamientos objetivos y medibles, sino que es un sistema
simbdlico complejo que permite a los seres humanos dar sentido al mundo. Por supuesto, en
este derrotero resulta claro que la proposicion antes descrita acerca de los simbolos y la
semidtica desarrollada por Peirce (1974), al igual que lo mencionado sobre la teoria de
Foucault (1968), y que no es necesario repetir aqui, forman parte fundamental de la
representacion simbdlica.

La representacion simbdlica es una sustitucion, es decir, algo puede estar en el lugar
de otra cosa, “algo es la imagen de otra cosa, o la representa, cuando puede estar en su
lugar, debido a que puede sustituirla” (Zamora, 2007, p.271). Las implicaciones de esta
capacidad sustitutiva resultan del todo interesantes, pues si bien un objeto mimético es capaz
de ocupar el lugar simbdlico del original, el parecido con el original no es una condicionante
para este tipo de representacion. “La representacion, por tanto, no es una réplica. No
necesita parecerse al motivo” (Gombrich, 2012, p.94). Este tipo de representaciones tienen la
capacidad de superar la distancia espacial y temporal, es decir, el objeto representado esta

en otro sitio y no puede, en consecuencia, estar presente en el momento requerido y por ello
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necesita un sustituto que ocupe su lugar. La representacion depende de su potencial
contextual, de estar en lugar de, debe tener la eficacia de ocasionar una reaccién similar que
la que se tendria ante el objeto real (Gombrich, 2012).

Queda claro que una fotografia es capaz de sustituir simbdlicamente la presencia de
otra cosa y que esta posee cualidades miméticas elevadas, pero también un representante
legal es capaz de ejercer esta funcion sin necesidad de tener ningun parecido con aquel o
aquello a lo que representa. Algo similar sucede con los actores, los signos y el lenguaje;
este ultimo sera justamente al que Cassirer (2007) le dara el papel central en dicho aspecto.

La representacion simbdlica tiene muchas aristas diferentes, que siempre depende de
las convenciones culturales y, que, desde la perspectiva de todos los autores revisados aqui,
es parte fundamental del comportamiento humano. Es decir, el ser humano es un ser
simbalico por definicidn, los signos y los simbolos son los que le permiten aprehender las
cosas del mundo, asi como establecer una relacion con este y las cosas que en él habitan.
Representacioén Iconica

De acuerdo con Nelson Goodman (2010), la representacion iconica utiliza imagenes
visuales para comunicar informacion. A diferencia de las representaciones simbdlicas, que
utilizan simbolos convencionales para representar objetos y conceptos, las representaciones
iconicas utilizan imagenes visuales que se asemejan a lo que representan. Las imagenes
permiten una comprension mas inmediata y visual del mundo, y tienen una capacidad unica
para mostrar detalles y matices de la realidad.

Las imagenes pueden ser empleadas para representar objetos, personas, lugares y
conceptos de una manera que es facilmente comprensible y accesible para la mayoria de las
personas. Ademas, las imagenes tienen una capacidad unica para mostrar como son las

cosas en la realidad. A través de las imagenes, se pueden ver detalles y matices que pueden
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ser dificiles de capturar mediante otros medios de representacién. Por ejemplo, una
fotografia de un paisaje puede mostrar detalles sutiles de la luz y la sombra, los colores y la
textura que serian dificiles de describir en palabras.

En un sentido similar, para W.J.T. Mitchell (2016), la representacion icénica es una
forma de representacidén que usa imagenes para construir y dar forma a la percepcion y
comprensién del mundo. Las imagenes no simplemente reflejan la realidad, sino que la
erigen y la moldean a través de la seleccion, el encuadre y la presentacion. Las imagenes
son importantes porque permiten ver el mundo de una manera diferente y mas compleja que
otros medios de representacion. Esta teoria se enfoca mas en la imagen en si que en la
representacion iconica como concepto, y se diferencia del punto de vista Goodman (2010) a
partir de la complejizacion de esta mas alla del mero aspecto mimético e inmediato defendido
por él.

Quien logra conjuntar de cierto modo estas dos visiones es Paul Ricoeur (2013). El
tiene como concepto clave de su teoria la representacion iconica. Esta se refiere a la
capacidad de las imagenes y los simbolos para evocar significados complejos y profundos
mas alla de lo que se puede expresar con palabras. De acuerdo con este autor, la
representacion iconica es una forma de comunicaciéon simbolica que opera a nivel preverbal y
preconceptual. A través de la imagen, el simbolo o el signo, se puede transmitir un significado
que no puede ser capturado por la descripcion literal o la explicacion conceptual (Ricoeur,
2013).

La representacion iconica juega un papel fundamental en la comprensiéon humana del
mundo y en la construccién de la identidad. La capacidad de las imagenes para evocar
significados profundos y complejos es importante para la construccion de narrativas y para la

interpretacion de las experiencias. Sin embargo, Ricoeur (2013) también hace ver que la
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representacion iconica puede ser enganosa o manipuladora si se utiliza de manera
irresponsable. En manos de los medios de comunicacién y otros poderes, las imagenes
pueden ser empleadas para manipular emociones y actitudes, y para controlar la percepcién
publica de los eventos. La representacion iconica se caracteriza por ser un tipo de
representacion aparentemente menos complejo que las representaciones mentales o
simbdlicas, sin embargo, esto no es asi. De hecho, la relacién entre las representaciones
mentales, las iconicas y las simbdlicas suele ser compleja y no estan necesariamente
aisladas. Es decir, una representacion iconica puede tener implicitas las representaciones
mentales que le dan lugar o que evoca, asi como representaciones simbdlicas complejas.

La representacion iconica suele caracterizarse por tener un caracter material y
tangible. Es decir, le permite, a diferencia de la representaciéon mental, ser percibida por otros
individuos. “Pero también sirve a una de las personas como una representacion material de
su propia y privada representacion inmaterial” (Zamora, 2007, p.279). La naturaleza de las
representaciones iconicas esta relacionada en general con procedimientos plasticos o
graficos, pero dependen al mismo tiempo de la traducciéon que hace de sus propias
percepciones el creador de estas. Sin embargo, depende también de la interpretacién que
hace el espectador de los materiales realizados por el creador. Asi, aunque estas
representaciones pertenecen al campo de los sentidos, no dejan de estar relacionadas con el
ambito de lo simbdlico, la percepcion individual y el consenso social que permiten que una
representacion determinada aluda a aquello que es representado.

Hans-Georg Gadamer (1999), al igual que Ricoeur y Mitchell, destaca la importancia
de la imagen en la interpretacion y en la comprension de la realidad. Para él, la
representacion iconica es una forma de comprension que permite la conexion directa entre el

sujeto que percibe y lo que es percibido. La imagen es una forma de representacion que va
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mas alla de la palabra y que puede transmitir una riqueza de significado que no puede ser
expresada verbalmente. De este modo, puede decirse que la representacion iconica se
relaciona de manera estrecha con la imagen, aunque no solamente se remite a esta, pues el
mismo Gadamer (1999) menciona como formas de representacion iconica el juego y el
lenguaje, que no seran abordados aqui. Cabe destacar, que la caracteristica que tienen en
comun las diferentes definiciones de la representacion iconica podria englobarse, en primer
lugar, en su aspecto material y visible. En segundo lugar, los teéricos también coinciden en
destacar la capacidad de este tipo de representacion para transmitir conocimiento de un
modo completamente distinto y unico que la destaca y diferencia de otras formas de
comunicacion como la palabra.

Si bien hay autores como Gadamer (1999) que incluira el lenguaje como una de las
formas de la representacioén icénica, en general ésta es contrapuesta al lenguaje. Esta
comparativa normalmente se relaciona con su inmediatez, o su capacidad de dar informacion
detallada que la palabra no alcanza a transmitir con la eficiencia suficiente (Goodman, 2010).
Pero la parte mas interesante, es que esta comparacidon no se restringe unicamente a la
capacidad mimética de la representacion iconica, sino que se complejiza a partir de su
naturaleza visual, sensorial y simbdlica. Es decir, la representacion iconica es tratada como
un elemento visual (normalmente equiparado con la imagen), capaz de dar informacion
profunda de una manera y, a partir de reglas distintas, de las que posee el lenguaje.
Representacion Social

Serge Moscovici fue uno de los fundadores de la teoria de la representacion social
(1979), y defini6 estas como formas de conocimiento socialmente compartidas que ayudan a
las personas a comprender y adaptarse a su entorno social. Desarrolla la idea de que las

representaciones sociales tienen la capacidad de tener un efecto poderoso en el
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comportamiento humano y pueden influir en la toma de decisiones y en la accion colectiva.
Su teoria se refiere a la forma en que las personas construyen y comparten formas de
conocimiento sobre el mundo que las rodea. Segun esta teoria, las representaciones sociales
son formas de conocimiento compartidas que permiten a las personas comprender y
adaptarse a su entorno. Las representaciones sociales se forman a través de la interaccion y
la comunicacion, y son influenciadas por factores sociales, culturales e histéricos. Las
representaciones de esta naturaleza son, por lo tanto, una construccion social y no una mera
copia de la realidad objetiva.

Moscovici (1979) también sostiene que las representaciones sociales tienen una
funcidn psicolégica importante, ya que ayudan a las personas a dar sentido al mundo que las
rodea y a sentirse conectadas con los demas. Ademas, pueden influir en la forma en que los
individuos perciben, juzgan y actuan en situaciones sociales especificas. Algunos ejemplos
de comunicacion social son:

Conversaciones cotidianas: las conversaciones del dia a dia son un ejemplo de

comunicacion social. Estas conversaciones pueden tener lugar en el trabajo, en casa,

con amigos, etc.

Medios de comunicacion: los medios de comunicacion, como la television, la radio, los

perioddicos y las redes sociales, son formas populares de comunicacién social. A través

de estos medios, se difunden noticias, opiniones, entretenimiento y publicidad.

Publicidad: la publicidad es una forma de comunicacion social que se utiliza para

promover productos o servicios a un publico especifico.

Activismo social: el activismo social implica la movilizacion de individuos y grupos para

promover un cambio social en temas como la igualdad, el medioambiente, la justicia,

entre otros.
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Comunicacion intercultural: la comunicacién intercultural se refiere a la comunicacion
entre personas de diferentes culturas, y puede incluir la traduccién, la adaptacién
cultural y el aprendizaje mutuo.

Artes y cultura: la literatura, el cine, la musica y otras formas de arte son también

ejemplos de comunicacién social, ya que a través de ellas se transmiten ideas, valores

y sentimientos a un publico amplio.

Por otro lado, Denise Jodelet (1986) ha trabajado en la aplicacion de la teoria de la
representacion social en el ambito de la psicologia, enfocandose en el papel de las
representaciones sociales en la formacién de las identidades. Su teoria se centra en cémo
las personas construyen y comparten conocimientos y creencias sobre su entorno social y
cultural. Para esta autora, al igual que para Moscovici (1979), las representaciones sociales
son formas de conocimiento que permiten a las personas comprender y actuar en el mundo
que las rodea.

Jodelet (1986) considera que las representaciones sociales se construyen a través de
procesos de comunicacion y socializacion, y que estan influidas por factores como la cultura,
la historia, la identidad y el poder. Este tipo de representaciones son construcciones sociales
y no reflejan necesariamente una realidad objetiva. Las representaciones sociales tienen una
funcién importante en la vida cotidiana y en la accion social, ya que pueden influir en la
percepcion, la evaluacion y el comportamiento de las personas en diferentes situaciones
sociales, y pueden ayudar a las personas a crear un sentido de cohesion y pertenencia a un
grupo o comunidad.

Willem Doise (1986), considerado junto con Moscovici uno de los fundadores de la
teoria de la representacion social, ha investigado la dinamica de la construccion y

transformacion de las representaciones sociales a través de la interaccion social y la
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comunicacién. Su trabajo ha ayudado a mostrar como las representaciones sociales pueden
influir en la toma de decisiones y el comportamiento de los individuos. Para este autor, las
representaciones sociales se construyen a través de procesos de explicacién, que implican la
identificacién de causas y efectos en el mundo y la elaboracién de hipétesis sobre el
funcionamiento de diferentes fendmenos sociales. También explica, al igual que Jodelet
(1986), como las representaciones sociales pueden estar influidas por factores como la
cultura, la historia, la identidad y el poder, y como las representaciones sociales pueden ser
compartidas por diferentes grupos y comunidades.

En este sentido, las teorias de Doise (1986), Moscovici (1976) y Jodelet (1986), son
muy cercanas y tienen enfoques muy similares. Todos ellos consideran que las
representaciones sociales son una forma de conocimiento compartido que permite a las
personas comprender y actuar en su entorno social. Las representaciones sociales pueden
tener una funcién importante en la formacion y el mantenimiento de la identidad y en la
organizacion de las relaciones. Estas pueden ser compartidas por diferentes grupos y
comunidades, y pueden influir en la percepcion, la evaluacion y el comportamiento de las
personas en diferentes contextos sociales.

Como puede observarse, este tipo de representacion atraviesa y esta atravesada a la
vez por los tipos de representacion explicados con anterioridad. Es decir, si bien existe una
clasificacion para entender los tipos de representacion existentes, estas siempre terminan
tocandose, afectandose y entrecruzandose de manera compleja. Solamente por poner un
ejemplo, dentro de la representacion social se explica la fuerte influencia de la cultura y las
relaciones de poder que determinan un sinnumero de comportamientos sociales. Estos, a su
vez, influyen en las representaciones mentales que generan los individuos sobre si mismos y

su entorno. Si bien las representaciones mentales no son visibles para los otros, estas suelen
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comunicarse por medio de representaciones simbdlicas o iconicas de diferente indole. Es
decir, todos los tipos de representacion se relacionan y se afectan; no son excluyentes las
unas de las otras.

Asi, cuando se ve una pancarta de protesta en una marcha por los derechos
humanos, por ejemplo, estamos viendo una forma de representacion social, tanto en la
pancarta como en la marcha en si misma. A su vez, la pancarta puede contener imagenes
qgue son parte de la representacién iconica y que también pueden tener simbolos que
formarian parte de la representacién simbdlica. La marcha en si misma también es parte de
la representacion simbdlica, y a su vez, todo este conjunto de representaciones proviene de
representaciones mentales diversas y al mismo tiempo las generan.

La Imagen

“Una imagen es una representacion de algo que no esta presente. Es una apariencia
de algo que ha sido sustraido del lugar donde se encontraba originalmente y que puede
perdurar muchos afos” (Aparici, Garcia, Fernandez y Osuna, 2006, p.31). La imagen puede
ser entendida en su sentido mas inmediato como una representacion visual o pictérica de
algo. Puede ser una fotografia, un dibujo, una pintura, un grafico, un diagrama, entre otros
tipos de representaciones visuales. Las imagenes se utilizan en una gran variedad de
campos Yy contextos, incluyendo la comunicacion, el arte, la ciencia, la tecnologia y la cultura.
Pueden ser utilizadas para transmitir informacion, para expresar emociones y sentimientos,
para crear una experiencia estética o para contar una historia.

En general, las imagenes son una forma poderosa de comunicacion visual, ya que
permiten transmitir informacién de manera rapida y eficaz. También pueden ser empleadas
para generar una conexion emocional con el espectador y para captar su atencién de manera

efectiva.
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Como se ha visto, las imagenes son entendidas principalmente como representaciones
iconicas, pero también pueden ser representaciones simbdlicas o sociales. A su vez, estas
provienen de representaciones mentales y simultaneamente las evocan. Asi, la imagen
puede funcionar como representacion en mas de un sentido y, si bien no todos los simbolos
son imagenes y no todas las imagenes son simbdlicas, la imagen posee un dinamismo y una
complejidad que la hace unica.

Debe tenerse claro, que la imagen pertenece a una cultura y una sociedad, pero “es
también un medio de comunicacion y de representacion del mundo (...) la imagen es
universal pero siempre particularizada” (Aumont, 1992, p. 138). Es decir, es universal en el
sentido de que esta presente en todas las culturas, pero es particular porque siempre posee
funciones y significados diversos a partir de la sociedad que las produce y las consume. Esta
perspectiva fue también la sugerida por Barthes (1964), lo cual permitié trascender a la
nocion de texto como un objeto inmanente y considerarlo como parte de un sistema mas
amplio. También fue la que permitié a Foucault (1968) relacionarla dentro de un entramado
de poder y repensar el lugar del autor en él, por ejemplo.

Zamora (2007) establece tres momentos clave en la imagen: el paso de la imagen
como copia a la imagen como signo, el paso de la imagen como signo a la imagen como
simbolo y el paso de la imagen como simbolo a la imagen como presencia. Estos tres
momentos resultan indispensables para entender las imagenes como representacion, ya que
cada una tiene implicaciones particulares en cuanto a su forma y su funcién. Por principio, la
imagen puede establecerse en su nivel mas basico como un reflejo mimético del original; es
decir, la imagen busca tener ciertos rasgos que la definen y que hacen que sea reconocible
como la imagen de un objeto particular y no de otro. Esta vision recuerda a las ideas de

Platon (2000) y Aristoteles (1948), que equiparaban la imagen a su capacidad mimética de la
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realidad. Por supuesto, esta visidén primaria de la imagen ha sido cuestionada en diversas
ocasiones y por diferentes autores, ya que relega la imagen al ambito de la copia sin
involucrar en ellas las complejidades de su percepcion y lectura.

Ernst Gombrich (2012) afirmaba que las imagenes no son simples copias de la
realidad, sino que son construcciones mentales que se basan en las expectativas culturales y
convenciones visuales. La percepcion de la realidad no es una experiencia directa, sino que
siempre esta mediada por la cultura y el lenguaje. Argumentd que la percepcién visual es un
proceso activo de construcciéon de la realidad que involucra tanto la imagen visual como la
memoria y las experiencias previas del observador. En esta misma linea, Eco (1986) afirma
que las imagenes no son meras copias de la realidad, sino que son construcciones mentales
gue se basan en convenciones culturales y coédigos visuales. Asi mismo, las imagenes son
interpretadas por los observadores, teniendo gran importancia el contexto cultural y social en
la interpretacién de éstas. Segun Eco (1986), la interpretacion de las imagenes no es un
proceso objetivo y universal, sino que esta influenciado por factores como la experiencia
previa, la educacién y la cultura.

Ademas, Gadamer (1999) destaca que la imagen tiene una dimension historica y
cultural, ya que la percepcion de una imagen esta influenciada por el contexto cultural y por
la historia de su creacién y recepcion. La imagen es una forma de representacién icénica que
esta imbuida de significado cultural e historico. Este autor sostiene que la imagen puede ser
interpretada de multiples maneras, y que la comprension de la imagen depende del dialogo
entre el sujeto que percibe y la imagen misma. La interpretacion de una imagen no es un
proceso puramente cognitivo, ya que esta influenciado por la experiencia y por el contexto

cultural e histoérico del sujeto que percibe.
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Asi pues, la imagen vista meramente como un ejercicio mimético ha sido
profundamente cuestionada y por ello es descrita Unicamente como un primer estado de su
comprension. Si bien, la complejidad en la comprension de la imagen no excluye por
completo las cualidades miméticas que esta puede tener, si se la piensa desde otros
angulos, excluyendo la mimesis como su unica condicionante conformante. Debe tenerse en
cuenta que el valor mimético de la imagen unicamente puede ser considerado a partir de su
referente “porque como los referentes a una imagen actuan como paradigmas de la
representacion, cualquier alteracion plastica de esa norma, que no sera casual, producira
significaciéon” (Entenza, 2008, p. 474). Y basta con pensar en las representaciones de seres u
objetos miticos que no poseen un referente u original, como es el caso de los seres
mitoldgicos, o en el caso de imagenes de objetos que aun no existen, como los planos o
proyectos, para darse cuenta de las limitaciones que enfrentan las definiciones de imagen
basadas en la mimesis.

Desde un punto de vista mas general, la mimesis seria la busqueda basica de la
imagen, en la que su pretensidn se reduce a la busqueda de ciertos rasgos que hagan
identificable a esa representacion como imagen de una cosa en especifico. La creacion de
imagenes miméticas es solamente una de tantas estrategias que pueden usarse para la
representacion, pero también pueden usarse representaciones diagramaticas, iconicas o
simbdlicas para representar conceptos matematicos o filosoéficos, que no poseen realmente
un referente visual (Parra, 2017).

Si bien es cierto que el parecido puede tener un papel fundamental en la
representacion, también es un hecho que lo que se busca en una imagen de esta naturaleza
es, mas bien, cierto tipo y numero de rasgos definidos que hagan identificable la cosa o el

sujeto al que hacen referencia. No puede negarse que “las imagenes en nuestro mundo
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social tienden a suplantar también a las personas y las cosas” (Soto, 2015, p.109). Esta
sustitucion puede darse a partir de la mimesis o bien cumpliendo con la cantidad minima de
rasgos necesarios para hacer reconocible la cosa representada. Es decir, una caricatura de
una persona particular suele resaltar ciertos rasgos altamente identificables sin necesidad de
ser una copia exacta de todas las facciones presentes en el original y, aun asi, cumple a la
perfeccion su funcion de ‘copia’. Permite que esa imagen sea la representacion de una cosa
especifica y no de otra.

“La imagen es un campo problematico, un sistema complejo que, si bien comprende
un escenario elocuente de representacion, no se restringe de manera univoca a esta funcién”
(Parra, 2017, p. 233). Asi pues, la imagen como copia es capaz de sustituir al objeto del que
toma lugar, pero su funcion no se restringe unicamente a ser un espejo o copia del mundo
visible.

Este nivel de representacidon como copia, se centra mas en la busqueda de ciertos
elementos identificables que luego son plasmados en una imagen y que tienen la pretension
de identificar un objeto particular y especifico. Esta es la razén por la que la idea de mimesis
puede ser cuestionada como un error conceptual, pues “no existe ninguna imagen que sea
fiel a la naturaleza: todas las imagenes son signos” (Gombrich, 2012, p. XV). Asi, la mimesis
es solamente una pretensién de parecido, pero nunca un objetivo logrado.

Sin embargo, se puede entender que la busqueda mimética no implica su realizacion,
sino Unicamente su pretension y su pesquisa de rasgos identificables. Muchas veces, la
imagen hace alusién “a un tipo especifico de representacion visual, aquella en la que se da
una relacion de analogia, de similaridad, entre la expresidn y su referente” (Entenza, 2008,
p.353). Otros autores, como Villafafie (1985) dejaran de lado esta analogia, considerando

como imagen cualquier representacion visual independientemente de si son figurativas o no,
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lo cual provoca que sean incluyentes de signos y simbolos. Al mismo tiempo, implicaria,
segun se ha visto, que la analogia descansa en elementos que pueden ir mas alla del
figurativismo. El paso de esta busqueda mimética de la imagen como copia a la imagen
como signo, radica sobre todo en las caracteristicas de la imagen. Cuando la imagen deja de
buscar imitar los rasgos reconocibles de un objeto particular y se centra en su significado,
entonces la imagen pasa a ser un signo. “La mayor parte de los alfabetos empezaron siendo
pictogramas, imagenes rudimentarias” (Gombrich, 2012, pag. XX) y, a partir de las
necesidades de sus usuarios, se transformaron en signos.

Debe tenerse en cuenta, en primer lugar, que el signo es siempre arbitrario y que, si
bien puede tener cierta conexion mimeética con el modelo original, también puede carecer por
completo de esta. Es decir, una imagen se transforma en signo de algo mas por convencién
social, y esta es la que genera una conexion entre el signo y la cosa. Es por ello también
que, para comprender estos signos, debemos aprenderlos, pues la relacion entre estos y lo
que representan no se da a partir de una relacion natural, como en el caso de las imagenes
miméticas (Zamora, 2007). Por lo tanto, hay que tener presente uno de sus atributos: su
caracter convencional. “Los significados de las imagenes son socialmente situacionales”
(Soto, 2015, p.120). Por ello siempre dependen de los cédigos compartidos por un grupo
cultural determinado, asi como del contexto histérico y social. Asi, una misma imagen que
funciona como signo, puede variar o ampliar los significados que contiene, dependiendo del
grupo que los genera, acepta o pone en circulacién.

El ejemplo mas extendido y estudiado de un sistema de signos es el lenguaje, sin
embargo, esto no quiere decir que sea el unico sistema de signos existente. Tampoco debe
olvidarse que la escritura en si misma es un sistema de signos, y que al mismo tiempo la

escritura es imagen. La escritura como imagen y como signo no excluye otro tipo de
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imagenes que no pertenecen al sistema de escritura, pero que también funcionan como
signos. “El significado de los signos no reside en su aspecto global, sino en lo que se
denominan caracteristicas distintivas” (Gombrich, 2012, p.XIX). Por lo tanto, cuando se
identifica una letra, por ejemplo, se esta leyendo un signo a partir de ciertos elementos
indispensables que, si son alterados, harian ininteligible el signo. Pero al mismo tiempo
posee otros que pueden modificarse sin degradar aquello que le permite al lector identificarlo
(Gombrich, 2012).

Puede entenderse entonces que la imagen como signo se libera de la restriccion
mimética y que ya no requiere de una relacién natural de similitud con el original, sino que
depende ahora del conocimiento previo, del aprendizaje y del uso. Esto no implica “hacer a
un lado la idea de que las relaciones que establecen los espectadores u observadores con
las imagenes siempre se encuentran en un ‘marco’ temporal y espacialmente definido” (Soto,
2015, p. 125). EI mundo como se le conoce es un mundo conformado por signos, ya que las
maneras de comunicacion, por ejemplo, estan basadas en los signos linguisticos que se han
aprendido. Pero, segun se ha visto, el lenguaje no es el unico ejemplo, todo esta conformado
en mayor o menor medida por signos. “La diferencia entre las imagenes y los signos, pues,
no reside en su nivel de iconicidad o convencionalidad. Las imagenes pueden funcionar
como signos en el momento en que se reconozcan como tales” (Gombrich, 2012, p. XIX) y si
bien es cierto que no todos los signos son imagenes, lo que es una realidad es que estos
siempre son representacion de otra cosa.

Las imagenes como signos, a diferencia de las imagenes miméticas, pueden, por su
naturaleza, ser representaciones de abstracciones y no solamente de cosas concretas a las
que pretenden imitar. Esto da a la imagen como signo una cantidad infinita de posibilidades,

pues no depende ya de la cosa concreta a la que hace referencia para obtener existencia. La
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obra de arte, como las analizadas en esta investigacion, se valen de signos y simbolos para
comunicar ideas complejas y posturas ideoldgicas especificas.

Del signo puede pasarse al simbolo, Zamora (2007) afirma que este transito no es de
esencia, sino de intensidad, término retomado de Barthes. Barthes (1990) introduce el
concepto de “intensidad” para referirse a la cualidad emocional o afectiva de una fotografia.
De acuerdo con este autor, una fotografia tiene la capacidad de evocar en el espectador un
sentimiento, una emocién o una sensacion intensa que puede estar relacionada con el
pasado, con la memoria personal o con la cultura. Un simbolo contiene en su interior una
fuerza y una potencia que el signo en si mismo no tiene.

Es decir, los simbolos son signos que han adquirido una carga mayor que un signo y
si bien, al igual que todo signo, dependen de la convencidn, estos poseen una potencia
mayor en sus alcances. La diferencia entonces entre el signo y el simbolo radica en la
cantidad de significados que cada uno es capaz de contener y, potencialmente, cualquier
signo puede transformarse en un simbolo. Eco (1986) sostiene que las imagenes son
sistemas de signos que funcionan como formas de representacion simbdlica de la realidad.
El simbolo es un signo que se relaciona con su objeto por una convencion o acuerdo social,
es decir, un consentimiento colectivo entre una comunidad de personas que comparten un
mismo sistema de signos y significados. De esta manera, el simbolo se aprovecha para
representar algo mas alla de si mismo, y su significado depende del contexto y del consenso
social en el que se utiliza (Peirce, 1974).

En concordancia con este autor, también se puede hablar del “simbolo desacuerdo”,
que es un tipo de signo que no se relaciona con su objeto por una convencion social, sino
que se determina de manera unipersonal y subjetiva. Esto puede ocurrir cuando alguien

establece una relacion personal e individual entre un signo y su objeto, sin seguir las
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convenciones sociales establecidas (situacidn comun en las representaciones artisticas
contemporaneas). El ‘simbolo desacuerdo’ es un signo que no es comprendido por otros, y
que puede tener un significado diferente al que se le asigna socialmente. Peirce (1974)
considera que este tipo de signo es menos util para la comunicacién y el conocimiento que
los simbolos convencionales, ya que su significado no es compartido por otros, lo que
dificulta la comprension y la transmision de informacion.

“Podriamos decir que las imagenes, en general, pueden sugerir distintos significados
dependiendo del contexto social, la geografia cultural y la historia, pero que no poseen
significados por si mismas” (Soto, 2015, p.134). Es decir, la imagen como signo o como
simbolo dependera directamente del grupo social que la produce y la consume. En este
sentido, la convencion se establece como elemento fundamental para la significacion,
comprension, elaboracion y distribucion de las imagenes. Asi bien, el simbolo tiene una
fuerza cultural impresionante, pues es el contenedor de una gran cantidad de significados
que involucran una serie de interrelaciones culturales que la mayor parte de las veces se
escapan de la representacion misma. Esto quiere decir que el simbolo tiene la capacidad de
encerrar dentro de si significados que no pueden ser traducidos del todo a ningun tipo de
lenguaje, son conformadores en si mismos de los individuos. En este sentido, “podemos
cambiar nuestros signos y seguir adelante; pero no podemos cambiar nuestros simbolos sin
cambiar nosotros mismos” (Zamora, 2007, p. 312).

Debe entenderse que el simbolo siempre es un signo, pero no todo signo es un
simbolo, aunque guarda en su interior la capacidad de transformarse en uno. Los signos
forman una parte fundamental en la existencia humana. “Somos seres signicos en tanto
pertenecemos a la naturaleza, en tanto estamos vivos; somos seres simbdlicos en tanto

pertenecemos a la cultura” (Zamora, 2007, p.312). El origen tanto de los signos como de los
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simbolos es en cierta medida inaccesible y son conocidos a través del uso y la repeticion. Si
bien es evidente que tanto los signos como los simbolos pueden ser rastreados hasta cierto
punto, en la mayor parte de los casos nunca queda del todo claro el origen, ya que su
arbitrariedad los hace siempre en cierta medida inaprensibles.

El significado de las imagenes, ya sean como signos o como simbolos, depende
entonces “de las dimensiones sociales, ideoldgicas, politicas, culturales, etc., que perfilan un

‘modo de ver” (Soto, 2015, p. 103). Las imagenes estan presentes en las relaciones
sociales, también son usadas en la vinculacion con la realidad y con otros individuos; las
imagenes estan presentes en todos los aspectos de la vida, la vida se desenvuelve entre
ellas (Soto, 2015). Si bien antes las imagenes formaban parte de lo extraordinario, con la
reproductibilidad técnica de las imagenes (Benjamin, 2003), estas han abarcado partes cada
vez mas grandes de la vida cotidiana. Rodean, envuelven y acompanan todos los ambitos y
momentos de la vida humana. Forman parte de la cotidianidad, a tal grado que, a veces, se
pierde de vista la importancia que ha adquirido la imagen en la vida cotidiana.

Las imagenes pueden guardar una estrecha relacion de parecido con su original o, por
el contrario, alejarse de su referente y transformarse en una imagen completamente
abstracta, como es el caso de la escritura. “El criterio de valor de una imagen no es su
parecido con el modelo, sino su eficacia dentro de un contexto de accién” (Gombrich, 2012,
p.94). Es decir, una imagen puede funcionar como copia, como signo o como simbolo de
manera independiente a su grado de iconicidad. Al hablar de grado de iconicidad se hace
referencia a una escala en la que pueden situarse las imagenes de acuerdo con su grado de
parecido con el referente, por ejemplo, en el caso de Villafafie (1985), se propone una escala

de iconicidad para la imagen fija-aislada y que pretende hacer una generalizacion de niveles

o grados que, por supuesto, son solamente una propuesta y aproximacion explicativa.
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La escala propuesta por Villafafie (1985, pp. 41-42) es la siguiente:

Grado 11, la imagen natural como, por ejemplo, cualquier percepcion de la realidad;
Grado 10, el modelo tridimensional a escala como, por ejemplo, la Venus de Milo;
Grado 9, las imagenes de registro estereoscdépico, que restablecen la formay la
posicion de los objetos que emiten radiacién como, por ejemplo, un holograma;

Grado 8, la fotografia en color, cuando su definicién se pueda equiparar al ojo medio;
Grado 7, la fotografia en blanco y negro, cuando su definicidon sea equiparable a la del
0jo medio;

Grado 6, la pintura realista, en la que restablecen de una forma razonable las
relaciones espaciales en un plano bidimensional;

Grado 5, la representacion figurativa que no es realista, en la que se puede identificar,
pero en la que las relaciones espaciales estan alteradas, como sucede en el Guernica
de Picasso, o en una caricatura;

Grado 4, el pictograma, cuando, excepto la forma, se abstraen todas las
caracteristicas sensibles, como sucede en las siluetas;

Grado 3, los esquemas motivados, cuando se abstraen todas las caracteristicas
sensibles y s6lo se mantienen las relaciones organicas, como sucede en un plano;
Grado 2, los esquemas arbitrarios, cuando no representan caracteristicas sensibles y
las relaciones de dependencia entre sus elementos no siguen un criterio l6gico, como
una sefal de circulacion;

Grado 1, cuando se abstraen todas las propiedades sensibles y las de relacion, como,
por ejemplo, una obra de Miro.

Como puede observarse en la escala anterior, el grado 11 corresponderia al maximo

nivel de iconicidad, mientras que el grado 1 corresponderia al maximo nivel de abstraccion.
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Algo que resulta interesante es que, si bien los signos y los simbolos suelen estar en los
grados de iconicidad mas bajos, esto no significa siempre que la abstraccidén sea la Unica
manera en la que una imagen puede ser entendida como signo o simbolo. Asi mismo, el
mismo Villafafie (1985, p.42), propone una escala en la que se asocian la funcion de la
imagen con su nivel de iconicidad, por supuesto esta escala no es definitiva, pero se propone
como una escala de idoneidad:

Grado 11, la imagen natural, posee la funcion del reconocimiento

Grados 10, 9, 8 y 7, poseen la funcion de la descripcion

Grados 6 y 5, una funcién artistica

Grados 4, 3 y 2, su funcion es la de informar

Grado 1, funcién de busqueda

Esta relacion puede cuestionarse desde muchas perspectivas, pues pareciera, por
ejemplo, que queda descartada la funcién artistica de los grados elevados de abstraccion,
como si Unicamente la representacion artistica figurativa pudiera cumplir con esta funcion.
Sin embargo, no debe olvidarse que es solamente una propuesta que pretende ser
explicativa sobre los grados de iconicidad y su posible relacion con la funcién de la imagen.
La representacion iconica es capaz de sustituir alguna cosa que no esta y, precisamente por
ello, puede sustituirlas no solamente en un sentido espacial, sino también en un sentido
temporal, es decir, cosas que ya no existen en el mundo o bien cosas que nunca han tenido
existencia (Gubern, 1987).

También debe tenerse en consideracion que un mayor grado de iconicidad de la
imagen suele hacerla mas facil de descodificar, siempre y cuando quienes la contemplan
posean los cadigos para leerla. Por el contrario, altos niveles de abstraccion suelen reducir

en gran medida estos aspectos comunes, lo que aumenta la polisemia de la imagen y con
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ello aumenta la dificultad de descodificacion de ésta (Aparici, Garcia, Fernandez y Osuna,
2006). Es justamente esta dificultad de descodificacion la que hace de una imagen mas o
menos compleja que otra. Esto no se relaciona con la cantidad de elementos presentes en la
imagen, ni necesariamente con su nivel de iconicidad, sino con la atencién y el tiempo que se
demanda del espectador para su analisis (Aparici, Garcia, Fernandez y Osuna, 2006). Por
ello nunca debe olvidarse que las imagenes siempre se leen a partir de un contexto, tanto del
que las produce como del que las lee, y que las diferencias culturales pueden afectar
siempre la lectura de una imagen (Gubern, 1987). Si bien los simbolos son elementos
comunes y poderosos en todas las culturas, cada cultura posee los suyos, con diferentes y
variados significados.

En la perspectiva de Zamora (2007), la imagen puede trascender la representacion
misma, es decir, la imagen deja de ser representacion de algo para transformarse en
presencia. Este es el caso de ciertas imagenes religiosas, que no son la representacion de
una deidad o de un concepto mistico, sino que la encarnan, transformandose asi en
presencia y ya no son representacion. Este nivel es considerado como el nivel en el que la
imagen deja de lado su funcidn representativa para transformarse en aquello que esta mas
alla de la representacion, es decir, la presencia. Por lo tanto, la imagen como presencia
ocurre cuando la imagen como simbolo “resulta insuficiente para acercarse a lo re-
presentado, y es superado” (Zamora, 2007, p. 353). Asi el simbolo es dejado atras, para dar
paso a la presencia misma de aquello que no puede ser representado por ningun sistema de
signos, pues esta mas alla de estos. Esto dota a la imagen de una interesante funcion
magica y mistica, donde deja de importar por completo la funcion de la imagen como
representacion y se transforma en si misma en un puente de conexién que encarna en si

misma lo representado. El poder de estas imagenes rebasa su estatus simbdlico a tal grado

41



que se vuelve muy dificil explicarlas sin acudir a potencia metafisica. La capacidad de la
imagen de transformarse en presencia es la que marca la excepcién a la regla, pues ya no
esta en lugar de otra cosa, sino que se transforma en la cosa misma.

La parte mas interesante de estos tres momentos de la imagen es que no es un
proceso lineal, sino que mas bien conforma una estructura ciclica y espiral. La presencia
puede ser el nivel mas complejo de la imagen, pero también puede ser al mismo tiempo el
origen de un nuevo ciclo de representaciones. Esto no debe entenderse tampoco como un
proceso natural por el que transitan las imagenes, sino solamente como un esquema
explicativo en el que se entiende el nivel de alcance de un tipo de imagen en contraste con
otra. Queda claro que no todas las imagenes como presencia se originaron como ‘copias’,
signos o simbolos, y lo mismo sucede con cualquier otra imagen. Simplemente, debe
entenderse este ciclo como una forma de comprender las implicaciones que puede adquirir la
imagen como representacion, pasando del momento mas basico que seria la imagen como
copia al mas complejo que seria la imagen como presencia.

Para dejar mas claro esto, se puede hablar del caso de una paloma blanca. En el nivel
de copia, la imagen simplemente representa a una paloma blanca con todos sus detalles,
buscando la mimesis y que los rasgos sean mas que suficientes para que, quien la vea,
identifique en ella una paloma blanca. Es una imagen literal y no se le atribuye ningun
significado mas alla de la representacion visual de la paloma.

En el nivel de signo, la imagen de la paloma se interpreta como un signo que
representa algo mas alla de si misma. En este caso, la imagen de la paloma puede ser
interpretada como un signo que representa la idea de una paloma, o en caso de pertenecer a

un sistema de escritura pictografica podria representar incluso una palabra.
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En el nivel de simbolo, la imagen de la paloma se interpreta como una imagen que
representa algo mas abstracto y complejo. Por ejemplo, podria ser interpretada como un
simbolo que representa la idea de la paz, o la espiritualidad al relacionarla con la idea
catolica del Espiritu Santo.

Por ultimo, en el nivel de presencia, la imagen de la paloma se interpreta como una
presencia viva y dindmica que tiene una influencia real en el mundo. En este nivel, la imagen
de la paloma puede ser interpretada como el Espiritu Santo mismo encarnado en la tierra;
algo mucho mas alla de un objeto inanimado y que posee por ello todos los atributos del
Espiritu Santo en si mismo.

Siempre debe quedar claro que “El lenguaje de la imagen es algo vivo, en permanente
desarrollo” (Aparici, Garcia, Fernandez y Osuna, 2006, p.51). Pues de manera constante se
crean e incorporan nuevos signos a los lenguajes visuales, o bien se incrementan y
modifican los significados existentes de las imagenes y los signos que las conforman.
“Copia, representacion, similitud, simbolo, signo: la imagen no se define por lo que es, sino
por aquello a lo que remite” (Vitta, 2003, p.31). Asi, la imagen posee una dimensién muy
amplia que puede servir como mero puente entre su materialidad y el referente, o llenarse de
significados y valores definitorios de una cultura completa. Es importante, entonces,
comprender que los mensajes en los que se estructura la imagen “requiere de soportes y
dispositivos de difusion y transmisiéon” (Parra, 2017, p. 234). Estos soportes de la imagen
visible o sensible influyen ademas en el modo en que se estructura el mensaje visual y, al
mismo tiempo, poseen diferentes “formas de adopcion social” (Parra, 2017, p. 234). Es decir,
la imagen no solamente es leida de otra manera a partir del soporte que la contiene, sino que
también adopta un rol social distinto de acuerdo con la época y el lugar que la produce y la

consume.
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La importancia historica y la influencia de una imagen depende también del soporte o
el medio por el que se produce y distribuye. La imagen poseera diferente impacto a partir de
su medio de transmision, y una fotografia no albergara el mismo tipo de lectura que una
pintura, por ejemplo. El soporte de los mensajes visuales tiene una importante influencia
histoérica capaz de transmitir a través del tiempo las diferentes visiones del mundo de una
época y lugar. Esta vision condicionada, en gran medida, por el soporte no depende solo de
este, es decir, el soporte es unicamente una de las condicionantes que afectan la lectura de
la imagen. Por poner un ejemplo, el nivel de credibilidad que se otorga a una imagen
dependera no solamente del tipo de imagen de la que se trate, sino de quién la produce. Asi
mismo, este nivel de credibilidad o de aceptacién de una imagen como reflejo de una
realidad dependera también del contexto histérico en el que se la produce y se la lee.

Para lograr mayor claridad en este aspecto, bastara con decir que los dibujos
realizados durante las exploraciones maritimas de la antigiedad se consideraban
documentos fiables de lo visto y conocido en estos viajes. “Las imagenes visuales en
particular, son consideradas elementos que contribuyen no sélo a ilustrar los fenbmenos, sino
también a su comprension” (Vitta, 2003, p.226). Por supuesto, estos registros iban
normalmente acompafados de extensas descripciones escritas, que juntas conformaban un
documento veraz que permitia dar a conocer lo encontrado en tierras lejanas. Pero no debe
dejarse de lado el caracter didactico de las imagenes, ya que “estas ayudan a comprender el
fendmeno aun describiéndolo de modo aproximativo e incluso arbitrario” (Vitta, 2003, p.226).

A partir de la invencion de la fotografia, por el contrario, estos registros dibujisticos y
pictoricos como documento fueron substituidos por el registro fotografico, pues la exactitud
iconica y la capacidad mecanica de la fotografia hizo evidente los problemas de fidelidad

presentes en dibujos y pinturas hechos por la mano humana. No debe olvidarse que
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“solemos apreciar el arte (y las imagenes en general) con la ‘mirada de la época’” (Soto,
2015, p.126). Y si bien también existe una mirada subjetiva y exclusiva de cada individuo,
esta mirada siempre esta permeada por la colectividad. “Nuestras miradas estan
‘domesticadas’ por las sociedades y las culturas a las que pertenecemos” (Soto, 2015,
p.126).

La lectura de los contenidos y de los soportes de una imagen, dependen siempre de
una mirada individual permeada por los sesgos culturales. Esto influye no solo en el nivel de
realismo o veracidad que se le atribuye a una imagen, sino también en la disposicién mental
mostrada hacia la construccion de una imagen y sus contenidos. No debe olvidarse que “los
usos que damos a las imagenes son diversos, pero siempre son de indole social y estan
vinculados a procesos culturales” (Soto, 2015, p.104). Por ello, la imagen no debe analizarse
como un todo conceptual homogéneo, por el contrario, la imagen debe siempre ser estudiada
y analizada a partir de sus particularidades y en contexto, incluyendo en ello el soporte de
esta. “Asi, mas que una representacién de la realidad, la imagen es configuradora de
realidad” (Parra, 2017, p.235). La imagen tiene la capacidad de crear nuevos mundos, se
transforma en un referente e incluso tiene la capacidad de configurar la percepcion del
mundo tangible. La funcion de la imagen “es productiva y no (solo) reproductiva” (Parra,
2017, p.235).

La imagen, entonces, sin importar su naturaleza material, se configura como el
espacio de encuentro entre el pensamiento y manera de ver el mundo particular del creador y
la comprension del espectador. Al ver una imagen, la “comprendemos porque transferimos
nuestra experiencia vital a nuestra experiencia visual” (Entenza, 2008, p. 498). Por lo tanto,
unicamente se comprende lo que el bagaje de cada individuo le permite entender en ella y no

s

mas.
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Esto no quiere decir de ningun modo que la imagen sea limitante, si bien se vera en
ella solamente lo que el conocimiento previo permita a primera instancia, a la vez ofrece un
reto. Es decir, enfrenta a los individuos a cosas desconocidas y con ello propone abrir la
perspectiva a otros horizontes y permite pensar “que hay un mas alla en la representacion, y
que el interés esta, precisamente, en ese mas alla” (Aumont, 1992, p. 312).

La imagen, al ser entendida como un reflejo de una vision del mundo, se transforma
“en una via privilegiada para relacionarnos con lo que nos rodea” (Vitta, 2003, p.27). A pesar
de la proliferacion de la imagen hoy dia, y de que ha dejado de ser un objeto accesible
unicamente a unos cuantos, sigue conservando una capacidad de transformar a los
individuos. “La imagen, pues, es espacio, lugar, tanto de pensamiento como de percepcion
que localiza, deslocaliza, conforma, deforma y transforma nuestra idea de mundo” (Parra,
2017, p. 231). Es por esta razon que resulta importante, después de haber descrito la imagen
de modo general, hablar de manera mas especifica de la pintura y la fotografia, al ser estos
tipos de imagen el centro de la presente investigacion.

La Pintura

A partir de lo expuesto anteriormente, han quedado mas claras, tanto las diferencias
entre los diferentes tipos de imagen, como las caracteristicas propias de la imagen visual en
la que se ancla la presente investigacion. Por ello es relevante profundizar en la pintura y en
la fotografia como formas de representacion visual. Por lo que en este apartado se explorara
la pintura y sus caracteristicas particulares. La pintura es una forma de arte que se crea
mediante la aplicacién de pigmentos, colorantes u otras sustancias en una superficie plana,
como un lienzo, papel, madera o paredes. Los pigmentos o colorantes se mezclan con un
medio liquido, como aceite, agua, acrilico o una solucion alcohdlica, para producir una pasta

que se aplica a la superficie con un pincel u otras herramientas.
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La pintura, al igual que toda comunicacion visual, funciona como un lenguaje que
requiere ser decodificado por el espectador y puede ser utilizada para expresar una amplia
gama de emociones, sentimientos y temas, desde la representacién de la realidad hasta la
abstraccion pura. También puede ser empleada para generar efectos visuales, como la
ilusién de profundidad, la textura, la luz y la sombra. La pintura es una forma de arte visual
qgue ha sido usada por los seres humanos durante miles de afios y ha evolucionado a través
de diferentes épocas y culturas. En la presente investigacion, la pintura es entendida como la
expresion plastico-cromatica bidimensional, basada en la expresividad de la mancha y no de
la linea, que sirve como vehiculo para la comunicacidon de ideas, emociones, sentimientos e
inquietudes por parte del creador.

Esta manifestacion artistica puede poseer diversos grados de abstraccion o figuracion,
asi como una diversidad en estilo, pincelada, gama cromatica y cualidades formales, pues es
siempre un medio para que el artista plasme su mundo de manera mas o menos fiel. “La
pintura es una actividad, y por consiguiente el artista tendera a ver lo que pinta mas que a
pintar lo que ve” (Gombrich, 2012, p.73). La pintura es “una afirmacién de lo visible que nos
rodea” (Berger, 1998, p. 39). Es decir, de un modo u otro, la pintura deja un testimonio de lo
que es o de lo que alguna vez estuvo o tuvo existencia en el mundo visible. La pintura, al
menos la figurativa, se transforma en una especie de testigo y testimonio de lo visible del
mundo. Tiene una necesidad de existencia a partir de lo efimero del mundo visible y dota, por
medio de sus cualidades, de cierto sentido de permanencia al mundo visible.

“La pintura vuelve visible aquello que no lo es, pero solo a través del mecanismo de
reconocimiento” (Vitta, 2003, p.195). Lo cual no equivale a decir que la obra pictérica deba
conservar un parecido mimético con lo representado, “el pintor no se nos presenta como el

artesano que imita sino como el artista que crea, y en consecuencia decide cuales han de ser
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las modalidades expresivas” (Vitta, 2003, p.194). El pintor capta en su obra no solamente lo
visible del mundo, el pintor es capaz de buscar formas de representar y generar por medio de
su obra “sensaciones o estadios del ser humano distintos a los anteriormente conocidos, y de
los cuales la pintura sera uno de los testigos mas interesantes” (Porta, 2011, p. 17). Asi, la
obra se transforma en una accién reflexiva del artista, sobre si mismo o sobre el mundo que
le rodea.

Es el artista quien realiza una traduccion de aquello que lo rodea y lo plasma bajo sus
propios medios técnicos, estilisticos, emotivos, sensoriales e intelectuales en un lienzo por
medio de pigmentos. “Aspecto que afade a la representacién pictérica un valor, a la vez que
se amplia su lenguaje” (Porta, 2011, p. 17). La pintura, al igual que cualquier otro arte, esta
permeada por la vision particular que tiene el artista sobre aquello que constituye su objeto
de representacion.

“Las artes, como la pintura, pueden representar a los individuos iguales, mejores o
peores, es decir, de distintas formas. Se representan asi cosas que existen, pero también
que parecen o deberian existir’ (Cruz, 2009, p.56). Pues todas las artes, incluyendo la
pintura, son capaces de representar la realidad, o mas bien un fragmento interpretado de
ésta, pero también pueden representar mundos imaginarios o deseados. La pintura como tal
“registra y da cuenta de una serie de operaciones, intervenciones y acciones efimeras de una
subjetividad que actua y deja su huella en el objeto, para indicar en ella su presencia
material, la del artista, la del gesto de su mano” (Fugellie, 2009, p.10).

La obra pictérica entonces no unicamente da testimonio de la subjetividad del artista
por medio de lo representado en ella, su misma materialidad permite al creador dejar huella

de su existencia. Esta es, sin lugar a duda, una de las principales diferencias entre este tipo
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de representacion y las generadas por medios mecanicos o electrénicos, en las que la
gestualidad de la mano del artista desaparece.

El pintor es capaz de modificar, crear y “adaptar su vision a nuevos sistemas de
relaciones y esquemas que sobrepasan el mundo racional” (Porta, 2011, p. 17). Es decir, el
artista no esta atado o supeditado a las leyes y configuraciones del mundo real. Si bien la
busqueda de la pintura durante mucho tiempo fue mimética, persiguiendo el
perfeccionamiento técnico reflejado en la imitacion de la naturaleza, sobra decir que la
pintura siempre ha podido crear sus propios mundos. Si bien es innegable que “las
correspondencias entre lo visual y lo pictorico le otorgan a la pintura un poder de seduccion y
fuerza provocativa inigualables” (Porta, 2011, p. 17). No puede dejarse de lado la capacidad
de la pintura para cuestionar lo real, pues “puede transportar la mente humana lejos de la
realidad, aboliendo los limites preestablecidos” (Porta, 2011, p. 17), y asi dar a conocer otras
realidades.

La pintura no se separa del arte en general, por el contrario, se reafirma como una de
las expresiones mas comunes y aceptadas en el mundo del arte. Es una de las formas
artisticas mas evolutivas, pues presenta en su quehacer diversos cambios. La pintura pasa
de lo simbdlico a lo mimético, de lo figurativo a lo abstracto, de lo técnico a lo conceptual, en
una espiral constante de cambios que parecen nunca detenerse. La pintura, como toda
imagen, “es un punto de convergencia de distintas miradas: la del creador, la del espectador
y la del analista” (Soto, 2015, p. 119). La pintura es el soporte de un mensaje determinado
por el creador, pero que suele tener un aspecto polisémico que requiere en mayor o menor
medida la participacion de quien la contempla. Hoy dia, la pintura, como la representacion en

general, demanda una actitud participativa por parte del publico, quien tiene que “recomponer
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los fragmentos lanzados como figuras dispersas, interpretar los multiples sentidos que
integran este rompecabezas” (Fajardo, 2010, p. 288).

Si bien estos niveles participativos del espectador no siempre han sido los mismos y
las obras pictéricas han tratado de limitar sus significados por medio de convenciones mas
rigidas, es innegable que la polisemia de la imagen siempre esta presente. Asi, el espectador
toma un papel primordial y relevante en la construccién de sentido de la imagen misma,
pasando de un receptor pasivo a ser una especie de co-creador del sentido contenido por la
imagen.

Puede afirmarse que “no existen imagenes alegres o tristes, agresivas o tranquilas,
divertidas o aburridas, asquerosas o deliciosas, etc., sino que su significado aparece justo en
el momento en que se establece una relacién con ellas” (Soto, 2015, p.120). La imagen
pictorica, al igual que cualquier otra imagen, es un espacio de relacion, donde no existen los
absolutos, sino solo tipos de relacidn entre la vision del creador y el espectador o el analista,
teniendo como medio de comunicacion la obra misma. Esto la constituye en espacio social,
el objeto cultural se transforma en un espacio de construcciéon de realidades, de verdades y
de posibilidades de cambio. Este fue, por ejemplo, uno de los objetivos de los pintores
surrealistas, quienes “replantearon el papel del arte e invitaron a cuestionar cual debia ser la
practica de la pintura” (Porta, 2011, p. 18). Este cuestionamiento llevo a pensar la pintura
como un medio de transformacion social.

Para el creador, en este caso el pintor, la obra de arte pictérica es entendida “como
representacion y como interpretacion de algo que no esta presente y que va a generar una
serie de sensaciones y evocaciones” (Aparici, Garcia, Fernandez y Osuna, 2006, p.203). Y
alli radica su valor interno expresivo para el artista, quien la usa como un vehiculo de sus

ideas, sus emociones, sus reflexiones y sus inquietudes. Pero la obra de arte no solamente
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se contenta con representar aquello que esta fuera de ella, la pintura “confirmé la renuncia de
la obra a representar algo que estuviera fuera de ella y su voluntad de representarse a si
misma” (Vitta, 2003, p.212). Es decir, la obra pictérica vale no solamente por lo exterior
representado, sino por los valores y significados que produce en su interior a partir de su
composicién, su técnica y su ejecucion en general.

Por otro lado, el observador es “quien le atribuye significados que pueden estar
presentes o no en la obra o con la finalidad planteada por su realizador” (Aparici, Garcia,
Fernandez y Osuna, 2006, p.203). Y es en este aspecto que la obra pictdrica se transforma
en una “de las representaciones cuyo mayor valor estan en si mismas, que se ofrecen a la
imaginacion y a la libertad de interpretacion, en las que cada espectador puede ver un
mensaje diferente” (Bertin, 1991, p. 171). Asi, la obra pictdrica se transforma en un espacio
de encuentro entre dos 0 mas visiones diferentes, por un lado, la del creador y por otro la del
espectador. Estas visiones pueden converger, complementarse o incluso ser completamente
opuestas, pero siempre se produce un cambio en dicho encuentro.

Si bien no puede decirse que dicho encuentro afecte siempre de manera directa al
creador, sobre todo cuando este ya ha fallecido, si puede afirmarse que siempre, de una
manera u otra, afecta al espectador. Es decir, el espectador no sale indemne de su encuentro
con la imagen, la imagen pictorica siempre tiene la capacidad de cambiar algo en él.

Por supuesto, queda claro que la recepcion de la obra y la critica artistica, son
siempre una especie de retroalimentacion para el creador, quien también cambia a partir del
encuentro antes descrito. Pero este cambio unicamente se limita al tiempo de vida del artista,
sin embargo, la obra de arte, la pintura, sigue alli aun en ausencia de su creador,

modificando los mundos de aquellos que con ella se topan.
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No debe olvidarse que, si bien hoy dia la imagen es algo omnipresente en el entorno,
no siempre fue asi. La imagen artistica pictorica era un objeto casi mistico, que se
encontraba en un lugar determinado, normalmente relacionado con lo sagrado. Por ello, aun
hoy en dia, “la pintura es un fendmeno de élites (...) los grandes pintores de nuestra época
s6lo son conocidos por un publico especializado y limitado al “mundo del arte™ (Cruz, 2009,
p.25). Esta relacion ha hecho de la pintura una de las manifestaciones artisticas mas
comunmente aceptadas como arte a lo largo de la historia, ya que, al no tener una exposicion
publica como es el caso de la arquitectura o la escultura, tejié a su alrededor una poderosa
fuerza casi sagrada. La pintura es, por lo tanto, una manifestacion que mantiene con mayor
frecuencia y facilidad su aspecto “sagrado” y el aura mencionada por Benjamin (2003), y que
la hace pertenecer con mayor fuerza y de manera mas evidente al mundo de lo
extraordinario.

Por el contrario, hoy dia las imagenes estan practicamente en cualquier lado y su
presencia es tan comun que llega a todas las esferas de la vida cotidiana. Esta
omnipresencia de la imagen produce una repeticion casi infinita de las imagenes, incluyendo
las imagenes artisticas. Asi mismo, la distribucion de las imagenes por medio de internet y de
las redes sociales ha facilitado la distribucién de las obras de arte. Los artistas pueden asi
acceder a maneras distintas de distribucion para sus obras fuera de los circuitos artisticos
tradicionales. Esto pone las obras al alcance de una audiencia global sin las restricciones
propias que restringen la entrada de ciertos temas artisticos a los circuitos de galerias y
museos. Si bien es cierto que las redes sociales también tienen sistemas de censura, es un
hecho que permiten los artistas queer dar a conocer su obra de manera autbnoma. Al mismo
tiempo, los espectadores pueden encontrar con relativa facilidad estos contenidos artisticos

que, mayoritariamente, son dificiles de encontrar en otros lugares.
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Esto hace pensar con mayor claridad en la importancia del entorno para la lectura 'y
recepcion de una imagen, ya que no es lo mismo la interpretacion y la recepcién de una
imagen, una pintura o una obra de arte en el entorno del museo, que en la pantalla de un
dispositivo electronico. Pero también, se debe tener en cuenta que las imagenes son
entendidas y leidas como un todo, no como un simple conjunto de elementos analizables de
manera independiente. En este caso, en la obra de arte, el todo es mas que la suma de sus
partes. Por tanto, “el acto de ver una pintura implica la capacidad de ver relaciones” (Zamora,
2007, p.131).

“Los elementos del cuadro son signos, no elementos visuales “puros”, se trata de
unidades que producen sentido” (Fugellie, 2009, p.12). Es asi como la pintura puede ser
entendida como un texto visual, que “responde a muchos discursos intertextuales” (Fugellie,
2009, p.12). Por lo que su lectura e interpretaciéon son complejas e intrincadas, en las que
nunca se encontrara un unico y absoluto significado posible. Y es justamente esta polisemia
la que hace de la obra de arte un campo tan vasto y rico para la interpretacion y el analisis.

La pintura tiene entonces la capacidad de transformarse en una manifestacién con
gran carga ideoldgica y, tiene un gran potencial, entre otras cosas, para la construccién de
los roles sociales y la construccion de las corporalidades. Ya que su aspecto casi sagrado la
dota de cierta autoridad, que puede hacerla mas influyente que otras manifestaciones
artisticas. Y es por lo que se ha elegido como una de las manifestaciones artisticas
principales de analisis en el presente estudio.

La Fotografia. Imagen y Realidad

Una vez expuestas las caracteristicas de la representacién pictorica, es importante

pasar a la fotografia como el segundo tipo de representacion visual a abordar en la presente

investigacion. Es crucial entender, que la relacidn entre imagen y realidad se hace
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particularmente problematica al hablar de fotografia. Por ello, explicar esta relacion es
relevante, ya que, por alguna razoén, esta se mueve en un campo ilusorio de accién que suele
equipararse con la realidad.

Teniendo en cuenta que los dos tipos de imagenes visuales con los que se trabaja en
la presente investigacion son la pintura y la fotografia, resulta pertinente entonces desarrollar
un poco mas esta relacion. Siempre debe tenerse en cuenta que “la imagen puede
proporcionar informacién para acceder a lo ‘real’, pero, al mismo tiempo construye su propia
realidad interna” (Parra, 2017, p. 233). Es decir, cualquier imagen visual tiene cierta
capacidad para proporcionar informacion de lo real, al menos desde la perspectiva
Aristotélica (2003) ya analizada con anterioridad. Pero eso no quiere decir que una imagen,
por iconica que sea, represente la realidad tal cual, incluso cuando se trate de una imagen
producida con un medio de reproduccién mecanica como la fotografia.

Desde la invencion de la fotografia en 1826 por el francés Joseph Nicephore Niepce,
la fotografia ha sido vista como un documento que también puede constituir un documento
histérico (Romano, 1999). Su grado tan alto de iconicidad, la ha llevado a ser vista como un
reflejo del mundo ‘real’. La mayor parte de las veces se ignoran el encuadre y la edicion
como factores de manipulacion y de parcializacion de la realidad, como si el factor mecanico
de la construccion de estas imagenes les proporcionara un grado mas alto de objetividad.

Barthes (1990) sostiene que la fotografia tiene el poder de capturar y preservar la
imagen de una persona o de un objeto, creando una huella o un vestigio que sobrevive al
paso del tiempo. La fotografia tiene el poder de detener el tiempo y de preservar la memoria
de lo que ha sido fotografiado. “Asi una imagen puede ser equiparada a la 'realidad’
olvidando los sesgos e intereses a los que obedece, cuando toda imagen es solo una visidon

de aquel que la crea o la manipula” (Parra, 2017, p.234). Esto suele ser, desde su aparicion,
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mas frecuente en la fotografia que en otros tipos de representacion visual como la pintura o
el dibujo.

Asi mismo, existe una curiosa preservacion temporal lograda por la fotografia, esta
capacidad, hace que Barthes (1990), haga una interesante reflexién sobre la relacion entre la
fotografia y la muerte. El sostiene que la fotografia tiene una relacién especial con la muerte,
ya que la fotografia puede ser vista como una forma de preservar la imagen de una persona
y evocar su presencia aun después de su fallecimiento. En este sentido, Fontcuberta (1997)
afirma que la fotografia no es un reflejo objetivo de la realidad, sino que es una construccion
que depende de factores como el contexto, la intencién del fotégrafo y el publico al que se
dirige la imagen. Segun él, la fotografia no puede ser considerada como una prueba
irrefutable de la verdad, sino que debe ser analizada criticamente para entender como se
construye y se presenta la realidad. Ademas, también cuestiona la idea de la fotografia como
documento histérico, argumentando que la seleccion, edicion y presentacidn de imagenes
pueden influir en la forma en que se percibe y se construye la historia (Fontcuberta, 1997). La
imagen fotografica no es entonces un espejo objetivo y fiel de la realidad exterior, sino mas
bien un espacio de construccion de la realidad. Su visidén sobre la verosimilitud de la
fotografia se puede resumir en que la fotografia es una herramienta que tiene la capacidad
de construir realidades simuladas que parecen verdaderas, pero que en realidad pueden ser
completamente ficticias 0 manipuladas.

La imagen fotografica hace accesibles no solamente las cosas y los lugares que no
estan presentes, sino también los momentos que no existen mas. “La imagen pues esta
atada al campo de sensibilidad (...) y es por ella que el caracter mismo del tiempo puede
transformarse en memoria activa exteriorizada del recuerdo individual” (Parra, 2017, p.235).

Por ello no es casualidad que la fotografia haya sido entendida desde su inicio, no tanto

55



como una herramienta artistica, sino como una herramienta capaz de documentar los
sucesos, un auxiliar de la memoria colectiva e individual. Para pensadores como Dubois
(1991), la fotografia tiene una capacidad de representacion de la realidad que se basa en dos
aspectos principales: la objetividad y la indexicalidad. La objetividad se refiere a la capacidad
de la fotografia para mostrar la realidad tal como es, sin la intervencion del fotégrafo o
cualquier tipo de manipulacién. Esta objetividad se basa en la técnica fotografica, que
permite capturar la luz que emana de los objetos y crear una imagen fiel a la realidad.

Por otro lado, la indexicalidad se refiere al hecho de que la fotografia es una huella o
registro de la realidad, que esta directamente relacionada con el objeto fotografiado. Esta se
basa en el hecho de que la imagen fotografica es un producto directo de la acciéon del mundo
exterior sobre la superficie fotosensible. Sin embargo, Dubois (1991) también reconoce que
la verosimilitud de la fotografia no es absoluta, y que la imagen puede ser manipulada,
seleccionada y editada para crear una realidad simulada. Por lo tanto, la verosimilitud de la
fotografia es relativa y depende del contexto y la intencién del fotégrafo.

En este mismo sentido, Barthes (1990) destaca la ambigtiedad de las imagenes
fotograficas, ya que pueden ser interpretadas de diferentes maneras y tener multiples
significados. La fotografia es una forma de representacion icénica que puede ser utilizada
para crear una ilusién de realidad, pero también puede ser manipulada para transmitir un
mensaje especifico. Este autor reconoce la capacidad de la fotografia para capturar y
preservar la memoria, pero también destaca la ambigledad y la manipulacién que pueden
estar presentes en las imagenes fotograficas.

Pero la imagen fotografica demostrd pronto ser un instrumento capaz de mucho mas
gue unicamente reproducir la realidad de manera fiel, siendo también una herramienta

artistica y expresiva. Sin embargo, estas cualidades no han disminuido la confianza colectiva
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en la imagen fotografica como prueba de que algo sucedio. Esto, por supuesto, debe tratarse
con sumo cuidado, pues la fotografia es una de las herramientas mas poderosas en la
manipulacion de la informacion con todo tipo de fines.

Queda claro también que la imagen fotografica no adquiere este poder por si sola, el
contexto afectara mucho la recepcidon que esta tiene por parte del publico. No sera lo mismo
una imagen fotografica en un peridédico que en una galeria de arte, asi la primera se
entendera como un documento de la realidad, mientras que la segunda sera entendida como
una construccion expresiva por parte del artista. Cuando se habla de la imagen fotografica
que pareciera ser unicamente un reflejo del mundo, realmente existe un encaramiento con
una creacion, el mismo encuadre permite al fotégrafo crear una realidad otra. “La diferencia
entre historia y fantasia se hace casi irrelevante dentro de la propia imagen” (Vifiolo e Infante,
2012, p.378). Pues la imagen fotografica genera dentro de si misma su propia realidad que
puede corresponder o no a la realidad a la que hace referencia. O bien, como en la mayoria
de los casos, alude solamente a un fragmento de la realidad exterior, y siempre filtrada por la
vision particular de quien la produce.

La imagen fotografica no solamente permite identificar lo que se ve, sino que permite
crear “una forma de pensar y por tanto de crear” (Porta, 2011, p.12). Las imagenes
fotograficas permean asi el quehacer cotidiano, ayudan a comprender el mundo y traducirlo a
un lenguaje particular interno. Asi, la imagen fotografica se configura no solamente como un
reflejo, sino como un mediador que hace accesible al espectador la forma de pensar de su
creador. En este sentido, aun con una dimensién técnica muy diferente, la fotografia como
objeto cultural artistico cumple la misma funcion que otro tipo de imagenes, incluyendo la
pintura. “Hemos llegado a un momento interesante en donde la certificacion de los

acontecimientos o los sucesos de la vida en general se da gracias a las imagenes” (Soto,
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2015, p.106). Esto es particularmente cierto con la imagen fotografica, ya que ella parece ser
testigo mudo de la realidad, y existe una necesidad casi obsesiva por demostrar las vivencias
por medio de imagenes.

El cambio tecnoldgico presente en la fotografia ha modificado también la forma en la
que se le entiende como medio artistico, de registro y de comunicacion. Hoy en dia,
practicamente cualquier persona tiene acceso a una camara fotografica, la mayor parte de
los dispositivos electronicos poseen una camara propia. La forma de tomar fotografias se ha
hecho cada vez mas sencilla, basta con pulsar un botdn para capturar un momento
especifico, no se requieren conocimientos técnicos especificos. Por supuesto, no cualquier
imagen fotografica es considerada artistica, pero las implicaciones del registro fotografico
como herramienta comunicativa al alcance de todos hace mas complejo definir las
diferencias existentes entre los registros cotidianos y la imagen fotografica considerada
artistica. Pero, al mismo tiempo, permite crear imagenes que retratan formas de vida mas
variadas y diversas que no obedecen siempre a los esquemas hegemaonicos.

Las redes sociales han sido el foro principal para documentar y compartir la vida
cotidiana, en la que los sucesos no documentados fotograficamente pueden ser puestos en
tela de juicio. En este sentido, Susan Sontag (2006), analiza el papel de la fotografia en la
cultura contemporanea y reflexiona sobre su funcién como forma de representacion iconica.
Ella afirma que la fotografia es una forma de representacion que tiene el poder de influir en la
percepcion de la realidad y en la memoria visual. La fotografia es capaz de producir una
ilusion de realidad y de construir una narrativa visual que puede ser persuasiva y
emocionalmente poderosa. La autora también destaca la forma en que la fotografia puede
ser utilizada para controlar la representacion de la realidad, y como puede ser utilizada como

herramienta de propaganda y manipulacion. Al mismo tiempo, reconoce la capacidad de la
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fotografia para ser usada como forma de resistencia y como herramienta para documentar la
realidad y para originar conciencia social.

Si bien es cierto que “las imagenes pueden acercarse a la experiencia de la realidad”
(Gombrich, 2012, p. XVI), no debe olvidarse que no son la realidad. Sin embargo, en un
mundo pululante de imagenes fotograficas de momentos cotidianos, suele equipararse la
imagen con la realidad que la produce. Aun cuando los métodos de manipulacién de las
imagenes fotograficas son cada vez mas comunes, esta no parece perder su aceptacion
como documento de lo real. “La imagen fotografica no confirma otra cosa que la existencia
de aquello que le dio origen” (Soto, 2015, p.114) y, sin embargo, no es necesariamente una
representacion fiel de ello. La imagen fotografica es capaz de generar una imagen que difiere
mucho del objeto real que le sirve de modelo, pero esto parece no tener importancia, siempre
y cuando exista una aceptacion por parte del publico de dicha imagen “como una
representacion valida de lo real” (Aparici, Garcia, Fernandez y Osuna, 2006, p.218).

Por ello, a pesar de la aparente objetividad de la fotografia, debe entenderse que
“‘desde el momento del ‘encuadre’ se establece ya una relacion de inclusidén-exclusidén que
es, en consecuencia, siempre intencional. No hay imagenes inocentes” (Soto, 2015, p.106). Y
en este mismo sentido, también puede afirmarse que no hay analisis, lectura o interpretacién
de la imagen que sea neutral, pues, asi como el creador carga de sentido la imagen, quien la
mira, lo hace también. Tanto el creador como el observador o consumidor de imagenes
posee un punto de vista particular, el reto se encuentra en “ser conscientes de nuestra
capacidad para interpretar la realidad y aportar una mirada potencialmente transformadora
del mundo” (Aparici, Garcia, Fernandez y Osuna, 2006, p.13).

Toda imagen y particularmente la imagen fotografica describe un fragmento de la

realidad, pero al mismo tiempo esta impregnada de significados. Estos significados no
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pueden, ni deben entenderse como un elemento estable y configurador de la imagen en si
misma, ya “que los significados que podriamos atribuirle varian en funcién del espacio, del
tiempo y de las situaciones” (Vitta, 2003, p.26). Asi, el enfrentamiento con la imagen
fotografica supone el encuentro con un fragmento de tiempo que no existe mas y que no se
puede entender en su totalidad mas que como instante fragmentario. La imagen fotografica,
podria ser entendida mas bien como un fragmento de un espejo roto, cuyo significado
dependera del angulo en el que se le estudia. Es por ello por lo que la imagen fotografica
como documento historico tiene una estrecha relacién con el texto. “Incluso en ilustraciones
cientificas, es la leyenda lo que determina la verdad de la imagen” (Gombrich, 2012, p.59),
pues es el texto el que permite ubicarla en un lugar y espacio establecidos.

La imagen fotografica aislada puede transformarse en un objeto de interpretacion
polisémica que dependera por completo de lo que el observador vea en ella. Esto, por
supuesto, dependera de lo que se encuentra representado en ella, pues “hay imagenes que
tienen un poder simbdlico tan grande que se las asocia con su referente mas inmediato”
(Aparici, Garcia, Fernandez y Osuna, 2006, p.46). Pero no existe algo como la universalidad
en la imagen, pues esta nunca podra ser interpretada por “todas las sociedades de la misma
manera” (Aparici, Garcia, Fernandez y Osuna, 2006, p.46). Y ninguna imagen podra tampoco
‘representar verdaderamente nuestra realidad, puesto que esta no es representable ni
siquiera por nosotros mismos” (Vitta, 2003, p.22). Asi, a pesar de la fuerte relacion que existe
entre la imagen fotografica y la realidad, esta no deja de ser mas que una imagen
fragmentada y cargada de significados que interpreta la realidad.

El Poder de la Imagen
Hasta este momento se ha hablado de la estrecha relacion que existe entre la imagen

y la representacion, y se han explorado a mayor profundidad la pintura y la fotografia. Pero
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queda por definir la capacidad que tiene la imagen como objeto con un potencial de
transformacion social. La imagen es una representacion icénica, que puede ser también una
forma de representacién social y simbdlica. Como ya se vio con anterioridad, la imagen no se
reduce a su nivel de iconicidad o su capacidad mimética, pero “la imagen estructurada
conceptualmente como ‘representacion de la realidad’ ha ido ligada tradicionalmente con una
intencion de poder y de control” (Parra, 2017, p. 233). Es decir, que las imagenes que se
ofrecen como espejo de la realidad, llevan en su seno intenciones de control que rara vez
son identificables a simple vista. Esto puede verse, por ejemplo, de manera constante en las
imagenes difundidas en las noticias y hoy dia en las redes sociales. La imagen, como
discurso de realidad, se ofrece como la unica posibilidad, ocultando asi otras realidades o
fragmentos de la realidad. Si bien esto no siempre ocurre de manera intencionada, seria
ingenuo pensar que no existen casos en que esta fragmentacion sea utilizada de manera
intencionada para el beneficio de un grupo o individuo determinado. La imagen “ha
determinado sistemas de control politico y/o religioso desde las antiguas civilizaciones”
(Parra, 2017, p.231).

Podria parecer en primera instancia que “el poder de la imagen radica precisamente
en que, no siendo mas que una imagen, no siendo el objeto que representa, puede estar en
su lugar” (Zamora, 2007, p.115). Pero el poder de la imagen no se reduce Unicamente a su
capacidad de general simulacros, las imagenes han estado dotadas histéricamente de un
“valor mistico, erotico, cultural o simplemente estético” (Vitta, 2003, p.27) que las hace
objetos de deseo. Ya sea por su capacidad de manipular la idea de realidad, por constituirse
en un plano de conexion con lo extraterreno o como objeto de deseo corporal o intelectual,
no puede negarse el poder de la imagen. En este sentido, para Foucault (2002b), el poder no

es algo que se tenga, sino que es algo que se ejerce a través de relaciones de poder y
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discursos. En este sentido, la imagen es una herramienta fundamental para el ejercicio del
poder, ya que permite la creacion de discursos y la construccidén de subjetividades. Para este
autor, el poder no solo se ejerce mediante la violencia fisica, sino que también se puede
ejercer a través del control de la imagen y la representacion.

En particular, Foucault (2002b) se centra en la transformacién del sistema
penitenciario en la sociedad moderna y la forma en que esta transformacion ha llevado a la
creacion de una disciplina social basada en la vigilancia y el control de la imagen del
individuo. En este contexto, la imagen se convierte en un medio para el control y la
regulacion de la conducta, y la disciplina social se ejerce a través de la creacion y la gestion
de imagenes. Foucault (2002b) también argumenta que la imagen es una herramienta
fundamental para la creacion de discursos y la construccidon de subjetividades. A través de la
creacion de imagenes y discursos, el poder puede moldear las percepciones y las
identidades de los individuos, ejerciendo asi un control sobre su comportamiento y su
pensamiento.

Es importante reconocer “el poder de la imagen como espacio alterno (o “espacio-
otro”), imaginario, virtual, pero no menos real, de la realidad aceptada por el habito” (Parra,
2017, pp.230- 231). En un inicio se pensaria que Unicamente la imagen iconica con
pretensiones de realidad tiene poder, pero es importante comprender que el poder de la
imagen va mas alla de esta configuracion. “La imagen tiene poder, ella misma es una
potencia (virtual), y es por dicho poder que su participacion siempre es activa en la
conformacion de lo real” (Parra, 2017, p. 231). La imagen es poderosa mostrando la realidad
como e€s, o las posibilidades que la realidad tiene. Ademas, “la representacién del mundo
parece enquistarse cada vez mas en un sistema de imagenes que no definen las cosas, sino

los valores colectivos a los que éstas remiten” (Vitta, 2003, p.275). La carga ideoldgica que
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contienen las imagenes ha demostrado ser sumamente eficaz y aparentemente menos
violenta, pues esta se difunde incluso en materiales de entretenimiento como el cine. Es por
ello por lo que “a las sociedades desarrolladas industrialmente no les interesa tanto el
dominar con la imagen como dominar la imagen misma, porque este dominio es el sintoma
mas notorio de una sociedad avanzada” (Vifiolo e Infante, 2012, p.369).

En una perspectiva mas amplia, Michel Foucault (2002a) aborda la relacién entre
imagen y poder en el contexto de su teoria del discurso y del conocimiento. Este autor
sostiene que el poder esta presente en la produccién y en la circulacién de discursos y
saberes, y que estos discursos y saberes se organizan en formaciones discursivas o
epistémicas.

En este sentido, la imagen adquiere un papel importante como elemento constitutivo
de las formaciones discursivas, ya que las imagenes también pueden ser consideradas como
discursos, y su produccion y circulacion estan sujetas a reglas y convenciones culturales y
sociales. Asi, el poder se ejerce a traveés de la regulacion y la normalizacion de los discursos
y de las imagenes, estableciendo lo que es aceptable y lo que no lo es, lo que es verdad y lo
que es falso, lo que es bello y lo que es feo, etc. (Foucault, 2002a). Por lo tanto, la imagen es
un instrumento crucial del poder en la medida en que puede ser utilizada para construir y
perpetuar determinados discursos y saberes, y para excluir o marginar a aquellos que no se
ajustan a ellos. La imagen es capaz de crear orden y darle sentido al mundo, por ello puede
transformar y ampliar la experiencia de los individuos o bien de limitarla. A través de
imagenes se puede tener acceso a lugares y cosas que no se encuentran en la experiencia
inmediata, ademas de plantear preguntas y exponer posibilidades de cambio. Pero, al mismo

tiempo, puede generar estereotipos y formas de exclusion. Por ello no “se debe despreciar la
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capacidad que tienen los actores sociales de adoptar una posicién critica, apropiarse y
transformar a su favor las imagenes” (Cruz, 2009, p.20).

Para Roland Barthes (1964) la imagen es una herramienta poderosa para la
construccion de ideologias y la reproduccion de relaciones de poder. De acuerdo con este
autor, la imagen puede ser utilizada como un medio de comunicacion y persuasion, y puede
ser empleada para transmitir ideas, ideologias y mensajes politicos. En particular, Barthes
(1964) destaca la relacidn entre imagen y poder en el contexto de la publicidad y de los
medios de comunicacion. Para él, la imagen publicitaria utiliza estrategias retéricas para
persuadir y convencer al espectador, y se apoya en una serie de convenciones culturales y
sociales para transmitir sus mensajes. En este sentido, la imagen publicitaria es un
instrumento importante del poder econdmico y politico, que puede ser utilizado para
manipular las percepciones y las actitudes del publico.

“Alo largo de la historia, la retérica del poder ha sido con frecuencia muy consciente
de la importancia de las imagenes” (Vifiolo e Infante, 2012, p.371). En diferentes momentos
histéricos han habido encarnadas discusiones sobre el uso de las imagenes, como fue el
caso de las guerras iconoclastas de la edad media. Por ello, pensar la imagen como un
simple objeto inocente es un error. “Las imagenes pueden ser y son, frecuentemente,
eficaces instrumentos de manipulacion y de ilusiéon” (Cruz, 2009, p.111). Pero desde su
democratizacion con los medios de comunicacion masiva y, sobre todo, con la llegada del
internet se ha transformado en un arma de doble filo. En este sentido, Barthes (1999)
sostiene que la imagen es un elemento fundamental en la construccion y la perpetuaciéon de
mitos culturales y sociales, que a su vez son una forma de poder simbdlico. Los mitos son
construcciones culturales que refuerzan y perpetuan determinados valores y creencias

sociales, y se presentan como verdades universales e inmutables.
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Barthes (1999) destaca la relacién entre imagen y poder en el contexto de la politica y
la cultura de masas. Desde su perspectiva, la imagen politica utiliza estrategias retéricas y
visuales para persuadir y convencer al publico, y se apoya en mitos culturales y sociales para
transmitir sus mensajes. La cultura de masas, por su parte, emplea la imagen como un medio
de entretenimiento y de distraccion, y a menudo se apoya en mitos culturales y sociales para
construir sus narrativas y sus personajes. Sin embargo, no solamente los medios masivos
pueden usar las imagenes a su favor. Es decir, “la imagen hace que los medios del poder y
de la resistencia converjan, si no en su alcance, si al menos en su capacidad creativa”
(Vinolo e Infante, 2012, p.371). Asi, la imagen puede ser utilizada tanto por el poder
hegemaonico como por las fuerzas que a él se oponen, creando un espacio de fuerza
transformadora a partir de “su poder reflexivo” (Cruz, 2009, p.111).

En general, la imagen es un elemento fundamental en la construccién y la
reproduccion de la cultura y la sociedad, y desempefa un papel importante en la definicion
de identidades y en la configuracion de las relaciones de poder (Hall, 1997). Los productos
culturales de la industria cultural pueden ser utilizados para generar y perpetuar estereotipos
y prejuicios culturales que refuerzan las relaciones de poder dominantes en una sociedad
(Hall, 1997).

Hall (1997) ha destacado como las imagenes pueden ser empleadas para perpetuar la
dominacion cultural y politica de un grupo sobre otro. En este contexto, la imagen puede ser
utilizada como un instrumento de poder para reforzar la hegemonia de un grupo cultural o
politico sobre otros.

Por otro lado, para Jean Baudrillard (2009) la imagen es un medio de produccion y
consumo que se emplea para generar una realidad simulada que oculta la verdadera

naturaleza del poder. En este sentido, la imagen puede ser usada para manipular y controlar
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a las masas, perpetuando las estructuras de poder dominantes. Para este autor, la imagen es
un elemento fundamental en la construccion y reproduccién de la cultura del consumo, y
desempenfia un papel clave en la creacidon de deseos y necesidades que impulsan el
consumo. En este contexto, Baudrillard (2009) sostiene que la imagen es un instrumento de
poder que permite a las empresas y a la industria del consumo influir en las percepciones y
los deseos de los consumidores. La imagen es empleada para producir una ilusion de valor y
significado en los productos y servicios que se ofrecen en el mercado, y para generar una
sensacion de escasez y exclusividad que motiva a los consumidores a comprar. Ademas,
destaca que la imagen en la cultura del consumo no solo es empleada para vender productos
y servicios, sino también para generar una identidad y un sentido de pertenencia en los
consumidores. La imagen se convierte en una forma de simbolismo y de comunicacion, en la
que los objetos y productos no solo tienen un valor intrinseco, sino que también son
portadores de significado y representan un estilo de vida y una forma de ser en el mundo
(Baudrillard, 2009).

Este mismo autor, también explora la relacion entre imagen y poder en la sociedad
contemporanea, especialmente en la era de los medios de comunicacion de masas y la
cultura de la simulacion. Baudrillard (2002) sostiene que la imagen en la sociedad actual ha
perdido su relacién con la realidad, y se ha convertido en una simulacion de la realidad. Las
imagenes son cada vez mas abstractas y separadas de su referente original, y en su lugar,
se producen imagenes que reflejan y reproducen una realidad creada por los medios de
comunicacion y la cultura de masas. En este contexto, el autor argumenta que la imagen es
un instrumento de poder que sirve para ocultar la realidad y generar una simulacion en la que
el poder es ejercido a través del control de la informacién y la manipulacién de la percepcion

publica. Baudrillard (2002) sostiene que la imagen en la cultura contemporanea no solo es
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una representacion de la realidad, sino que también puede ser utilizada para reemplazarla y
producir una realidad simulada. En este sentido, la imagen se convierte en una herramienta
de poder que permite a las élites politicas y econdmicas controlar la percepcién publica y
mantener su dominio.

Asi pues, la imagen se enlaza estrechamente con el poder, a lo largo de este apartado
se ha explorado la relacién entre imagen y poder a través de las perspectivas de diversos
autores como Michel Foucault, Roland Barthes, Stuart Hall y Jean Baudrillard. En general,
estos autores coinciden en que la imagen desempefia un papel crucial en la construccion y
reproduccion del poder en la sociedad. Desde la perspectiva de Foucault (2002a, 2002b), la
imagen se usa para originar y mantener el poder a través de la disciplina y el control social.

Para Barthes (1964, 1999), la imagen es una forma de persuasion y persuasividad que
puede ser empleada para legitimar el poder y originar un consenso social. Por su parte,
Stuart Hall (1997) destaca que la imagen es una herramienta de poder en la medida en que
permite la creacidn y reproduccion de identidades y representaciones sociales. Finalmente,
Jean Baudrillard (2002, 2009) sostiene que la imagen en la sociedad contemporanea se ha
convertido en una simulacién de la realidad, y que se utiliza como un instrumento de poder
para controlar la percepcion publica y mantener el dominio de las élites politicas y
econdmicas.

En resumen, la imagen y el poder estan estrechamente relacionados en la sociedad, y
la imagen puede ser empleada como un instrumento para controlar y manipular la percepcion
publica, originar consensos y legitimar el poder. La comprension de esta relacion es
fundamental para entender las dinamicas de poder en la sociedad contemporanea y la forma
en que se construye y reproduce el poder en diferentes ambitos sociales. Esto sin dejar de

lado el hecho de que la imagen puede asi mismo funcionar como una forma de resistencia y
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subversion a dichas estructuras hegemonicas de poder. Por ello, las estructuras de poder
buscan mantener el control no solamente sobre las imagenes, sino también sobre sus
métodos de distribucion. En este sentido, a veces es mas sencillo para estas estructuras
controlar los medios y no las imagenes en si mismas. Por ello, los sistemas abiertos de
distribucion y circulacion de imagenes representan una amenaza seria para las estructuras
hegemonicas de poder.

Analisis de la Imagen. Teorias y Métodos

El andlisis de la imagen es un proceso de examinar y comprender la estructura, el
contenido y el significado de una imagen. Este proceso implica la aplicacion de diversas
técnicas y métodos de analisis para descomponer la imagen en sus elementos constitutivos y
comprender como estos elementos interactuan para crear el significado general de la
imagen.

El analisis de la imagen puede ser llevado a cabo por personas en diversos campos,
como la historia del arte, la publicidad, el disefio grafico, la comunicacion visual, la psicologia
y la sociologia. Algunas de las técnicas y métodos que se utilizan para el analisis de la
imagen incluyen la descripcion detallada de sus elementos, la identificacion de patrones y
simbolismos. El analisis semiético, el analisis formal, la interpretacién cultural y la evaluacion
del impacto emocional y estético de la imagen son algunas de las principales herramientas
de aproximacion.

El analisis de la imagen es importante porque permite comprender como las imagenes
son utilizadas para transmitir informacion, como influyen en las emociones y percepciones, y
coémo pueden ser manipuladas para lograr ciertos objetivos. Al comprender mejor la

estructura y el significado de las imagenes, se puede tener una perspectiva mas critica y
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consciente de la forma en que afectan e influyen en la vida diaria. Existen varios métodos y

enfoques que se emplean para el analisis de la imagen.
En sintesis, algunos de los principales son:
Analisis semidtico: este método se basa en la teoria semidtica, que trata sobre el
estudio de los signos y simbolos en la comunicacién. El analisis semiotico se enfoca
en como los elementos visuales de la imagen (como los colores, formas, objetos y
personas) funcionan como signos y como se relacionan entre si para transmitir
significados y mensajes.
Analisis formal: este método se centra en los elementos formales de la imagen, como
la composicion, el equilibrio, la luz y la sombra, el enfoque y la profundidad de campo.
El objetivo es analizar como estos elementos formales crean una estética particular en
la imagen y como se relacionan con su significado.
Analisis iconografico: este método se enfoca en los elementos figurativos de la
imagen, como los objetos, los personajes y los lugares representados. El analisis
iconografico busca identificar los temas y simbolos recurrentes que aparecen en la
imagen y su significado cultural e histérico.
Analisis contextual: este método se enfoca en la relacion entre la imagen y su contexto
social, politico, cultural e histérico. El objetivo es entender cdmo la imagen se
relaciona con los valores, las creencias y las practicas de su época y lugar de origen.
Analisis psicoldgico: este método se enfoca en cdmo la imagen afecta la percepcion,
las emociones y la conducta de las personas. El analisis psicologico se basa en la
psicologia de la percepcion y la cognicion para analizar como los elementos visuales

de la imagen influyen en el pensamiento y la experiencia de los espectadores.
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Analisis iconolégico: este método se centra en el significado simbdlico de la imagen,

es decir, los simbolos y alegorias que se utilizan para representar ideas abstractas o

conceptos complejos. El objetivo es identificar los simbolos y alegorias empleados y

comprender su significado en el contexto cultural en el que se produjo la imagen.

Andlisis de la sintaxis visual: este método se centra en la estructura visual de la

imagen, es decir, cdmo se organizan los elementos visuales como la linea, la forma, el

color, la textura y la luz para crear un significado visual. El objetivo es identificar los
elementos formales y como se relacionan entre si para producir un efecto visual
especifico.

Analisis de la retodrica visual: este método se centra en el uso de técnicas retoricas en

la imagen, es decir, cOmo se emplean los recursos visuales para persuadir al

espectador o influir en su percepcion de la imagen. El objetivo es identificar los
recursos retoéricos utilizados, como la metafora visual, la personificaciéon visual o la
ironia visual.

Analisis hermenéutico: la hermenéutica de la imagen es un enfoque de analisis de la

imagen centrado en la interpretacion de su significado a través de la comprension del

contexto cultural, histérico y social en el que se produjo. La palabra “hermenéutica” se
refiere al estudio de la interpretacion y la comprension del significado de textos y otros
elementos culturales y la reflexién sobre el propio perceptor.

En este listado se muestran unicamente algunos de los muchos métodos que pueden
usarse para analizar la imagen. La presente tesis se centrara en la combinacion de dos de
ellos: la iconologia y la semidtica de la imagen, el primero por considerarse uno de los
meétodos de analisis mas completos y estructurados y el segundo como un complemento a la

parte interpretativa del primero.
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La Iconologia

La iconologia es un enfoque de analisis de la imagen que se centra en la
interpretacion de los significados simbdlicos y culturales de los elementos figurativos de la
imagen. El término “iconologia” fue acufiado por Aby Warburg (1981) a principios del siglo
XX, y fue desarrollado posteriormente por Erwin Panofsky (2017). La iconologia se basa en
la idea de que los elementos figurativos de una imagen (como los objetos, los personajes y
los lugares representados) tienen significados culturales e histéricos que pueden ser
interpretados y analizados. Por ejemplo, un aguila en una imagen puede representar la
fuerza, el poder y la libertad, mientras que una serpiente puede simbolizar la sabiduria, la
tentacion o el engafo.

El andlisis iconolégico implica identificar los temas y simbolos recurrentes en la
imagen, y comprender su significado cultural e histérico. Este enfoque también se centra en
la relacién entre la imagen y la sociedad en la que se produjo, y cdmo la imagen refleja las
creencias, valores y practicas de esa sociedad. El método iconolégico de Erwin Panofsky se

divide en tres niveles de analisis, que Panofsky (2017) llamé “pre-iconografico”, “iconografico”
e “iconologico”.
El nivel pre-iconografico: Este primer nivel de analisis se centra en la descripcion
objetiva de los elementos figurativos de la imagen, como los personajes, objetos y
lugares representados. En este nivel, se identifican los aspectos formales de la
imagen, como la técnica, el estilo y la composicion, sin asignarles todavia un
significado simbdlico o cultural.
El nivel iconografico: En este segundo nivel, se identifican los temas y simbolos
recurrentes en la imagen, y se establece una relacion entre ellos y las tradiciones

iconograficas y literarias. Se analizan los significados simbdlicos de los elementos
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identificados en el nivel pre-iconografico y se busca su conexion con una tradicion

cultural e histérica especifica.

El nivel iconolégico: En este nivel, se busca la interpretacion mas amplia de los

significados simbdlicos y culturales de la imagen. Se busca comprender la relacion

entre la imagen y la sociedad en la que fue producida, y como la imagen refleja las
creencias, valores y practicas de esa sociedad.

El método iconoldgico de Panofsky (2017) implica el analisis detallado de los
elementos figurativos de la imagen, la identificacion de los temas y simbolos recurrentes, y la
interpretacion de su significado simbdlico y cultural en relacién con la sociedad y la época en
la que se produjo la imagen. Este método tiene una metodologia clara que permite un rango
interpretativo amplio y, al mismo tiempo, acotado por la informacién proporcionada tanto por
la imagen misma como por el contexto de produccion de ésta.

Semidtica de la Imagen

La semiodtica es una herramienta interdisciplinaria muy utilizada. Esta se enfoca en
cualquier tipo de comunicacion y trata de reconstruir los distintos elementos de significacion.
La semidtica se basa en un sistema de reglas o codigos establecidos por convencién cultural
y esta fundamentada en los principios de Peirce (1974), en quien se profundizara un poco
mas en este partido siguiendo las ideas previamente expuestas.

En el pensamiento peirciano (Peirce, 1974), los signos poseen tres dimensiones: la
primeridad, la segundidad y la terceridad. La prioridad hace referencia a algo que aun no es
percibido como signo, pero tiene potencia de serlo; la segundidad es cuando ya se establece
una relacion entre el signo y el objeto, mientras que la terceridad es cuando el signo ha sido

interiorizado y, por ello, puede ser reproducido y utilizado voluntariamente.
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Como se ha dicho previamente, el signo es entendido como algo que esta en lugar de
otra cosa para alguien en algun aspecto, es decir, el signo es una herramienta de
representacion en cualquiera de sus niveles (mental, iconica, simbdlica o social). Y el
proceso de la significacion de dicho signo esta dado por un alguien que crea una relacion con
el objeto, la relacion entre el objeto y el signo le dota de su caracteristica como icono, indice
o simbolo (Peirce, 1974).

Asi mismo, Peirce (1974) analiza la relacion del signo consigo mismo, en este caso las
designaciones de los signos pueden entenderse como: cualisigno, sinsigno y legisigno. En el
cualisigno, se perciben ciertas cualidades del signo, pero no se sabe con exactitud de que se
trata (relacion de primeridad); el sinsigno hace referencia los objetos fisicos concretos, unicos
e irrepetibles (relaciéon de segundidad) y el legisisgno no es considerado por sus cualidades
fisicas, sino por su funcion (relacion de terceridad). Ademas de esta categorizacion, Peirce
(1974) establece las distintas combinaciones existentes entre los signos, es decir, un signo
se complejiza a partir de las diversas combinaciones existentes consigo mismo, con el objeto
y con el interpretante.

Mas tarde sera Ferdinan de Saussure (1998), quien usando el método estructuralista
desarrolla su semiologia, que es la respuesta del autor a la ausencia de una ciencia que
estudie los signos, tanto linguisticos como de otra naturaleza. Para este autor, la lengua es
un sistema o estructura en la que todo se relaciona entre si. Para que esta relacion sea
eficiente, la lengua utiliza un sistema de reglas, la manera en que dichas reglas se aplican y
asimilan conforma el habla. Ademas, es un sistema que se encuentra en constante
evolucion, por lo que unicamente funciona de la misma manera durante un periodo
determinado de tiempo. Si bien la teoria sausseriana se enfoca en el lenguaje, sus principios

son fundamentales para la semiética.
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En la década de 1930, Charles Morris (1985) interpretara a Peirce desde un punto de
vista conductista. Este autor trabajara sobre cuatro conceptos fundamentales: el vehiculo
signico, que es el soporte, el material fisico del signo; el designatum, es decir, el objeto,
aquello a lo que se hace referencia; el interpretante, es el significado del signo y el intérprete,
quien es el que responde el estimulo.

Es decir, para Morris (1985) comprender el signo es responder a él o, al menos,
prepararse para responder al signo como estimulo comunicativo. Morris (1985) maneja un
esquema de tres dimensiones de la semiosis3: la dimension sintactica, ligada al vehiculo
signico, es decir, la manera en que un signo se relaciona con otro; la dimension semantica,
ligada al designatum, pues los signos deben significar algo y solamente cobran sentido bajo
una relacion comunicativa y la dimension pragmatica, ligada al intérprete, es decir, a la
relacion establecida entre éste y el signo. Si bien Morris centra su semidética en el lenguaje,
explica que la semiosis puede aplicarse también a cualquier campo de la creacion humana,
incluyendo las bellas artes.

Una década después, Louis Hjelmslev (1976) decide ampliar el alcance estructuralista
de Saussure, pues para él, hablar de lenguaje implica hablar de sistemas de signos en
general. El signo para este autor es algo fluctuante y no puede, ni debe estudiarse como algo
fijo, ademas hace énfasis en que el signo no puede considerarse como tal sin alguien que lo
interprete. Por ello, la funcion del signo esta en la comunicacion y no en si misma. Debido a
esto, acufa la expresion funcién semidtica y se basa en los términos de expresion y
contenido para sustituir los de significante y significado acufiados por Saussure (1998).
Hjelmslev (1976), afirma que existen algunos sistemas de signos en los que expresion y

contenido son claramente diferenciadles y pueden separarse, como es el caso del lenguaje

3 Para Morris (1985), la diferencia entre semiotica y semiosis radica en que esta ultima es “el proceso en el que
algo funciona como un signo” (p.27), mientras que la semidtica es la ciencia que estudia estos procesos
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hablado, pero en otros casos, estos son inseparables, como es el caso de la musica y la
pintura abstracta.

Mas adelante, sera Roland Barthes (1964) quien, con base en la semiologia de
Saussure, afirmara que para estudiar la imagen debe tomarse como basamento al lenguaje,
pues este funge como el centro de la comunicacién por ser el mas articulado. Asi, a partir del
lenguaje, puede hacerse una traduccion a cualquier otro sistema de signos. La imagen para
Barthes (1964) no tiene un referente preciso y requiere del lenguaje para anclarse. Sin
embargo, esta vision logocentrsita, propia de la escuela francesa, resulta limitante para
establecer una semidética de la imagen, pues si bien posee términos que pueden extrapolarse
a esta, concibe a las imagenes siempre como signos supeditados al lenguaje.

Esta vision estructuralista es precisamente a la que se opone Umberto Eco (1986), ya
que si bien comparte la vision de Barthes (1964) respecto a que un signo unicamente puede
funcionar como tal cuando esta inserto en una cultura y nunca fuera de ella, difiere de la
vision logocéntrica. Ademas, se basa en el sistema tiranico de Peirce (1974) en lugar de en el
sistema dicotomico de Barthes (1964). Para Eco (1986), lo que diferencia la imagen del
lenguaje es su forma de produccion. Mientras el lenguaje se produce por una ratio facilis, es
decir, basado en la repeticion de lo que se ha aprendido para producir un signo; las imagenes
se producen por un ratio dificilis, es decir, al carecer de modelos cerrados de creaciéon y
produccion, las imagenes poseen un alto grado de libertad para su creacion, lo que también
las hace mas complejas.

Para Eco (1992), una cosa es el intentio autoris, o intencion del autor, y otra el intentio
operis, que es la intencidn de la obra. Si bien Eco (1986) afirma que la busqueda de la
primera resulta absurda, en esta investigacion se opta por acudir al autor como una fuente

indispensable para la comprension e interpretacion de las obras, complementando de este
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modo el analisis realizado. Este analisis, por supuesto, tiene como base la intentio operis que
intenta buscar el significado de la obra a partir de los signos presentes en ella de manera
independiente a las intenciones de su autor. A estos niveles se les agrega la intentio lectoris
relacionada con la interpretacién del publico.

Eco (1992) es el primero en decir que toda obra es abierta y se presta a diversas
interpretaciones, al igual que Peirce (1974), concuerda en que nunca se llega al interpretante
final de un signo. Asi mismo coincide con Hjelmslev (1976) en que forma y contenido
(expresion y contenido) son inseparables y dependen el uno del otro. Esta visidén sobre la
semidtica es la que se utilizara en la presente investigacion. Eco (1986, 1992) conjunta las
ideas de forma y contenido como una unidad inseparable, tal como sucede en el arte.
Ademas de enfocarse en el hecho de que una obra posee multiples interpretaciones, incluida
la del propio autor, y ninguna de estas puede considerarse como la interpretacién ultima. Es
esta postura con la que la presente investigacion esta mas de acuerdo.

En el caso de la imagen, la semio6tica se centra en los signos y los significados que
estos contienen. Esto incluye el contexto historico y cultural de la imagen, las creencias y
practicas de la sociedad en la que se produjo, y las intenciones del artista o creador. La
semidtica de la imagen reconoce que el significado de una imagen no es fijo o univoco, sino
que depende del contexto y la perspectiva del observador. Por lo tanto, se enfoca en la
interpretacion de los signos y la comprension del significado a través de la relacion entre la
imagen y su contexto. La semiética de la imagen intenta demostrar que todo mensaje reposa
€en una convencion, pues unicamente a través de esta se puede entender su funcionamiento
(Eco, 1986).

Este autor también destaca la importancia de la convencién en la semidtica de la

imagen, y como la comprension de la imagen implica una serie de convenciones que entran
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en funcionamiento para que el intérprete pueda reconocerlas y, por tanto, interpretarlas.
Ademas, propone que la semiédtica de la imagen no necesita estar fundada en los codigos del
lenguaje visual para estructurarse como codigo comunicativo, sino que posee sus propias
reglas y caracteristicas, en combinatorias particulares. La semiética de Eco (1986) puede
aplicarse, por ello, a diferentes tipos de imagenes, incluyendo las imagenes religiosas, las
obras de arte y las imagenes publicitarias. Ya que en la presente tesis se abordara de
manera especifica la imagen artistica, pictérica y fotografica, se ha decidido conjuntar la
vision de este autor como complemento a la interpretacion iconolégica de Panofsky (2017).

La iconologia de Panofsky (2017) y la semidtica de Eco (1986, 1992) son dos
enfoques complementarios para el analisis de la imagen, que pueden enriquecerse
mutuamente en el analisis de obras visuales. En tanto, la iconologia de Panofsky (2017) se
centra en el analisis de la iconografia y la iconologia, es decir, en la identificacion y
explicacion de los simbolos y las referencias culturales que se encuentran en una obra de
arte. Por otro lado, la semidtica de Eco (1986, 1992) se enfoca en la interpretacion de la
imagen en su relacion con el sujeto, el contexto y el mundo, y en como la imagen adquiere
significado a través de su interpretacion.

Para complementar estas dos perspectivas, se aplicara la iconologia de Panofsky
(2017) para identificar los simbolos y referencias culturales en una obra de arte y luego
utilizar la semiotica de Eco (1986, 1992) para interpretar como estos simbolos adquieren
significado en el contexto cultural y social en el que se produjo la obra.

En este sentido, la iconologia de Panofsky (2017) puede proporcionar una base sélida
para el analisis de la imagen, mientras que la semi6tica de Eco (1986, 1992) puede ayudar a

profundizar en la interpretacion de la imagen en relacion con el sujeto y el mundo en el que
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se encuentra. Juntas, estas dos perspectivas pueden enriquecer la comprension de la

imagen y su lugar en la cultura y la sociedad.
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Il. LAS CORPORALIDADES SEXO-GENERICAS TRADICIONALES EN MEXICO: UNA

DISCUSION DESDE LA TEORIA QUEER



En este capitulo, por principio, se explicara a grandes rasgos lo que es la teoria queer
para, a partir de ella, explorar y deconstruir los estereotipos dicotdmicos de las
corporalidades de género. Estos estereotipos han existido por mucho tiempo en México y de
un modo u otro, siguen vigentes en la mayor parte del pais. La cuestion de los estereotipos
de las corporalidades sexo-genéricas en México ha sido un tema de discusion y analisis
durante décadas. Estos se han utilizado para definir y limitar las identidades y roles de
género de las personas en el pais, incluyendo las expectativas de como deben lucir,
comportarse y expresarse en publico y en privado.

La Teoria Queer

Si bien es cierto que el uso de la palabra queer tenia un uso despectivo y peyorativo,
es a partir de su reivindicacion con los movimientos de Stonewalll en 1969 que adquiere un
nuevo significado. Se le relaciona con las protestas publicas de los grupos homosexuales a
partir de los actos de homofobia desatados a partir de la aparicion del VIH/SIDA en la década
de los 90.

Es en este contexto, que el campo tedrico retoma el vocablo para repensar cuestiones
de género y sexualidad. Este término en el ambito tedrico se le atribuye a la italiana Teresa
de Lauretis, quien us6 el término por primera vez en un numero especial de Differences: A
Journal of Feminist Cultural Studies, editado por ella y titulado Queer Theory: Lesbian and
Gay Sexualities (Cordova Quero, 2020). La misma de Lauretis (2015), afirma: “La expresion
‘teoria queer’ nacié en 1990 como tema de un workshop que organicé en la Universidad de
California en Santa Cruz” (p.107).

La teoria queer tiene su origen también en algunos tipos de feminismos, como el
feminismo chicano, en el que destaca Gloria Anzaldua (2015), quien se posiciona como una

feminista, lesbiana y racializada, dando asi su particular punto de vista sobre el género, la
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sexualidad, los roles de género y las relaciones de poder que los atraviesan. Mas tarde, los
estudios de otras sexualidades, como las identidades gay y lésbica, desembocarian
finalmente en la teoria queer. Este proyecto tedrico es descrito por de Lauretis (2015) como:

Para mi la teoria queer era un proyecto critico cuyo objetivo era deshacer o resistir a

la homogeneizacion cultural y sexual en el ambito académico de los “estudios lésbicos

y gay”, asi llamados, que se consideraban como un unico campo de investigacion.

Pero, por supuesto, eso no era asi: los hombres gays y las lesbianas tenian historias

diferentes, diferentes maneras de relacionarse entre si y diferentes practicas sexuales

(p- 109).

Asi bien, en su origen, la teoria queer es pensada como una forma de cuestionary
replantear la homogenizacion teorica de las sexualidades gay y lésbica, y hacer visibles sus
diferencias, contrastes e implicaciones sociales, politicas, raciales e identitarias. Mostrando
con ello que no todas las sexualidades que no encajan con la heteronormatividad son por ello
agrupables como un todo homogéneo, sino que poseen en si mismas diferencias, contrastes
en implicaciones diversas, no unicamente en su relacion con las sexualidades normalizadas
y socialmente aceptadas, sino también entre ellas como un espectro diverso y del todo
heterogéneo, pero que es capaz de establecer dialogos criticos.

Mi proyecto de “teoria queer’ consistia en iniciar un dialogo entre lesbianas y hombres

gays sobre la sexualidad y sobre nuestras respectivas historias sexuales. Yo esperaba

que, juntos, rompiéramos los silencios que se habian construido en los “estudios

Iésbicos y gay” en torno a la sexualidad y su interrelacién con el sexo y la raza (por

ejemplo, el silencio en torno a las relaciones interraciales o interétnicas). Las dos

palabras, teoria y queer, aunaban la critica social y el trabajo conceptual y

especulativo que implica la produccion de discurso. Yo contaba con ese trabajo
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colectivo para poder “construir otro horizonte discursivo, otra manera de pensar lo

sexual” (de Lauretis, 1991:11). Si bien ese no era un proyecto utépico, en aquel

momento yo todavia imaginaba que las practicas teoricas y las practicas politicas eran
compatibles. Pensando en la subsiguiente evolucién de la teoria queer, ya no estoy

segura (de Lauretis, 2015, p. 109).

Como puede verse, el primer uso del término teoria queer, tenia todo que ver con la
comunidad lésbico-gay de manera muy especifica, y con los planteamientos tedricos
referentes a la sexualidad. Con la esperanza de que estos cuestionamientos permitieran un
replanteamiento de la sexualidad como un objeto discursivo que tiene la capacidad de
entrecruzarse también con la raza, la situacién socioeconémica, la cultura y otros ambitos
que conforman al individuo. Reflexionando asi, sobre la manera en que estos conforman una
complicada trama que implica otros ambitos que impiden la homogeneizacion a partir de un
solo factor aislado, ya que estos factores sociales son interdependientes los unos de los
otros.

De acuerdo con de Lauretis (2015) el dialogo esperado por ella realmente no sucedio,
a pesar de algunos trabajos tedricos aislados sobre las sexualidades de gays y lesbianas.
Los movimientos que surgieron a partir de la aparicion del VIH/SIDA, como Queer Nation
mencionada en el apartado anterior, hicieron que la lucha para lograr la prevencién de la
enfermedad se hiciera una prioridad. Si bien dichos movimientos dieron particular visibilidad
a los hombres gays, la continua lucha y movilizacion de estos grupos permitieron, asimismo,
dar visibilidad a otras identidades sexo diversas y no normativas. Asi fue como la politica de
la sexualidad esperada por de Lauretis (2015), dio un giro hacia una politica de identidades
de género que dejaron de lado casi por completo la dimension de la sexualidad, para

centrarse en la cuestion de género como un eje central de la identidad de la persona.
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Es bajo esta premisa de género que se realizan los textos de Judith Butler, quien en
1989 publicaba El género en disputa (2007) practicamente en el mismo momento en que de
Lauretis editaba Queer Theory: Lesbian and Gay Sexualities (1991). Sin embargo, la
intencién originaria de Butler nunca fue la de establecer una linea de fuga alterna a la teoria
queer planteada por de Lauretis. Butler hace un analisis del género y las relaciones de poder
que lo determinan a partir de un punto de vista feminista, relacionado de manera muy
estrecha con el psicoanalisis y la teoria francesa postestructuralista (Cérdova Quero, 2020).

La intencién de Butler era realizar una critica a la teoria feminista y sus concepciones
normalizadas de masculinidad y feminidad, que terminaban siempre siendo excluyentes y
podian resultar homofdbicas. Segun la perspectiva de la autora, esta vision podia idealizar
ciertas expresiones de género como las unicas validas, punto de vista que, claramente,
generaria nuevas formas de exclusion jerarquica en la que ciertas expresiones serian mas
validas que otras (Butler, 2007).

La intencion original de la autora era abrir las posibilidades del género, en el que este
fuera un término no excluyente, sin parametros fijos e idealizados, y hacer visible que las
limitaciones y presupuestos sobre el género suelen traer consigo solamente violencia (Butler,
2007). “El texto plantea cdmo las practicas sexuales no normativas cuestionan la estabilidad
del género como categoria de analisis.” (Butler, 2007, p. 12). Butler, en El género en disputa
(2007) plantea la estructura heterosexual dominante como aquella que establece por si
misma los conceptos de género que se establecen socialmente, lo que trae consigo temor y
ansiedad entre las personas que no encajan por completo en los parametros normalizados a
partir de la heterosexualidad (Butler, 2007). Pero también reconoce que cuestionar el género
no implica necesariamente una subversion sexual, por lo que puede mantenerse una

ambigledad de género sin tener una sexualidad no normativa (Butler, 2007). Es en este
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sentido en el que de Lauretis (2015) sefiala que la teoria queer empezé a enfocarse en el
género, dejando de lado la sexualidad que ella pretendia abordar en primer lugar con el uso
del término.

Curiosamente, a pesar de que la intencién inicial de Butler (2007) nunca fue, como ya
se menciond anteriormente, continuar o rebatir la teoria queer iniciada por de Lauretis (de
hecho, el término queer aparece solo una vez en el texto original de E/ género en disputa), ha
sido uno de los textos, junto con los otros producidos por la misma autora, que conforman un
referente indispensable cuando se habla de teoria queer.

Una de las experiencias mas gratificantes ha sido saber que el texto se sigue leyendo

fuera de la academia hasta el dia de hoy. Al mismo tiempo que Queer Nation hizo

suyo el libro, y que en algunas de sus reflexiones sobre la teatralidad de la
autopresentacion de los queer resonaban las tacticas de Act-Up, el libro fue una de las
obras que llevaron a los miembros de la Asociacion Psicoanalitica de Estados Unidos

y de la Asociacion Psicologica de Estados Unidos a reevaluar parte de su doxa vigente

sobre la homosexualidad (Butler, 2007, p.20).

Lo que es un hecho es que la teoria queer se ha quedado mayoritariamente en el
ambito académico, sobre todo en el contexto latinoamericano. Es en este ambito donde los
principios planteados por Butler en sus diversos libros, como El género en disputa (2007),
Cuerpos que importan. Sobre los limites materiales y discursivos del “sexo” (2002) y
Deshacer el género (2004), entre otros, han sido reutilizados y replanteados desde diferentes
perspectivas, en los que el cuestionamiento de las imposiciones reguladoras de la
heteronormatividad suelen ser el punto de partida para la discusion tedrica.

Otra autora que suele tomarse como fundamental de la teoria queer, es Eve Kosofsky

Segdwick con su libro Epistemologia del armario (1998) en el que hace un analisis critico
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sobre el binarismo heterosexual/homosexual (Renddn, s.f.). En dicho texto, se discuten los
términos desde el punto de vista primordialmente sexual y masculino. Aunque el texto no
hace uso del término queer como tal y no se enfoca en el mismo de manera particular, es
considerado un referente porque plantea que seria muy importante dar crédito a las
autorepresentaciones sexuales menos normativas, aunque por lo mismo mas arriesgadas,
partiendo del hecho de las diferencias entre sexualidad, género y preferencia sexual, asi
como en la capacidad de vivir estas dimensiones de maneras distintas por parte de cada
individuo (Kosofsky, 1998).

En este sentido, tampoco puede dejarse de lado el texto de Ricardo Llamas, Teoria
torcida. Prejuicios y discursos en torno a <<la homosexualidad>> (1998), en el que el autor
hace una revision de la homosexualidad masculina y femenina, exponiendo las fuerzas
sociales que moldean las sexualidades a partir de la heterosexualidad occidental dominante
que deja de lado todas las demas expresiones sexo diversas que no encajan en los
parametros establecidos (Renddn, s.f.). Llamas (1998) plantea que:

El pensamiento feminista y la mas reciente teoria gay-lésbica y queer han

demostrado, no obstante, que el género y la preferencia sexual juegan un papel

determinante en la produccion y reproduccion de la realidad social, al mismo nivel que

las estructuras econémicas del trabajo y la produccion (p. 20).

La discusion de su texto gira en torno a las diferentes dimensiones que atraviesan,
determinan y enmarcan las sexualidades no normativas, marcandolas y excluyéndolas de los
discursos dominantes.

La Teoria Queer es la elaboracion tedrica de la disidencia sexual y la de-construccion

de las identidades estigmatizadas, que a través de la resignificacion del insulto

consigue reafirmar que la opcion sexual distinta es un derecho humano. Las
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sexualidades periféricas son todas aquellas que se alejan del circulo imaginario de la

sexualidad “normal” y que ejercen su derecho a proclamar su existencia (Fonseca y

Quintero, 2009, p. 43).

La teoria queer es, hoy dia, un campo amplio de estudio, que genera discusiones
tedricas muy diversas, y que se usa tanto para problematizar cualquier identidad o
comportamiento disidente, como para categorizar a una serie de individuos que se rehusan a
ser definidos en cualquiera de las categorias existentes tanto dentro de la heteronorma como
fuera de ella, y que consideran el género y la sexualidad como comportamientos no estables
y, por lo tanto, fluidos, cambiantes y en constante construccion.

Esto puede ejemplificarse con el articulo Cuerpos de madera. Diversidad y
relacionalidad en objetos antropo/zoomorfos de rapa nui obtenidos entre los siglos XVIII y XX
(2019) del antropdlogo Felipe Armstrong, quien a partir de su formacién como antropdlogo
plantea la teoria queer como una alternativa para repensar y rearticular las interpretaciones
qgue se hacen sobre el pasado de las culturas a partir de los artefactos encontrados. Es decir,
el autor cuestiona las categorizaciones de masculinidad o feminidad realizadas a ciertos
objetos antropoldgicos y artisticos como son las figuras de madera tallada que se encuentran
entre la cultura polinesia. Tomando como ejemplo ciertas figuras talladas por los rapa nui las
cuales poseen caracteristicas ambiguas que no permiten definir de manera tajante dichas
creaciones como femeninas o masculinas por poseer caracteristicas visuales de
configuracion sexual que no resultan del todo claras.

Esta aproximacion es un claro ejemplo de como la categorizacion cerrada y
dicotdmica entre masculinidad y feminidad puede sesgar incluso otros campos disciplinares
como la antropologia, que pareciera, a simple vista, estar alejada por si misma de las

problematicas de sexualidad y género. Sin embargo, Armstrong (2019) logra explicar muy
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bien como es que estas categorizaciones suelen provocar la discriminacion de ciertos objetos
como parte del cuerpo de estudio por el simple hecho de no encajar en las matrices
definitorias cerradas, establecidas de manera previa y que suelen estar permeadas por una
vision dicotdmica y heterocentrada, en la que la ambigledad simplemente se descarta y es
erradicada del analisis por ser considerada conflictiva.

Es asi como la teoria queer se plantea como un ambito muy amplio de estudio en el
gue se cuestiona la normalidad heterosexual y dicotébmica como la Unica manera de ver,
entender y analizar el mundo y las relaciones que en él se desarrollan. Tomando en cuenta
que la teoria queer tiene sus origenes a partir de los planteamientos de los estudios gays y
Iésbicos, es un hecho que en el campo académico ha tenido un gran impacto, permeando
diferentes campos de analisis que cuestionan la normatividad vigente como la unica posible y
la unica valida, lo que lleva a replantear la importancia de revalorar todas aquellas formas
gue no se ajustan a dichas normas.

El objetivo de la teoria queer es desafiar la normalidad y no exclusivamente la

heterosexualidad. Los intereses de la teoria queer se extienden a una deconstruccién

mas general de la ontologia social contemporanea y nacen a partir de estructuras y

etiquetas impuestas por la cultura dominante (Scerbo, 2020, p.48).

Con esto, la teoria queer se ha planteado como el campo teérico en el que convergen
no unicamente la sexualidad y el género, sino que también se entrecruzan la raza, la religion,
la politica, la posicién social y cualquier otro factor que se salga de la norma y no sea
considerado dentro de la heteronorma dicotomica dominante que se impone sobre los
individuos de manera frecuentemente violenta y excluyente. Consecuentemente, la teoria
queer se plantea como una alternativa tedrica de los presupuestos dominantes que

invisibilizan y excluyen toda forma de pensamiento y de accion social, politica y sexual que
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no encaja en la normatividad. Si bien estos cuestionamientos se han llevado a toda aquella
forma de disidencia social e identitaria, al tratarse de una teoria de tan amplios alcances, no
hay una estructura cerrada que pueda contenerla. Es ese el punto central de la proposicion,
romper los moldes y cuestionarlos, la teoria queer se basa en la fluidez y en la imprecisiéon
definitoria que permita enmarcarla de manera cerrada y que la transforme en aquello contra
lo que se opone con tanta vehemencia.

En cuanto al uso del término queer/cuir en México, posee una clara influencia de las
teorias anglosajonas; sin embargo, se pueden mencionar a Susana Vargas (2014), Tadeo
Cervantes (2018), Benjamin Martinez Castafieda (s.f.), Sayak Valencia (2011) y Héctor
Dominguez-Rubalcaba (2019). Estos autores abarcan desde la problematica del término
queer en América Latina a partir de su origen anglosajon y colonial (Cervantes, 2018;
Martinez Castafneda, s.f.; Vargas, 2014), hasta elementos de los discursos de género
entrelazados con otras problematicas latinoamericanas y en particular mexicanas.

Tal es el caso de Sayak Valencia (2011) quien se centra en la violencia nacional
principalmente, su texto abarca relaciones interesantes sobre las masculinidades dominantes
como origen de dichas violencias. Si bien el centro del estudio de esta autora no es la teoria
queer, si toca cuestiones de género importantes en las que aborda la violencia hacia las
mujeres a partir de las estructuras dicotdmicas heteronormadas. Asi como la violencia que se
ejerce hacia las existencias queer que no encajan en los estereotipos heteronormados. Esta
autora plantea lo queer como una posibilidad para romper con las masculinidades
hegemonicas que, segun ella, son el origen de las violencias que se padecen en el pais.

Es necesario apuntar que las practicas que trata de englobar la teoria queer no son

practicas exclusivas del contexto estadounidense, sino practicas de resistencia

opositiva que se han venido dando, simultaneamente, alrededor del planeta, que bajo
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diversas nomenclaturas o, incluso, careciendo de ellas, forman fuerzas de resistencia

no predatoria (Valencia, 2011, pag. 187).

Por otro lado, Héctor Dominguez-Ruvalcaba (2019) ofrece una genealogia critica de
los estudios queer latinoamericanos. Aborda la teoria queer en el contexto latinoamericano y
las luchas por los derechos LGBTTTI en la region. El autor se enfoca en los movimientos de
liberacién lésbico-gays en Argentina, Cuba y México, y también explora los intereses politicos
y artisticos de las personas transexuales, transgénero e intersexuales. Sin embargo, el texto
también sefala una posible problematica del uso del término queer, ya que agrupa todas las
sexualidades disidentes de la heteronorma, lo que puede llevar a priorizar y tomar como
medida a la mas visible. Ademas, critica que se tomen las problematicas de los hombres
homosexuales como representativas de las problematicas Iésbicas, sin reconocer las
diferencias socioculturales de cada una de las sexualidades y expresiones de género. Por lo
tanto, la teoria queer deberia considerar las diferencias entre las distintas sexualidades y
expresiones de género y cuestionar las logicas y operaciones del sistema patriarcal que
condicionan cultural y socialmente a los cuerpos sexuados (Dominguez-Ruvalcaba, 2019).

Para finalizar este apartado, cabe aclarar que, aunque el punto central de la presente
investigacion no es la teoria queer, es imposible separar el arte queer de ésta. Por ello,
varios aspectos de la teoria queer son abordados en el analisis y estudio del corpus de obras
seleccionado. También cabe aclarar que el término queer/cuir en el arte mexicano de los
ultimos veinte afos, de manera o no intencional, se apega mas a los planteamientos de
Teresa de Lauretis (1991), ya que suele enfocarse a las producciones de la comunidad LGBT
o bien a las creaciones que les representan. Sin embargo, esto no deja fuera de la discusion

los planteamientos enfocados en la performatividad de Butler (2002, 2004, 2007), ya que

89



estos son fundamentales para entender las corporalidades y los estereotipos que les rigen a
partir de las repeticiones de ciertos comportamientos y actitudes.
Una Breve Reflexion sobre el Género

Judith Butler (2002, 2004, 2007) ha desarrollado una teoria critica centrada en como el
cuerpo, el género y el poder se interrelacionan en las sociedades contemporaneas. Esta
autora argumenta que el género no es algo natural o bioldgico, sino que se trata de una
construccion social y cultural que tiene importantes implicaciones politicas. El género es una
practica performativa, es decir, se constituye a través de actos repetidos que producen la
ilusion de una identidad de género estable y coherente. Esta ilusion es mantenida por las
normas y los estereotipos de género que son internalizados por las personas desde una
edad temprana, y se utilizan para regular y sancionar las expresiones de género que se
desvian de las normas establecidas (Butler, 2002, 2004, 2007).

Los estereotipos de género en México se originan en los paradigmas culturales,
sociales y religiosas que han prevalecido en la sociedad mexicana durante siglos. Estos
estereotipos se han transmitido de generacion en generacion y se han reforzado a través de
los medios de comunicacion, la publicidad y la cultura popular. Si bien es dificil precisar una
fecha exacta en la que se comenzo6 a hablar sobre los estereotipos de las corporalidades
sexo-genéricas en México, se puede afirmar que ha sido un tema presente desde hace
varios decenios. Durante los anos 60 y 70, por ejemplo, surgieron en México movimientos
feministas que comenzaron a cuestionar los roles de género y los estereotipos asociados con
ellos.

En la actualidad, se sigue hablando de los estereotipos de género y de las
expectativas que la sociedad mexicana tiene sobre cdmo deben lucir, comportarse y

expresarse las personas en funcion de su género. Sin embargo, cada vez hay una mayor

90



conciencia y lucha para combatir estos estereotipos y promover la diversidad y la inclusién de
todas las corporalidades sexo-genéricas en el pais. Hablar de dichos estereotipos, permite
una exploracion de las corporalidades esperadas para cada identificacion sexo-genérica y, al
mismo tiempo, cuestiona la vigencia y consecuencia de éstos en la sociedad mexicana.
Dicho planteamiento también sirve para entender el arte queer/cuir en México como
un espacio de resistencia, que ofrece visibilizar a los grupos tradicionalmente invisibilizados
por esta dicotomia y que, al mismo tiempo, ofrecen la posibilidad de pensar realidades
alternas a estas dualidades cerradas y estereotipadas. Para poder proseguir con el desarrollo
del presente capitulo se establece que:
Al sexo se le puede definir, desde el punto de vista tradicional, como el conjunto de
organos que intervienen en el concepto de género. En el caso de identidad de género
no hay duda de que cada persona es lo que se siente. Independientemente de los
organos que posee. En tal virtud, se puede hacer una conceptualizacion del sexo de la
siguiente manera:
Sexo asignado o cultural: La designacion social de una persona como nifo o
nifa, esto es, lo que se denomina masculino o femenino
Sexo Psicologico: Hace referencia a como los individuos tienden a considerarse
a si mismos como varones o mujeres, y como lo manifiestan de una manera
publica.
Sexualidad: Es el hecho de la actividad sexual de una persona. (Pérez, 2017, p.
62)
Sin embargo, el mismo término de sexo ha sido cuestionado desde el punto de vista
de la teoria queer. Autoras como Monique Wittig (1992) sostiene que el sexo, al igual que el

geénero, es un constructo social y no natural. Es decir, la categoria sexo naturaliza las
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opresiones que se ejercen sobre las mujeres en el sistema heterosexual, al catalogarlas con
ciertas caracteristicas intrinsecas naturales que las supeditan a su supuesta contraparte
masculina. Si bien este enfoque sigue siendo punto de debate entre las diferentes vertientes
feministas, es uno de los fundamentos basicos de la teoria queer en la que tiene sustento el
arte analizado en la presente tesis.

El género, rol social o papel de género es el conjunto de conductas, asi como las
definiciones y apariencia corporal atribuidas a los varones o las mujeres. Y tiene su punto de
partida en la construccion cultural, social e histérica que, sobre la base bioldgica del sexo,
determina y norma el concepto de lo masculino y lo femenino en la sociedad. Estas
definiciones permiten reconocer cuales son los diferentes roles, funciones, responsabilidades
y corporalidades que la sociedad le ha asignado a hombres y mujeres. Las normas de
comportamiento que se les ha impuesto, la valoracién y el tipo de relaciones que se
establece entre ellos, asi como las identidades subjetivas y colectivas (Fundacion para la
promocion de la mujer, 1997).

Es necesario entender que la configuracion de la identificacion corporal personal es un
fendmeno muy complejo en el cual intervienen una multiplicidad de factores. La imposiciéon
de una ideologia dada sobre las condiciones materiales de la época, mas que suponer un
modo practico de organizacion como se interpreté desde un discurso naturalista y
normalizado en la antigiiedad, no supone ni justifica su vigencia ante el paradigma actual. El
género es “la representacion de una relacién” (de Lauretis, 1987, p.10) que determina una
conexion de pertenencia entre unos individuos y otros. Esta construccion social rige también
una estructura rigida de los sexos, como si género y sexo tuvieran una relacion indisoluble y
cimentada. Pero justamente la disolucion de estas categorias y su desnaturalizacion es la

busqueda de la teoria queer que descarta esta visidn univoca como la unica posible.
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El término género denota unas determinadas “construcciones culturales”, toda la
creacion social de las ideas acerca de los roles apropiados para las mujeres y para los
hombres. Es una forma de referirse exclusivamente a los origenes sociales de las
identidades subjetivas de hombres y mujeres. Segun esta definicion, el género es una
categoria social impuesta a un cuerpo sexuado (...) El empleo de género hace
hincapié en todo un sistema de relaciones que puede incluir el sexo, pero que no esta
directamente determinado por este ni tampoco es directamente determinante de la
sexualidad (Scott, 2008, p. 53).

Sin lugar a duda, un factor clave en la constitucion de la subjetividad es el proceso de
determinacién de género, ya que supone el eje fundamental sobre el cual se organiza la
identidad del sujeto.

Ningun hombre es él solo, cada uno de nosotros somos con otros, cierto que mi yo es

algo mio. Es lo mas mio, pero no por obra toda mia (...) A la postre, yo soy (con toda

personalidad e historia de todo punto irrepetible) pero no desde mi mismo. Sobre mis
interiores actuan, de tal o cual manera, <<los otros>>. <<Los otros>>, con sus — y mis-

cosas, son coarquitectos de mi ser (Iglesias, 2010, p.3).

De lo anterior, se puede ya intuir que la constitucién de la estructura del individuo
supone mas que una conviccién unica y unilateral por parte del sujeto que lleva a cabo el
proceso de identificacion con su entorno y con aquellas practicas realizadas por el marco
social.

Género es un concepto de la tradicion inglesa que se emplea para designar las

diferencias y aprendizajes que hombres y mujeres asumen en la sociedad. En una

misma sociedad habra diferencias de género segun la posicion socioecondmica de los
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hombres y las mujeres, asi como por su pertenencia a una, su estatus y su generacién

(Fundacién para la promocion de la mujer, 1997, p.9).

En una sociedad enraizada en la organizacion patriarcal que ha dado a unos cuantos
las condiciones materiales de privilegio, no Unicamente en esta, sino en diversas épocas, se
crean condiciones materiales de desigualdad. Estas condiciones rebasan la linea de las
expectativas de organizacion social que moldearon, y ciertamente facilitaron, los esquemas
de control y manejo de una sociedad, la cual ya no es ni debe seguir siendo asi.

El género de una persona es una construccion social — no natural que varia de un

grupo social a otro y de una época a otra. Se construye mediante procesos sociales

de comunicacion y es transmitido a través de manejos de poder y de formas sutiles,

durante los procesos de crianza (Fundacion para la promocién de la mujer, 1997, p.9).

Es decir, la construccion de género no solo esta determinada por la genitalidad con la
gue se nace, sino que también presenta variantes de actitudes esperadas de acuerdo con la
clase social, la raza y la etnia en la que se nace. Los beneficios y privilegios econdmicos,
raciales y étnicos suponen parte de ese escenario de diferencia entre los distintos géneros.
Estos marcos, no solamente incitan a perpetuar estas practicas, sino que literalmente obliga
a los sujetos a buscar toda ventaja posible sobre y para el dominio del otro por medio de la
misma herramienta por la cual ellos mismos se encuentran sujetos. “Las relaciones de
género son dinamicas y susceptibles de transformarse a través de la interaccién humana.”
(Fundacién para la promocion de la mujer, 1997, p. 9). Sobre todo, cuando esas
interacciones y relaciones entre los unos y los otros estan primordialmente dispuestas a partir
de lo econdmico.

Reflexionar en torno al género no supone realizar labor de interpretacion desde un

lugar diferente a otras formas de interpretacién posibles. Uno de los grandes problemas que
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devienen histéricamente de aquellas interpretaciones realizadas en torno al género, es que
no se reconocen de igual modo como interpretaciones, y que se presentan desde un punto
que se asume como verdadero para acceder a una realidad.

Dichas realidades impuestas sobre los sujetos, ademas de que resultan naturalizadas
y normalizadas con tanta premura en su aplicacion histérica, hoy se confrontan con diversos
cuestionamientos. Los movimientos politicos que reivindican las identidades son mucho mas
complejos que un grupo contra otro. Los cuerpos disidentes existen por si mismos y se han
enfrentado de manera continua y natural desde diferentes frentes con los sistemas sociales
de opresion. Esa es una de las razones por las que la teoria queer trata, a partir del punto de
vista académico, de desmontar los sistemas del sexo y el género presentes en todas las
estructuras sociales. Asi se desenmascaran los diferentes procedimientos de opresion que
parten de las definiciones sexo-genéricas tradicionales y ejercen multiples violencias contra
los cuerpos que no se alinean a estos esquemas. Esto implica una profunda critica no
unicamente a los términos binarios tradicionales, sino a los sistemas mismos que los
sustentan y perpetuan.

Por ello, existen multiples esfuerzos desde diversos frentes para acallar e incluso
exterminar a las comunidades disidentes, tachandolas de peligrosas para la sociedad. Esto
se debe a los perjuicios de dichas agrupaciones e instituciones, ante la inclusion de los
grupos silenciados, ya que los perciben como un peligro que amenaza el esquema del
control y orden que los ha beneficiado.

“Un estereotipo sexual es una idea que se fija y se perpetua con respecto a las
caracteristicas que presuponemos propias de uno u otro sexo.” (Fundacion para la
promocion de la mujer, 1997, p.9). Y la fijacion de esta interpretacion binaria, ha ocasionado

la naturalizacién de una dicotomia genérica llamada el hombre y la mujer.
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Independientemente de la apertura dada a los nuevos planteamientos y esquemas en
relacion con el género, y a su multiplicidad y riqueza en la experiencia humana, la creencia
que persiste en muchos individuos es que “piensan que si una persona ejecuta tareas no
tradicionales va a cambiar su sexo.” (Fundacion para la promocién de la mujer, 1997, p.9).
Estas ideas son las que perpetuan estereotipos rigidos y, la mayor parte de las veces,
inalcanzables para el groso de los individuos. En este sentido, los estereotipos
sexogeneéricos dicotdmicos no solo son perpetuados a partir de las dinamicas sociales, sino
que también las instituciones como la Iglesia y el Estado se vuelven fundamentales para
perpetuarlos.

Si bien la Iglesia y el estado son considerados organismos separados e
independientes hoy dia, no siempre ha sido asi. Desde la perspectiva juridica, existen y se
pueden abordar numerosos ejemplos marcados por la influencia catélica, de la cual devino la
prohibicion de las identidades sexo-genéricas que derivaban en sanciones impuestas a
aquellas identidades que salian de la heteronorma. Estas influencias marcaron una mirada
en la sociedad con respecto del ofro, “sigue prevaleciendo una relacién del pensamiento que
de manera consciente e inconsciente amalgama los conceptos de <<pecado>> y <<delito>>,
a partir de una doctrina moral religiosa y no desde una perspectiva positivista y conservadora
del derecho.” (Gonzalez y Raphael, 2019, p. 37).

A partir de las reflexiones realizadas en torno a los estereotipos tradicionales de
género y de los movimientos emancipatorios encabezados por los movimientos feministas,
se han revisado los estatutos legales. Aunque existen esfuerzos por hacer las leyes mas
adecuadas para los tiempos presentes, aun hay mucho trabajo por llevar a cabo desde esta 'y
muchas otras trincheras. Por ejemplo, en diciembre de 2009 se modific el codigo civil del

Distrito Federal para establecer el matrimonio como la union de dos personas, cambiando el
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punto de vista heteronormado anterior que establecia dicha relacion solo entre un hombre y
una mujer (Quintana Osuna, s.f.). Esta modificacion al cédigo civil dio pie a que, en los afios
subsecuentes, se luchara por obtener este derecho en el resto de los Estados de la
Republica Mexicana, hasta que en el afo 2022 al fin se consiguié este derecho en todos los
Estados.

De igual manera, puede nombrarse la Ley para el Reconocimiento y la Atencion de las
personas LGBTTTI de la Ciudad de México, establecida en septiembre de 2021. En esta se
reconoce de manera legal no solamente la existencia de las identidades lésbicas, gay,
bisexuales, transgénero, transexuales, travestis e intersexuales, sino que también se
establecen de manera explicita sus derechos fundamentales (Congreso de la Ciudad de
México, 2021). Dentro de estos se establecen:

I. Derecho a la libertad, a la integridad y la seguridad personal, asi como colectiva;

II. Derecho a la certeza juridica y el acceso a la justicia.

I1l. Derecho a la salud;

IV. Derecho a la educacion;

V. Derecho al trabajo y garantias laborales;

V1. Derecho a la participacion politica;

VII. Derechos sexuales y reproductivos;

VIII. Derecho a la igualdad y no discriminacion;

IX. Derechos culturales; y

X. Demas derechos consagrados en la Constitucion Politica de la Ciudad de México, y

demas ordenamientos aplicables para la Ciudad de México.
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Ambas leyes representan logros para los diferentes movimientos LGBTTTIQA+ que
han perseguido desde diferentes frentes y a lo largo de décadas no solamente visibilizar las
identidades no normativas, sino conseguir para ellas condiciones de vida mas dignas. La ley
del matrimonio igualitario ha sido fuertemente criticada por los diferentes grupos
tradicionalistas, como una violacion al fundamento de la sociedad que es la familia, lo cual
era de esperarse. Pero esta ley también ha sido cuestionada por ciertas facciones de los
mismos grupos LGBTTTIQA+, ya que es vista como una ley que perpetua estructuras
heteropatriarcales normativas. Sin embargo, es un hecho que ambas leyes han puesto en el
centro de la discusion a las identidades sexo-genéricas disidentes y las violencias de las que
son objeto.

Los sistemas sociales de control, como es el caso de la religion y el Estado,
intervienen en los procesos sociales, politicos y econdmicos que determinan, en mas de un
sentido, los roles y las corporalidades que corresponden a hombres y mujeres. Este incluye,
de igual modo, el valor ontolégico y social de los individuos a partir de su identidad y
corporalidad sexo-genérica, asi como las obligaciones sociales del individuo. Es por ello que
dichas iniciativas de ley son un gran paso en el camino hacia sociedades mas justas e
igualitarias, y el mero reconocimiento de identidades diversas abre la posibilidad a formas de
vida mas diversas y que no se cifien a los estandares heteropatriarcales tradicionales.

No debe olvidarse que las normas y estereotipos de género son una forma de poder
que se ejerce sobre los cuerpos de las personas, ya que limitan y restringen sus
posibilidades de expresién y de identificacion. El poder de género se manifiesta a través de la
regulacion de los cuerpos, las emociones y las relaciones sociales, y se sostiene a través de
la repeticion de practicas performativas que naturalizan y estabilizan las categorias de

geénero (Butler, 2002, 2004, 2007). En este sentido, la liberacién de las personas de las
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normas de género implica una subversion de las practicas performativas establecidas, y la
creacion de nuevas formas de expresién e identificacidon que desafien las categorias binarias
y las normas de género. Esta subversién implica la posibilidad de desnaturalizar las
categorias de género y de reconocer la diversidad de formas de vida y de expresion de
género que existen en la sociedad (Butler, 2002, 2004, 2007).

Por otro lado, Donna Haraway (2013) propone una vision posthumana y posgénero,
en la que el cuerpo humano se entiende, al igual que lo hace Butler (2002, 2004, 2007) como
una construccion social y cultural, en lugar de una realidad bioldgica o natural. Para esta
autora, la relacion entre el cuerpo, el género y el poder es compleja y se ve influida por una
variedad de factores, incluyendo la tecnologia, la ciencia, la cultura y la politica. EI género
para Haraway (2013), al igual que para Butler (2002, 2004, 2007), es una construccion social
que se impone en el cuerpo y en la mente de las personas desde una edad temprana, y tiene
profundas implicaciones para el poder y la opresion en la sociedad. Como salida a estas
construcciones sociales binarias, sugiere la figura del “cyborg” como una forma de escapar
de las restricciones impuestas por las categorias de género y de poder.

El “cyborg” es una figura hibrida que combina elementos de lo humano y lo no
humano, y permite a las personas escapar de las limitaciones de género y de las normas
sociales opresivas. En este sentido, el uso de la tecnologia y la ciencia pueden hacer posible
la creaciéon de nuevas formas de vida y la reinvencion de la naturaleza, en lugar de aceptarla
como una realidad inmutable (Haraway, 2013). También es muy importante tener en cuenta
que la generacion de conceptos tales como el género se entrecruzan con otras categorias
como la idea de clase o raza. Esta ultima, por ejemplo, supone:

Una categoria fundacional que esta fuertemente enquistada en las practicas de

dominacion a escala planetaria. Desde su origen en el siglo XIX, a partir de la
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popularizacion de los postulados darwinianos, la nocion de raza permite sostener la

ideologia imperialista de la geopolitica europea (Gilroy, 1993, p.62).

A razén de contra discurso, Gilroy (2004) pierde de vista que el sistema de dominacion
patriarcal también esta asentado en la diferencia sexual, es decir, en diferencias naturales
que legitiman la jerarquizacion, no de un grupo étnico sobre otros, sino de una mitad de la
poblacion mundial sobre la otra. De modo que el componente de subordinacion racial deberia
ser analizado en conjunto con el sistema de dominacion del patriarcado (Lugones, 2008). La
teoria queer (Butler, 2002, 2004, 2007; Segdwick, 1998) y el feminismo decolonial (Anzaldua,
2015; Lugones, 2008) son dos discursos tedricos que se han desarrollado en las ultimas
décadas como parte de los movimientos sociales por la igualdad y la justicia social.

Ambos discursos cuestionan las categorias binarias de género, sexualidad y raza, y
proponen nuevas formas de pensar sobre la identidad y la subjetividad. Si bien el feminismo
y la teoria queer tienen relaciones tensas y en ocasiones incluso plantean puntos de vista
opuestos. Es un hecho que en ambas perspectivas es de suma importancia analizar la
manera en que factores como la raza y la clase se entretejen con las cuestiones de género.
Mientras que la teoria queer se centra en el estudio de las formas en que las normas de
genero y la sexualidad son construidas socialmente y como estas normas oprimen a las
personas que no se ajustan a la heteronormatividad. El feminismo decolonial se centra en el
estudio de las formas en que el colonialismo ha impactado en las vidas de las mujeres y las
personas de color.

El feminismo decolonial cuestiona la idea de que existe una sola experiencia
femenina, y propone nuevas formas de pensar sobre la identidad y la subjetividad a partir de
las vivencias de las mujeres y las personas de color. Tanto la teoria queer como el feminismo

decolonial han sido criticados por ser demasiado teodricos y académicos. Sin embargo,
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ambos discursos han tenido un impacto significativo en los movimientos sociales por la
igualdad y la justicia social. Entrambos han ayudado a crear conciencia sobre las maneras en
que las normas de género, la sexualidad y la raza oprimen a las personas, y han propuesto
nuevas formas de pensar sobre la identidad y la subjetividad que estan desafiando las
estructuras de poder existentes.

Como puede evidenciarse, las limitaciones derivadas de la influencia y sistema
patriarcal no han sido superadas. Pese al reconocimiento y apertura a identidades sexuales
distintas de las establecidas por la heteronorma, las exclusiones van mutando por las
limitaciones estructurales que el sistema impone para aquellos que salen de la norma. La
narrativa naturalista conservadora pretende justificar estos 6rdenes a pretexto de que la
sociedad requirié de dichos roles para la edificacién de sociedades que hoy resultan
disfuncionales y dafinas para la sociedad misma. La sociedad mexicana no termina de
entenderse a si misma, ya que se encuentra asentada sobre simbolos limitados que no
advierten los paradigmas nuevos e inexplorados de ese centro del cual se tuvo la necesidad
de partir.

El género es la organizacion social de la diferencia sexual. Pero esto no significa que

el género refleje o instaure las diferencias fisicas, naturales y establecidas, entre

mujeres y hombres; mas bien es el conocimiento el que establece los significados de
las diferencias corporales. Tales significados varian a través de las culturas, grupos
sociales y épocas, porque no hay nada de lo que se refiere al cuerpo, incluyendo los
organos reproductivos de las mujeres, que determine unilateralmente como deben
forjarse las divisiones sociales (...) la diferencia sexual no es la causa originaria de la

cual podria derivar fundamentalmente a la organizacion social (Scott, 2008, p. 20).
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El género, por tanto, es un concepto utilizado para clasificar las diferentes identidades
y expresiones de las personas en relacion con su masculinidad o feminidad, asi como a otras
identidades de género que pueden no encajar en esas categorias binarias. El género es un
aspecto fundamental de la identidad de una persona y puede influir en su comportamiento,
roles sociales y expectativas culturales. Es por ello por lo que la teoria queer postula que no
se tiene una identidad como tal, sino solamente se performa, es decir, no existen identidades
fijas e inamovibles, sino unicamente repeticiones de actitudes y comportamientos que nos
son impuestos (Butler, 2002, 2004, 2007). Es importante destacar que el género es diferente
al sexo bioldgico, que se refiere a las caracteristicas fisicas y fisiolégicas de una persona,
como los cromosomas, los érganos reproductivos y las hormonas. Mientras que el sexo
bioldgico se determina al nacer, el género es un concepto mas complejo y multifacético que
puede variar segun las experiencias, la cultura, las creencias y las relaciones interpersonales
de cada persona.

Hoy es necesario encontrar nuevos ejes y aperturas a los lenguajes, a las dinamicas y
a las relaciones mas alla de aquellas visibles y evidentes. Las nociones anteriores dieron
fundamento a la polarizacion a partir de las caracteristicas sexuadas de los individuos, no
obstante, alli donde la brecha quedoé inexplorada y alli donde el discurso es insostenible, es
donde la humanidad puede encontrar suelo virgen y fértil para el cambio y la integracion de
otras identificaciones y corporalidades sexo-genéricas. La crisis de la politica tradicional
actual es cada vez mas evidenciada por la misma refundacién politica ante la emergencia del
movimiento feminista en su necesidad de reconversion de la identidad sexual o de la
identidad de género. Es ahi donde funge la representatividad de este movimiento al poner un
acento en aquellas cuestiones que suponen un foco rojo ante las necesidades practicas del

futuro paradigma social emergente. Se juegan nuevos paradigmas que giran en torno a las
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funciones de la representatividad, la despersonalizacion, la horizontalidad, la transversalidad,
la reivindicacion, la provocacion y asi hasta una repolitizacién general de la existencia.

El género es una construccion social y cultural, que nos impone, de manera binaria,

qué significa ser hombre o ser mujer en un momento y lugar determinados. Los

medios de comunicacion y entretenimiento influyen en la representacion de lo que se

puede ser y hacer como varones y mujeres, y pueden reforzar estereotipos o

desafiarlos (Wenceslau et. al., 2017, p. 23).

Para reflexionar sobre las rupturas del género y sus posibilidades, habra que definir en
primera instancia las corporalidades tradicionales. La ruptura no puede entenderse del todo
sin partir de las definiciones dicotdmicas que le dan origen y la hacen necesaria. Esto no es
con la intencion de perpetuar dichas dicotomias, sino mas bien, con la intencion de
recapitular sus caracteristicas.

Lo Femenino, Roles y Corporalidades

Habiendo planteado la cuestion del género como el resultado de los juicios de
autoclasificacion basados en los aspectos atribuidos culturalmente hacia los cuerpos del
hombre y la mujer. Se puede comenzar con la deconstruccion de la mujer como sujeto en el
estereotipo patriarcal. Llama la atencién que, el eje de la diferencia binaria para distinguir al
hombre de la mujer desde su nocién social y cultural, simplemente se define por la asimetria
de privilegios entre lo masculino y lo femenino. Mientras que lo queer deconstruye el binario
mismo y amplia las categorias, yendo mas alla y rompiendo los esquemas hegemonicos de
opuestos complementarios. Sin embargo, el esquema patriarcal se construye a partir de
diferencias binarias que se miden a razon de las apropiaciones laborales, culturales, juridicas

y econdmicas que se otorgan y asumen intrinsecos a cada rol y corporalidad de género.
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No es necesario ir demasiado lejos para encontrar representaciones visuales de ese
consenso patriarcal binario heteronormado. La norma del estereotipo ya se encuentra
desplegada en cada medio de comunicacion y cada anuncio publicitario disponible a la vista
del consumo publico. Se entiende que toda produccidn visual parte de analisis que
comprende no unicamente los habitos de consumo del publico meta, sino un despliegue total
de las creencias, preferencias e idiosincrasias de una poblaciéon determinada. Es decir, un
estudio profundo y meticuloso del publico al que va dirigido dicho mensaje. Y es que el modo
de distinguir los limites trazados a la mujer en el dominio de lo publico pueden leerse en los
mensajes que emiten a diario los medios de comunicacion, incluida la publicidad.

No se nace mujer: llega una a serlo. Ningun destino bioldgico, fisico o econdmico

define la figura que reviste en el seno de la sociedad la hembra humana; la civilizaciéon

en conjunto es quien elabora ese producto intermedio entre el macho y el castrado al
que se califica como femenino (...) Si mucho antes de la pubertad, y a veces desde su
mas tierna infancia, se nos presenta como sexualmente especificada, no es porque
una serie de misteriosos instintos la destinen ya a la pasividad, la coqueteria y la
maternidad, sino porque la intervencion de terceros en la vida del nifio es casi original,

y porque desde sus primeros afnos su vocacion le es imperiosamente insuflada (De

Beauvoir, 2009, p. 13).

Los términos utilizados para definir a la mujer estéticamente han sido impuestos sobre
la base de los deseos y temores de los hombres. Siendo estos los que han delineado los
limites de la mujer y su esperada representatividad dentro de lo social. Asi como los
margenes y alcances de su pasion, su actuar e incluso su timidez y supuesta torpeza frente a
la vida, lo cual las coloca en el intrinseco y fatal rol de su dependencia al polo opuesto de

dicho esquema. Por ello, las feministas y las teoricas queer han tratado de romper estos
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conceptos patriarcales. Teresa de Lauretis (1984) cuestiona la vision hegemonica y la
construccion que se hace de las mujeres en los medios de comunicacion como el cine y la
literatura, por poner solamente algunos ejemplos. Para ella resulta evidente que la mujer es
una construccion ficticia que no corresponde a la mujer histérica, pero ésta, aun no puede ser
definida fuera de las construcciones discursivas hegemoénicas, aun cuando no existe una
relacion directa entre la mujer real y la mujer construida (de Lauretis, 1984).

“No se nace mujer, se llega a serlo” (de Beauvior, 2009, p.269), es la premisa mas
famosa de Simone de Beauvoir. La base de esta premisa es que la feminidad no es una
condicion bioldgica, sino una construccion social. Las mujeres no nacen siendo mujeres, sino
qgue se convierten en mujeres a través de las experiencias que tienen y las relaciones que
establecen con los demas, esto se relaciona con la perfomatividad que Butler (2002, 2004,
2007) ampliara anos después a otras identidades. Beauvoir (2009) sostiene que la sociedad
patriarcal ha creado una serie de normas y expectativas sobre lo que significa ser mujer.
Estas normas dictan como las mujeres deben vestirse, como deben comportarse, y como
deben ser sus relaciones con los demas. Las mujeres que no se ajustan a estas normas son
consideradas anormales o desviadas. Estas normas son opresivas para las mujeres, limitan
su libertad y les impiden alcanzar su pleno potencial.

En el siglo XIX se pensaba que las mujeres eran seres inferiores, pues se dejaban
llevar por sus emociones, por ello era mejor privarlas de lo sexual, pues al carecer de razon
serian incontrolables. Este miedo, que terminaria materializado con la revolucién sexual de
los 60 y los 70, no hizo otra cosa que liberar al monstruo que al hombre le habia costado
tantos siglos dominar, surgia asi el monstruo femenino, seductor y atemorizante para un
sistema falocéntrico que veia su poder venirse abajo. En sociedades ordenadas por sexismo,

la imagen de la mujer aparece moldeada para atraer la mirada masculina, con una:
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Apariencia fuertemente codificada para causar un fuerte impacto visual y erdético (...)
en el cine implica que se presente a las mujeres como jovenes, con cuerpos esbeltos,
usando vestimenta sexy y por medio de desnudos innecesarios para la narrativa y de
modo desproporcionado en relacion a los personajes masculinos (Wenceslau et. al.,
2017, p. 15).

Otro insistente requisito demandado a la mujer es la constante confirmacion y
exposicidon de todo su cuerpo a reflejo del estandar de la belleza de la época. Lo femenino es
ambivalente, pues también es definido como aquello profundamente temido, “La mujer, con
sus multiples facetas, es un misterio para el hombre. La mujer es al mismo tiempo una santa,
una bruja y un infeliz ser abandonado” (Munch en Bornay, 2001, p.288). A la mujer se le
demanda ser bella, incluso peligrosamente, “si la mujer es un mal, lo es tanto mas cuanto
que resulta hermosa y seductora” (Lipovetsky, 2000, p.100). Asi, la mujer puede ser una
diosa salvadora y maternal, o bien, un terrible monstruo que lleva al hombre a su propia
destruccion. La peligrosidad de la mujer radica en que es capaz de dar vida, si bien esto es
deseable, también puede resultar profundamente atemorizante, ya que “el cerebro de los
hombres engendraba monstruos al creer esencialmente que estos salian del cuerpo de las
mujeres” (Muchembled, 2004, p. 100).

Lo femenino es monstruoso, pues representa un enigma para el creador, y no puede
dejarse de lado que “el sexo masculino es quien ha construido el cuerpo de la mujer en el
espacio pictorico, y es él quien lo analiza en el espacio de la palabra escrita” (Bornay, 2001,
p.21), y usa a la mujer ya sea como un vehiculo que desata esta parte instintiva en el hombre
0 bien como la mejor opcidn para mostrar la monstruosidad provocada por la falta de
racionalidad. Aunque la definicion de lo femenino ha intentado dejar de hacerse a partir de lo

masculino, se sigue trabajando con aquello que, por simplicidad, se reduce a la diferencia
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bioldgica. Lo femenino es exaltado en un visible deseo de apropiacion “la mujer exaltada,
idolatrada, en la que las feministas reconoceran una forma suprema de dominio masculino”
(Lipovetsky, 2000, p.218), pero, aun asi, “esta idealizacién desmesurada (...) no invalidaria la
realidad de la jerarquia social de los sexos” (Lipovetsky, 2000, p.217).

La mujer, otro de los seres que viven aparte, también es figura enigmatica (...) A

semejanza del hombre de raza o nacionalidad extrafa, incita y repele. Es la imagen de

la fecundidad, pero asimismo de la muerte. En casi todas las culturas las diosas de la

creacion son también deidades de destruccion (Paz, 1992, p. 60).

El problema radical de la representacion de lo femenino como monstruoso es que:

La mujer es frontera y personifica el misterio insondable de los origenes, el cuerpo

femenino es abyecto porque sangra y monstruoso porque recuerda al hombre la

fragilidad del orden simbdlico. El cuerpo de la mujer no respeta las oposiciones

binarias (Hormigos, 2002, p.170).

El poder de la mujer radica en su capacidad de dar vida, en su capacidad creadora y
por ello, se le demanda socialmente y de manera insistente el rol de madre. Se le atribuye a
la mujer la funcién primigenia de perpetuar la especie “al ser fecundadas por el varén e
inspirar el movimiento hacia el despertar racional” (Robles, 2003, p.9). Asi la vida
corresponde a la mujer, pero la racionalidad al varén, la mujer tiene una naturaleza dinamica
disefiada para inspirar la creatividad masculina. Desde el punto de vista tradicional, la mujer
es pues un instrumento para el placer, el servicio y el cuidado del hombre. Es quien le
atiende, le consecuenta y le inspira en su potencia creativa, ejemplos de esto sobran en la
cultura mexicana, la cual ha reproducido desde sus inicios los roles de género esperados,

integrando la visién patriarcal del hombre y la mujer “en particular, los personajes femeninos
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se los presenta como inseguras, caprichosas, y cuando dependen de alguien, es de sus
padres, ya que sus madres no trabajan” (Wenceslau et. al, 2017, p. 11).

Asi se perpetua el estereotipo de la mujer que habita y gobierna en la esfera de lo
privado, y depende econdmica e intelectualmente del hombre. En aquellos casos en los que
la mujer representa algun rol laboral, no es sino reforzando esa imagen de subordinacion y
dependencia hacia el hombre. “La mayoria de los personajes femeninos son representados
como maestras y recepcionistas, roles que refuerzan las capacidades de las mujeres como

”n

“curadoras™ (Wenceslau et. al. 2017, p. 20). Es importante recordar la dualidad presente en
la figura femenina, una mujer fuerte e independiente es indeseada y peligrosa. Por ello, en el
cine mexicano, “es dos veces mas probable que un personaje femenino sea representado
como madre y comprometida en una relacion de pareja que los personajes masculinos”
(Wenceslau et. al. 2017, p. 22). Pues asi se perpetua el rol esperado de la buena mujer,
quien es, por supuesto, la que cumple con el rol determinado socialmente y se apega a su
misién principal que es la de la reproduccion.

Las mujeres deben entonces acomodarse a los modos masculinos, a sus quehaceres,
a sus deseos y a sus necesidades. La mujer debe ser la que comprende y la que soporta,
desde las penurias de la vida, hasta las infidelidades y las violencias estructurales que sobre
ella se ejercen. Salta a la vista necesidad del hombre de representar a la mujer como una
imagen sumisa y manipulable en la que encuentra confirmacion de ese estado de seguridad
y confianza que hace de él un proveedor, un protector, un siervo y un esclavo de su deber
para con la mujer angelical, pura, casta, insuficiente y dependiente de éste. “La existencia de
los monstruos femeninos dice mas de los miedos masculinos (entre otras cosas, porque han

sido los hombres quienes los han creado) que sobre los deseos de la mujer o la subjetividad

femenina” (Cortés, 1997, p.41).
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La pregunta evidente es: si el hombre se ha atribuido histéricamente la capacidad y el
derecho de fijar cualidades, signos y significados a su antojo sobre la mujer, ¢ qué le frena de
ejercer la misma capacidad y derecho a la mujer de ser constructora de su propio paradigma
y universo simbdlico en torno al hombre? Y, por qué, si ambos poseen las mismas
capacidades y competencias, se continua favoreciendo la conveniencia de los esquemas que
centralizan el poder en aquellos valores conservadores que perpetuan la brecha de ese
binarismo y discursos atribuidos primordialmente a esquemas masculinos. La respuesta se
encuentra en el esquema de la posesioén y la pertenencia, cuyo simbolo, que deviene del
matrimonio, se fija en realidad en el concepto de la propiedad privada.

Las necesidades estratégicas del género se refieren a los intereses que hombres y

mujeres tienen de acuerdo con la posicion, al estatus que se les ha asignado en la

sociedad (...) En el caso de las mujeres, a medida que van tomando conciencia de su

situacion, los intereses se orientan a superar la posicion de subordinacién y de poca o

nula participacion que tiene en el proceso de toma de decisiones, como en el acceso a

los recursos productivos (Fundacion para la promocién de la mujer, 1997, p.9).

El concepto de la propiedad privada y sus origenes delimitan un marco importante
para entender, no solamente la violencia a la cual ha sido sometida la mujer, sino que de
igual modo sirve para abordar la empecinada obsesion del vardon a detentar y poseer el
poder. Con el surgimiento de la familia, la propiedad privada y el estado, el trabajo de la
mujer se ha convertido exclusivamente en reproductivo o procreativo. Por ello a la mujer se la
elimina socialmente del proceso artistico. Estas practicas han sido aceptadas socialmente
porque forman parte del universo simbadlico de una cultura tradicional, donde el hombre
ejerce su poder sobre la mujer, por considerarla una posesion mas. Bourdieu (2000) sostiene

que el principio de la perpetuidad de esta relacion de dominacién no reside realmente, o
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fundamentalmente en uno de los lugares mas visibles de su ejercicio, es decir, en el seno de
la unidad doméstica, sino en unas instancias tales como la escuela o el Estado, lugar de
elaboracion e imposicion de principios de dominacion, que se practican en el interior de los
mas privados de los universos.

Las mujeres, ademas de realizar todas las tareas domésticas y atender a los hijos,

trabajan fuera del hogar- a esto se le llama doble jornada de trabajo también, o triple

jornada de trabajo es, cuando ésta participa en las actividades comunitarias de

desarrollo (Fundacién para la promocion de la mujer, 1997, p.9).

Las practicas culturales de reproduccion de la violencia hacia la mujer causan la
internalizacion de los estereotipos y la relacion de lo femenino con ternura, empatia,
debilidad, dependencia, pasividad, sensibilidad social y comprension, entre otros. Asi pues,
se distingue entre mujeres y hombres con funcion de su sexo que determina la capacidad
creadora o la ausencia de ésta entre un ser y otro. Se determina asi una funcién especifica
que le acerca a la divinidad y la dota de caracteristicas especificas que la diferencian del
varon, aunque decida no cumplir con su mision, en una cultura en donde “la disolucion de la
identidad sexual en una multiplicidad de deseos, practicas y estéticas” (Preciado, 2008, p.70)
es cada vez mas notoria.

La mujer es catapultada a este mundo con la mascara de una supuesta libertad, pero
no alcanzando un lugar distinto a ese de ser la mansa dadora del placer del varén y que vino
a este mundo para la reproduccién de la especie. Se sigue idolatrando la existencia de una
naturaleza real. No obstante, el gran cuestionamiento de las teorias de género parte de que
lo ideoldgico distorsiona lo real. Lo real se asocia a la naturaleza, aunque esta naturaleza
tiene su origen esencialmente de una logica estructuralista que disefié el campo de lo natural

a nivel semantico. Esta estructura parece ser motivo suficiente para invalidar las constantes
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arrojadas por la multiplicidad de ciencias que exploran lo natural y que indican, por el
contrario, que la naturaleza es un cambio permanente.  Como justificar que hay cuestiones
naturales que justifican la estructura heteronormada si la misma naturaleza esta en constante
estado de transformacion? Es precisamente la teoria queer la que da respuesta a esta
pregunta al argumentar que la naturaleza no es un concepto fijo. La naturaleza esta en
constante cambio y las categorias que la sociedad utiliza para clasificar la identidad de
género, la orientacion sexual y la sexualidad son también cambiantes. La heteronorma es
una construccion social que se basa en la conceptualizacion de que la unica forma valida de
genero y sexualidad es la heterosexualidad. Esta generalizacion es contraria a la evidencia
cientifica, que muestra que existen muchas formas diferentes de género y sexualidad.

Aunque ya se ha hablado copiosamente acerca del matrimonio como instituciéon
estatal para el intercambio de seres humanos por bienes y servicios, es importante abordar,
al menos superficialmente, esta cuestion. Enmarcar los limites de referencia al objeto de la
propiedad privada, permite entender la trayectoria histérica de la liberacion femenina y el
contexto de las restricciones impuestas sobre dicha libertad. La propiedad privada a manos
del vardn incluia, pero no limitaba la posesion unicamente al dominio fisico sobre terrenos u
objetos, e incluso sobre los miembros de la propia familia. Al extender su dominio a la
relacion entre las lineas de parentesco, establecié las bases de la figura juridica de la
herencia, para prolongar su dominio no Unicamente a los limites de su existencia fisica, sino
hasta todas y cuantas generaciones subsecuentes pudiese asegurar.

Los sistemas de parentesco no solo intercambian mujeres. Intercambian acceso

sexual, situacién genealdgica, nombres de linaje y antepasados, derechos y personas

— hombres, mujeres y nifilos — en sistemas concretos de relaciones sociales. Esas
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relaciones siempre incluyen ciertos derechos para los hombres, otros para las mujeres

(Rubin, 2013, p. 56).

De ahi que incluso la posesion sobre el ofro, por supuesto, en este otro no unicamente
estan incluidas las mujeres, sino todos aquellos que se consideran subordinados a la
existencia del hombre blanco, heterosexual, de clase alta, entre lo que quedan inmersas las
identidades LGBTTTIQA+. Esta posesion se extiende no solamente a los dominios fisicos de
la persona, sino que se extiende a todas las areas de su saber y su produccién. De modo
que estos son también considerados propiedad y beneficio usufructuario del propietario y
rector de esos cuerpos, ¢ que derecho de autoria se le puede conceder a un subalterno que
supuso hasta hace poco menos de un siglo no mas que un medio de intercambio sin derecho
al voto?

Si bien el hombre ha devenido mercancia con la implantacién del capitalismo, el negro

fue traficado desde el amanecer de la modernidad y como acontecimiento definitorio

de la misma. Pero la mujer parece haber sido inventariada al inicio de la civilizacion
misma y, asi, como acontecimiento de paso entre la naturaleza y la cultura. La historia
de la civilizacion se narra como la historia de la incautacion de la mujer o de la

construccion de la mujer como regalo y del hombre como sujeto (Castellanos, 2018, p.

235).

La relacion total de intercambio que constituye el matrimonio no se establece entre un
hombre y una muijer, sino entre dos grupos de hombres, y la mujer figura unicamente como
uno de los objetos de intercambio, no como uno de los participantes asociados. Esto subsiste
aun en los casos en los que se toman en cuenta los sentimientos de la muchacha, lo que
ademas se hace habitualmente. Al aceptar la unidn propuesta, ella precipita o permite que el
intercambio se produzca, pero no puede modificar su naturaleza (Rubin, 2013). La mujer, al
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ser un subalterno sin voz o voto dentro de la constitucion patriarcal, no es considerada en
términos otros sino, a razén de mercancia de intercambio.

La prohibicién del uso sexual de una hija o una hermana los obliga a entregarla en

matrimonio a otro hombre, y al mismo tiempo establece un derecho a la hija o la

hermana de ese otro hombre (...) La mujer que uno no toma, por eso mismo la ofrece

(Rubin, 2013, p. 52).

Es decir, la mujer no constituye, sino un recurso intercambiable para establecer
relaciones de parentesco que posibilitan la union estratégica de dos familias, lo cual no
suponia otra cosa sino un elemento estratégico para poder hacerse con los territorios, los
esclavos y los ejércitos del otro. Ademas de que impone la no vinculacién con los miembros
del mismo linaje para llevar entonces la continuidad de estas practicas al exterior, lo cual
deriva directamente de sus mismos principios y propositos de estrategia militar, expansiva y
colonizadora.

No es dificil hallar ejemplos etnograficos e histdricos del trafico de mujeres. Las

mujeres son entregadas en matrimonio, tomadas en batalla, cambiadas por favores,

enviadas como tributo, intercambiadas, compradas y vendidas. Lejos de estar

limitadas al mundo primitivo, esas practicas parecen volverse mas pronunciadas y

comercializadas en sociedades civilizadas (Rubin, 2013, pp. 54-55).

Otra categoria no visualizada es la explotacion que deviene de la estructura, aunque
mas expuesta los dias 8 de marzo, cuando las mujeres organizan no solamente una
manifestacion por el polémico dia de la mujer, sino que se realiza un paro de tareas. En la
medida en que sus actos suponen practicas laborales, que el sentido comun patriarcal ha
construido como rutinas naturales a las que la mujer debe avenirse, las cuales son ademas

no remuneradas.
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Parte de las narrativas aun silenciadas con respecto a la labor doméstica de la mujer,
es que, a partir de la estructura narrativa de ese patriarcado, su trabajo histéricamente se
encuentra exento de remuneracion. Desde la asimetria estructural de la narrativa
conservadora naturalista es imposible remunerar lo que por naturaleza deviene y se justifica
como una suerte de deber metafisico.

A la condicién femenina no se le permite ninguna posibilidad intermedia: es 0 no

mujer, asume o niega su cometido, encarece o desvirtua su gracia, se afirma en su

movimiento connatural o cede a la tentacion del abismo y se lleva consigo al hombre y

a los seres que la acompanan (Robles, 2003, p.13).

Incluso desde los discursos de la igualdad de género en los roles sociales, sigue
habiendo un esqueleto patriarcal y un esquema de sumision que se invisibiliza a partir de los
roles esperados. Uno de estos roles toma lugar dentro de los métodos de crianza y de
cuidado. Incluso en aquellos contextos en los que son las madres solteras e independientes
las que logran sacar adelante el nicho familiar, el sistema patriarcal persiste manteniendo la
figura del hombre como una figura distante a la que no se puede demandar atencion o
responsabilidad afectiva para con la crianza de su progenie. EI dominio de la mujer sigue
siendo el terreno de lo privado y su incursion en lo publico es solo para cubrir las demandas
economicas del cuidado y la crianza.

Es decir, ni siquiera en aquellos patrones en los que se presume un supuesto
matriarcado se escapa realmente al sistema patriarcal. No solamente derivan de aquellos
modelos decimondnicos, sino que reafirman el patriarcado al confirmar la poca injerencia del
hombre en aquellos roles que supuestamente le corresponden a la mujer por su naturaleza
reproductiva. Como si la reproduccién fuese posible por la decision unilateral de una sola

voluntad, cuando el acto de procreacion depende fundamentalmente de la participacion de
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ambos sexos. No obstante, la crianza se ha establecido social y culturalmente como trabajo
exclusivo de las mujeres desde el discurso conservador naturalista, el cual posiciona a la
mujer en esa relacion funcionalista como portadora del vientre que la hara responsable del
cuidado y crianza de la progenie. Esta corresponde a la supuesta naturaleza de la mujer que
es expresiva emocionalmente y por defecto inherentemente responsable del cuidado de los
demas.

La heteronorma es el sistema social que establece que la unica forma valida de
género y sexualidad es la heterosexualidad, se basa en la idea de que hay dos géneros y
que cada género se corresponde con un sexo, masculino y femenino (Butler, 2002). También
establece que los hombres deben estar atraidos por las mujeres y las mujeres deben estar
atraidas por los hombres. Es una forma de poder que ejerce control sobre los cuerpos y las
identidades. Los individuos unicamente son legibles si se ajustan a las normas de género y
sexualidad heterosexuales, si no, son considerados anormales o desviados (Butler, 2002,
2004, 2007). Asi, la heteronorma es una forma de pensamiento tan arraigada en la cultura
que es invisible. Es una forma de poder que ejerce control sobre el pensamiento y establece
que solamente se puede pensar de una manera determinada sobre el género y la sexualidad
(Wittig, 1992).

Es por ello que la heteronorma establece también cémo se entiende el rol del padre y
de la madre. Desde aquel nucleo institucional familiar que concibe como célula primera y
ultima del cuerpo social los comportamientos que se establecen como normales. O, dicho de
otro modo, desde la norma, la cual se presenta ademas como la unica forma de ejecutar esa
relacién vincular entre los cuerpos. Ese servicio tiene dos aristas, la primera es la produccion

de placer en la idea arraigada histéricamente desde la tradicion biblica, griega, romana, etc.,
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que hace del cuerpo de la mujer territorio para el placer del varén, y la segunda es el cuerpo
de la mujer como aparato reproductor de la especie.

Este desarrollo cultural no se desprende de una naturaleza dada a los sexos, sino que
parte de los roles aprendidos desde los métodos de crianza que no contemplan el proceso
empatico involucrado en la participacién de los padres en su relacién para con el infante.
Aunque existe una disparidad sociocultural que difiere mucho de las células familiares
tradicionales que se encontraban conformadas por un significativo nimero de miembros, la
crianza sigue siendo atribuida directamente a la mujer, por sus supuestas cualidades
empaticas y emotivas.

Otro de los aspectos determinantes de esta crianza se encuentra implicita en las
dinamicas de juego de los primeros anos de infancia. Este proceso de vinculacion y
asignacion de roles puede apreciarse mas detenidamente en los juguetes que son atribuidos
a cada identidad de género segun el rol esperado. La asociacion directa entre naturaleza e
identidad se encuentra sujeta a los discursos del orden, resultado del impacto que el
determinismo biologico ejerce en el orden social y psicoldgico.

Es desde estos principios que se plantea que si por naturaleza se nace con ciertos
rasgos innatos, ¢,como se va a cuestionar aquello que trajo la naturaleza?. Como la
fisionomia organica de la mujer y el varon, si la mujer vino con vientre, entonces el vientre
supone una funcién natural que es no otra, sino la reproduccién de la especie. Toda teoria de
geénero es una practica de deconstruccion que supone de igual modo una practica de
desnaturalizacion. Es decir, se deconstruye aquello que se presenta como algo natural o,
dicho de otro modo, como eje inamovible que determina las relaciones e interacciones de

aquellos roles (Lipovetsky, 2000). La mujer es concebida como un cuerpo que puede ser
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intercambiado como objeto de consumo, ya sea como madre/cuidadora o bien como objeto
para el placer sexual masculino.

De cualquiera de las formas, la existencia de la mujer esta supeditada al varén, el
hombre es el sujeto y la mujer el objeto, por lo que sus roles estan determinados en funcion
del placer y la demanda masculina. Uno de los problemas de este enfoque es que desconoce
desde el mismo discurso el deseo de la mujer como una posibilidad, es decir, este argumento
se sustenta en la mujer como un ser sin deseo y necesidad de placer y sin una demanda
femenina. La mujer es concebida tradicionalmente como un ser intelectual y fisicamente
inferior al hombre. Es inestable emocionalmente e incapaz de poseer o desear; a ella le
corresponde siempre ser poseida. “En el imaginario mexicano, la mujer debe ser abnegada,
servil y virgen” (Alegria, 2005, p. 274), pues de otra manera pierde su valor y se transforma
en un ser del todo indeseable, despreciado y abyecto.

La mujer mexicana en particular, en su comportamiento ideal, debe ser una réplica de
la virgen de Guadalupe, “Guadalupe es la receptividad pura y los beneficios que produce son
del mismo orden: consuela, serena, aquieta, enjuga las lagrimas, calma las pasiones” (Paz,
1992, p.77). Sin embargo, en su realidad cotidiana y debido a su incapacidad de ser madre y
conservarse virgen al mismo tiempo, es despreciada. “La mujer es devaluada en la medida
en que paulatinamente se la identifica como lo indigena (...) La mujer es objeto de conquista
y posesion violentas y sadicas, su intimidad es profundamente violada y hendida” (Ramirez,
2005, pp. 237-238). Asi, la mujer debe tener todas las cualidades de la guadalupana y
soportar estoicamente las vejaciones y los deberes que se le han impuesto. Debe ser
reservada y cauta, sexualmente impavida a la provocacioén, pero ceder ante el marido, y
unicamente ante el marido, para la procreacion y la satisfaccion de él. Debe ser siempre

mesurada y no exigir ni econdmica ni afectivamente nada; ser carifiosa y atenta con las
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demandas de los hombres de su casa sin pedir nada para si. Por supuesto, esta mirada
generalizada y tradicional puede y debe ser cuestionada. Las realidades de los diferentes
grupos sociales y culturales no puede ni debe homologarse, sin embargo, los imaginarios de
la feminidad ‘perfecta’ supeditada al deseo masculino sigue vigente en ciertos circulos.

Aunque no pueden dejarse de lado los multiples intentos en las ultimas décadas por
mostrar una serie de mujeres independientes, activas en la politica, la ciencia, el arte y sus
vidas privadas. Estas representaciones actuales son un evidente esfuerzo por cambiar los
paradigmas existentes en torno a los estereotipos de la feminidad que demandan nuevas
formas de representacion.

En cuanto a las corporalidades femeninas, éstas se refieren a las diversas formas en
que se manifiesta el cuerpo de las mujeres en términos de su anatomia, fisiologia y
apariencia. Estas corporalidades son influenciadas por una serie de factores, incluyendo la
genética, la nutricion, la actividad fisica, la edad y las experiencias vividas. En muchas
culturas y sociedades, se han establecido ideales de belleza y normas de género, como las
revisadas a lo largo de este apartado, que influyen en la forma en que se percibe y valora la
corporalidad femenina. Esto puede generar presiones sociales y psicoldgicas en las mujeres
para que se ajusten a estos estandares, lo que puede tener consecuencias negativas para la
salud mental y fisica. Es importante reconocer la diversidad de las corporalidades femeninas
y promover una cultura de aceptacion y respeto hacia todos los cuerpos, independientemente
de su tamano, forma o apariencia. Desafortunadamente, existen varios estereotipos y
prejuicios relacionados con las corporalidades femeninas en diferentes culturas y

sociedades. Algunos de ellos son:
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Delgadez extrema: se considera que las mujeres deben ser delgadas para ser
atractivas y exitosas. Esto ha llevado a la propagacién de trastornos alimenticios y a la
estigmatizacion de las personas con sobrepeso.
Altura y proporciones “ideales”: se cree que las mujeres deben tener cierta altura y
proporciones corporales especificas para ser consideradas hermosas.
Belleza como sinénimo de juventud: se espera que las mujeres se vean jovenes y
frescas todo el tiempo, y se valora la apariencia juvenil sobre la madurez.
Desvalorizacién de ciertas partes del cuerpo: se considera que algunas partes del
cuerpo de las mujeres (como los muslos, los senos o el trasero) son mas valiosas que
otras, lo que lleva a la preocupacion excesiva por estas areas y la desvalorizacion de
otras partes del cuerpo.
Es importante recordar que estas expectativas culturales son arbitrarias y subjetivas, y
que todas las corporalidades femeninas son igualmente validas y merecedoras de respeto y
aceptacion. Pero en la vision tradicional, la mujer debe ser sensual y deseable sexualmente
para su contraparte masculina, tener senos grandes y abundantes, poseer una figura esbelta
y tener en conjunto todos los atributos que refuerzan su sexualizacion. Seguir un cédigo
determinado de vestimenta, maquillaje y modales que refuerzan su debilidad y delicadeza
necesitada del apoyo y fuerzas masculinas. Por supuesto, estos estereotipos no responden a
la realidad, y mucho menos a la realidad de la mujer mexicana actual, sin embargo, las
mujeres han tenido que pelear incansablemente contra todo tipo de violencias y vejaciones.
La unica demanda de las mujeres de este tiempo es la posibilidad de tener opciones
de ser y de definirse fuera de los roles que se le han impuesto, ademas de exigir autonomia

para definirse a si misma como sujeto y ya nunca mas como objeto.
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A este respecto, autoras como Naomi Wolf (1992), Sandra Bartky (1990) y Susan
Bordo (2001), analizan los efectos y raices de los estandares de belleza femeninos. Estas
tres autoras, aunque de manera ligeramente distinta, argumentan que los estandares de
belleza establecidos socialmente para las mujeres son una herramienta de control social que
perpetuan la desigualdad de género. Uno de los argumentos de estas autoras, se centra en
el hecho de que la imagen del cuerpo femenino en la sociedad occidental se ha convertido
en una fuente de angustia para las mujeres. Al mismo tiempo, afecta la autoestima de estas,
quienes se sienten presionadas para cumplir con estandares de belleza cada vez mas
exigentes y poco realistas (Bartky, 1990; Bordo, 2001; Wolf, 1992).

Estos estandares de belleza se han creado y se mantienen para limitar el poder de las
mujeres y mantenerlas ocupadas en preocupaciones superficiales en lugar de en cuestiones
mas importantes. Las mujeres son socializadas para que presten una atencion desmedida a
su apariencia fisica y se sometan a estandares de belleza irracionales y poco realistas. El
objetivo de los estereotipos corporales femeninos es mantener a las mujeres en una posicion
de subordinacion y servilismo (Bartky, 1990; Bordo, 2001; Wolf, 1992). Los estandares de
belleza que se les imponen a las mujeres son opresivos y limitan su capacidad de actuar y de
pensar libremente. Al enfocar la atencién de las mujeres en su apariencia fisica, se distraen
de otros aspectos relevantes de la vida, como su educacion, su carrera y su desarrollo
personal, intelectual y emocional. Los estandares de belleza actian como una forma de
control social al hacer que las mujeres compitan entre si para ser consideradas como
“‘hermosas” segun los estandares establecidos por la sociedad patriarcal (Bartky, 1990;
Bordo, 2001).

Los estandares de belleza son cambiantes y arbitrarios, lo que significa que las

mujeres nunca pueden cumplirlos completamente, lo que perpetua su insatisfaccidn con sus
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cuerpos. Al hacer que las mujeres se sientan inseguras acerca de su apariencia fisica e
imponerles modelos de belleza inalcanzables, se las obliga a gastar tiempo, dinero y
esfuerzo en productos de belleza, tratamientos y dietas (Bartky, 1990; Bordo, 2001). Los
estandares de belleza y los estereotipos corporales femeninos son una manifestacion del
patriarcado. Al hacer que las mujeres sientan que sus cuerpos son deficientes o
inadecuados, se las somete a una constante vigilancia y critica por parte de la sociedad, lo
que limita su libertad e independencia. Ademas, la busqueda de la perfeccion fisica tiene
consecuencias negativas para su salud, ya que las dietas extremas, la cirugia estética y otros
métodos utilizados para lograr el ideal de belleza pueden tener efectos perjudiciales para su
salud fisica y mental (Bartky, 1990; Bordo, 2001; Wolf, 1992).

Estas construcciones de lo que se considera estereotipicamente femenino, al igual
que todas las construcciones sexogenéricas, se basan en la repeticion de gestos y
comportamientos que se consideran apropiados para cada género. Los estereotipos
corporales femeninos son asi construcciones sociales que se basan en la idea de que las
mujeres deben tener ciertos tipos de cuerpos y comportamientos para ser consideradas
femeninas (Butler, 2002, 2004, 2007). Esto significa que los estereotipos corporales
femeninos no son algo “natural” o “innato” en las mujeres, sino que se crean y se mantienen
a través de la repeticion y la imitacion. La subversidn de los estereotipos corporales
femeninos puede considerarse por ello como una forma de resistencia politica. Al cuestionar
y desafiar las normas de género y los estereotipos corporales femeninos, las mujeres pueden
producir nuevas formas de ser y actuar que no estén limitadas por los estereotipos y las
expectativas sociales (Butler, 2002, 2004, 2007).

En cuanto al contexto nacional, la postura de tedricas como Marta Lamas (2022) y

Marcela Lagarde (1990), no se aleja de las visiones antes establecidas, aunque estas se
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enfocan de manera particular a la sociedad mexicana y entrecruzan factores como el color de
piel dentro de la problematica. Por ejemplo, Marta Lamas (2006) analiza cémo se construyen
y perpetuan los estereotipos corporales femeninos en la cultura mexicana. Esta autora
sefala la gran presion social que existe sobre las mujeres en México para que cumplan con
un ideal de belleza estereotipado, el cual incluye tener un cuerpo delgado, piel blanca,
cabello largo y lacio, entre otras caracteristicas. En este sentido, Marcela Lagarde (1990) usa
el concepto de “cuerpo sexuado”, el cual se refiere a la forma en que la cultura moldea y
define el cuerpo de las mujeres y los hombres de manera diferente. Uno de los grandes
modeladores de este “cuerpo sexuado” son los medios de comunicacion y la publicidad, que
utilizan imagenes de mujeres que cumplen con estos estereotipos para vender productos y
servicios (Lamas, 2022). Esto genera una imagen constante y recurrente que se impregna en
el seno mismo de la sociedad, como el formato o estereotipo a alcanzar.

Los estereotipos corporales femeninos en México estan influenciados por factores
culturales como la religion y la tradicidon, que han idealizado la figura de la mujer como madre
y esposa, y han perpetuado la idea de que la belleza fisica es un valor importante para las
mujeres. Dichos estereotipos influyen en la forma en que se construye y se vive la
experiencia del cuerpo femenino en la cultura mexicana. Ademas, son una forma de opresién
que limita la libertad y la autonomia de las mujeres, al obligarlas a cumplir con un ideal de
belleza y comportamiento que es impuesto desde fuera y que no necesariamente refleja sus
propios deseos y necesidades (Lagarde, 1990).

Ademas, los estereotipos corporales femeninos en México estan estrechamente
relacionados con otros problemas sociales, como la violencia de género y la discriminacion.
La violencia contra las mujeres a menudo se justifica en funcion de su apariencia fisica o de

su supuesta falta de conformidad con los estereotipos de género. Los estereotipos corporales
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femeninos también pueden tener consecuencias negativas para la salud fisica y mental de
las mujeres, ya que pueden llevar a la ansiedad, la depresién, la baja autoestima y trastornos
alimenticios. Por ello es muy importante generar una mayor conciencia en torno a ellos y
desarrollar acciones para combatirlos (Lagarde, 1990; Lamas, 2022). Asi, el estereotipo de
las corporalidades femeninas en México, no Unicamente se refiere a ciertos atributos
relacionados con la figura fisica, el color de piel y la forma de vestir. Estas actitudes van
estrechamente relacionadas con una serie de comportamientos esperados y moldeados
socialmente por el patriarcado y que han servido, histéricamente, para perpetuar la estructura
de poder heteronormada que determina cierto aspecto y funciones a cada género.

Lo Masculino, Roles y Corporalidades

“En lineas generales, cuando pensamos ¢,qué significa ser hombre? acuden a nuestra
mente dos respuestas irreflexivas: (i) no ser mujer (A no B); y (ii) poseer un cuerpo con
atributos genitales masculinos (A=A)” (de Martino Bermudez, 2013, p.283). Esta perspectiva,
por supuesto, se basa en una visidon naturalista que deja de lado las relaciones sociales y de
poder que implican las masculinidades. “La masculinidad debe comprenderse como un
aspecto de estructuras y procesos sociales a gran escala” (Connell, 2005, p. 64). Esta no es
una entidad fija, sino que es un proceso en constante cambio; se construye a través de las
interacciones con los demas, y a través de las instituciones sociales en las que se vive
(Connell, 2005).

El género masculino como una construccién social ha implicado histéricamente
privilegios para estos sujetos, que no estan exentos de violencias intragénero y que les ha
permitido ignorar por mucho tiempo el papel que juegan en las situaciones de género (Mufioz
Sanchez, 2017). La teoria queer, no solo desnaturaliza lo concerniente al género femenino,

sino que cuestiona todas las identidades genéricas fijas que se presuponen como acabadas
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y estables. Por ello, también genera preguntas sobre la masculinidad como un molde
inamovible y cuestiona las construcciones patriarcales de ésta.

Nacer varon, no significa entrar ya en el estereotipo del hombre, ya que al nifio se le
ha excluido del ambito de lo politico, pues el comienzo de su participacidén y acceso a las
practicas de gobierno no comienza, sino hasta cumplir la mayoria de edad, es decir, a los 18
anos. Los nifos, asi como con los animales, han sufrido la mayor parte de esa invisibilizacion
en la que fue adscrita de igual modo la mujer. Sin embargo, en el contexto nacional “tener un
hijo varon que pueda llevar el apellido del padre es motivo de festejo” (Wenceslau et al.,
2017, p. 25).

La infancia supone de igual modo una construccion politica, pues constituian parte del
intercambio de cuerpos y mercancias desde las etapas tempranas de la civilizacion, aunque
la infancia masculina no es lo mismo que la femenina. Con el levantamiento de la muijer, la
deconstruccion de la identidad en su totalidad no puede, sino extender su demanda y
protesta al cambio de paradigma de su propia subjetividad al de todos aquellos que han sido
adscritos de igual modo a la definicion de subalternos. El principio de la diferenciacion que
viene a formar al hombre heteronormado parte de la educacion y condicionamiento que
comienza en la labor de la crianza.

Decisiones tales como el nombre, la ropa, los juguetes, o la cantidad de alimentos que

recibira variaran segun se trate de un nifio o de una nifia; cuales actividades le

corresponden, cuales no, y como puede desarrollarlas. Este proceso, en el cual se
asocia a las personas con una serie de caracteristicas, de expectativas y de
oportunidades particulares dependiendo de su sexo bioldgico, asi como la apropiacidn
que cada persona hace de estas (identificacion), es lo que llamaremos el sistema

sexo-género (Fundacion para la promocion de la mujer, 1997, p. 9).
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De modo que el aparato de construccion de identidad debe generar en el nifio la vision
de lo que significa convertirse en hombre, asi como las metas a las que debe de aspirar,
comenzando por imitar y representar el modelo y ejemplo que recibe de sus padres en la
estructura y orden familiar. “El principio de la masculinidad se basa en la necesaria represion
de los aspectos femeninos” (Scott, 2008, p. 61). El nifio que llora y pide ayuda es inmediata y
directamente relegado a la esfera de los débiles y los cobardes, “los sentimientos delicados
son reunidos como caracteristicas de feminidad y amaneramiento (...) son connotaciones
pasivas que significan identificarse con la mujer: ser abierto, objeto de posesién violenta, de
agresion y derrota” (Ramirez, 2005, p. 241).

Unicamente aquellos que proyecten las cualidades de liderazgo esperadas podran
acceder al privilegio de aparearse, aunque solamente destaquen una veintena entre la masa
de millones. Estos son capaces de acceder y pagar por la satisfaccion de ese ideal de poder
y dominio esperado del hombre, tal y como le es constantemente retratado a través de toda
imagen a su alcance en el espacio publico que reafirma el estereotipo esperado, la imagen
del héroe, el conquistador y el gigolo. EI hombre puede reproducirse o no, pero la mujer esta
obligada a ser madre. Un hombre puede ser feo, pues esta no es una caracteristica atribuida
a la masculinidad. La masculinidad esta estereotipicamente valuada por la cantidad de
mujeres, coches, propiedades y su poder adquisitivo. Pero en la realidad, la media
unicamente hara vanos intentos por representar lo irrepresentable.

Los reportes cientificos confirman que aun con todo el esfuerzo que la gente pudiera

invertir, el 74% de las personas que nacen en pobreza en México nunca salen de ella.

Por el otro lado, con o sin ganas, aquellos que nacen ricos no sélo casi nunca pierden

su posicidn (<2%), sino que también heredan su privilegio a sus hijos. Es decir, los

origenes socioeconomicos estan estrechamente ligados a los destinos (Krozer, 2019).
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El hombre debe demostrar su capacidad competitiva en todas las areas en las que
tenga posibilidad de inmiscuirse y participar. EI hombre que no perfila para el ideal
dificilmente recibira apoyo de otros hombres, a quienes ademas dificilmente solicitara ayuda,
porque es de igual modo esperado que el hombre no pida ayuda, incluso si la necesita,
incluso si esta muriendo, debe soportarlo y salir del problema solo. Como en la civilizaciéon no
es posible realmente hacer o construir algo solo, lo unico que el hombre no dominante puede
hacer es someterse al otro, al que domina. Los medios de produccion se encuentran
acaparados en esquemas cerrados que comprenden desde la agricultura hasta la
farmacologia, y desde las armas hasta las drogas. Estos esquemas funcionan
simbioticamente entre ellos y se mantienen circulando entre los mismos grupos, no por otro
motivo mas que por la extensidon y acaparamiento histérico de ese poder, los cuales se
establecieron a la par con el sistema y paradigma econémico. “Los hombres tendran en
funcién de su posicion de género superior y dominacion que se les ha atribuido a mantener
dicha posicion” (Fundacién para la promocion de la mujer, 1997, p.9). Se debe recordar que
en el pensamiento occidental es inadecuado permitir que las emociones o los instintos se
impongan sobre la razén, pues cuando lo primitivo surge sin control racional, es capaz de
transformar al hombre en una bestia, en un monstruo.

Se ensefa a los hombres desde niflos a no mostrar emociones o signos de debilidad,

a ocultar todo lo que acerque a lo femenino, los hombres tenemos que demostrar ser

hombres de manera constante y periodica, y la masculinidad existe en oposicion a lo

femenino, y es por eso que se construye en relacion a nosotros, las parejas, los

amigos, los colegas (Gonzalez, como se cita en: Rivera et al., 2017, p. 13).

“Al bloquear cualquier expresion sana de nuestros sentimientos, exteriorizamos en

primer lugar nuestro dolor agrediendo y violentando a otras personas, especialmente
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mujeres, aunque posteriormente ese dolor también se vuelva contra nosotros” (Rivera et al.,
2017, p. 19). La replicacién de estos ciclos de abuso entre los hombres esta impregnada del
resentimiento que el hombre guarda para consigo mismo y sus semejantes. El hombre tiene
prohibido expresar sus emociones de manera abierta, debe apegarse a los roles que le
demandan “agresividad, impasibilidad, invulnerabilidad, uso descarnado de la violencia, y
demas atributos del “macho”: poder. La fuerza, pero desligada de toda nocién de orden: el
poder arbitrario, la voluntad sin freno y sin cause” (Paz, 1992, p. 73). En caso de no cumplir
las demandas de su rol sexogenérico, el hombre queda expuesto a ser excluido de las
esferas sociales y econdmicas que le permitan su subsistencia y la de todos aquellos que
dependen de él.

La mujer solamente supone la polaridad del hombre en la medida que éste debe
proyectar y ejercer su fuerza y su violencia, de modo que ella pueda cumplir entonces con
esa noble e insufrible tarea de calmarlo y satisfacerlo. En tanto el hombre no se desprenda
de sus privilegios, la idea de que el hombre es victima del patriarcado no puede ser
empleada a modo de evasién de la responsabilidad que el hombre tiene por su
deconstruccion.

Si bien el patriarcado oprime a los hombres, conservamos intactos los privilegios que

nos otorga, ser los primeros en sentarnos a la mesa, comernos el plato de comida

mas grande, ser los que ganamos el mejor salario respecto a nuestros colegas, los
que podemos ejercer violencia, piropear a las mujeres en la calle y tocarles el trasero
en el metro sin que nadie diga nada, ¢ por qué esa violencia esta naturalizada? No se
trata de construir un discurso bajo la lI6gica del empate entre hombres y mujeres,

porque mientras los varones no soltemos esos privilegios, esa idea de que somos
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victimas del patriarcado no va a poder ser asumida por nosotros (Duarte, como se cita

en: Rivera et al., 2017, p. 13).

Un limite que es importante sefalar, es la responsabilidad que tiene el hombre por su
deconstruccién y reeducacion, puesto que:

Es a la vez agotador y causa de distraccion que se espere de una debatir cuestiones

basicas con hombres que no se han tomado antes la molestia de pensar sobre su

privilegio. Los hombres no tienen el derecho de esperar que las feministas los
eduquen. ElI cambio real sélo ocurrira cuando los hombres acepten que la
responsabilidad de la educacién recae sobre ellos y no sobre las mujeres (Winterfox,

como se cita en Rivera et al., 2017, p. 23).

Las mismas condiciones materiales sefialan con contundente evidencia que el modelo
patriarcal es insostenible. Incluso aquellos supuestos beneficiados del mismo, es decir, los
hombres, sufren enormemente las consecuencias directas e indirectas de esta estructura.
¢, Por qué no explorar modelos alternativos a esta visidn naturalizada, pero claramente dafina
para todos los supuestos beneficiados de la estructura? EI hombre tiene el fin de asegurarse
un lugar en la sociedad, en la historia y la memoria, como parte de los roles esperados y
demandados a él, a saber, la trascendencia, el éxito e incluso, el cielo. Como resultado légico
del consenso social, todo el trabajo del hombre debe ser productivo y creativo, lo que lo
mantiene en una tension competitiva constante del terreno de lo publico. Por ello se asocia lo
masculino con una serie de caracteristicas como agresividad, competitividad, accion, dureza
e insensibilidad.

Por ello, en el cine mexicano, por ejemplo, existe mucho menor probabilidad de que el
hombre sea representado “como novios o maridos (...) Segun estas peliculas los varones

serian “por naturaleza” groseros (...) e infieles a sus parejas. Tienen permitido (...) Tener
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sexo sin consentimiento (...) El vardn puede tener sexo con trabajadoras sexuales,
masturbarse” (Wenceslau et al. 2017, pp. 23-24). El comportamiento masculino se asocia
con la agresividad tanto fisica como sexual, ya que al hombre se le permite desarrollarse con
autonomia e independencia para moverse por el mundo y su actuar se ha reservado a lo
publico. Asi mismo, se le ha negado lo privado, este discurso extiende aun mas la brecha
binaria en la medida que pretende justificar que el rol del hombre no contempla las labores
de cuidado porque no esta en su naturaleza ser expresivo emocionalmente o responsable
afectivamente, volviéndolo asi inadecuado para la crianza. “La participacion del padre en el
hogar es limitada, se trata mas bien de un ser ausente, que cuando eventualmente se
presenta es para ser servido, admirado y considerado” (Ramirez, 2005, p. 239).

El hombre no experimenta placer a través del pene, sino a través del falo, es decir, en
la medida en que el hombre concrete los objetivos esperados por él, tales como el
matrimonio, la procreacidn para garantizar su linaje y la adquisicion de bienes materiales
logra satisfacer las demandas sociales impuestas sobre el esquema que supone la
construccion de su propia masculinidad dentro de un sistema patriarcal. El devenir histérico y
la perpetua continuacion de estas dinamicas y estructuras patriarcales ha hecho mucho mas
gue unicamente beneficiar a un pequeno grupo de familias que no han hecho, sino volverse
mas y mas poderosas con el paso de los siglos. Si se observa la reproduccién de estas
mismas dinamicas y esquemas de parentesco aplicados al narcotrafico, la lucha entre
carteles no difiere mucho de las guerras que solian disputarse en la antigiiedad entre familias
cuyo poder habia crecido indiscriminadamente.

Desde el punto de vista de Kathryn Bond Stockton (2009), las infancias son siempre
queer, incluso aquellas que parecen apegarse a las construcciones normativas. Esta

afirmacion hace referencia a la extraieza que suele caracterizar a las infancias respecto al
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mundo adulto. Las infancias se presentan como terriblemente vulnerables y tienen maneras
diversas y no normativas de expresar, manifestar y satisfacer sus deseos. Las infancias se
enfrentan de manera continua a la intervencion adulta que impide el desarrollo de dichos
deseos, que terminan desarrollandose fuera ‘a un lado’ de la normativa establecida.

Stockton (2009) establece cuatro tipos de infantes queer: el ‘Nifio Gay Fantasmal’ (el
nifio gay que ‘nacio al revés’ de la muerte de la heterosexualidad de un adulto), el
‘Homosexual crecido’ (el adulto representado como infantil, retrasado y no reproductivo), el
‘Nifio queerizado por Freud’ (el nifio aun heterosexual cuya perversidad amenaza las
convenciones sexuales adultas) y el ‘nifio queerizado por su inocencia queerizado por su
color’(el nifio cuya inocencia es inaccesible para los adultos o el nifio de color que se
presume que ha experimentado demasiado y, por lo tanto, se le ha concedido esa inocencia
perdida a través de representaciones de abuso). Ninguna de estas figuras existe de manera
aislada y son identidades y deseos en continua mutacion que resultan irrepresentables en el
mundo adulto. Lo queer de las infancias radica entonces en la extrafieza y no reconocimiento
de sus deseos desde el mundo adulto, por lo que este esta en constante busqueda de
controlar las infancias, al igual que hace con todas las identidades que escapan sus
esquemas de representacion. Asi, “Cuando el nifio sale de la fase edipica, su libido y su
identidad de género han sido organizadas en conformidad con las reglas de la cultura que lo
esta domesticando.” (Rubin, 2013, p. 69).

Aquellas practicas de parentesco y afiliacion que escapan a las impuestas por la
heteronorma patriarcal normalmente son acusadas con un término sumamente tergiversado
histéricamente, el cual es “hedonista”, suponen un riesgo a la estructura falocéntrica
patriarcal porque terminan por diseminar los ejes mismos que constituyen el poder de

aquellos en posiciones de privilegio. Asi, las corporalidades y los roles de género masculinos
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se oponen a los femeninos; la “fuerza, masculinidad, capacidad de conquista, predominio
social y filiacion ajena al suelo, van a cargarse con un fuerte signo masculino” (Ramirez,
2005, p. 239). El hombre, de acuerdo con la definicidén patriarcal tradicional, tiene la
supremacia intelectual, esta en dominio de sus emociones o carece de ellas, es proveedor,
protector y defensor de su propiedad, la cual incluye, por supuesto, a la mujer y los hijos. “La
vida social es prevalentemente masculina, los contactos con la mujer siempre estaran
dirigidos a afirmar la superioridad del hombre” (Ramirez, 2005, p. 241). Su terreno es el de lo
publico, es quien dicta la ley tanto dentro como fuera de su casa.

Se le ha de atender como a un sefior (...) se le deben toda clase de consideraciones

sin que él tenga ninguna para con el ambiente que le rodea, frecuentemente se

embriaga y abandona el hogar sin tener en consideracion a los hijos y a la madre

(Ramirez, 2005, pp. 239-240).

Muestra su dominio frente a los demas hombres tanto fisica como verbal, intelectual y
economicamente, la violencia y el enojo le estan permitidos e incluso le son deseables para
demostrar caracter.

En las culturas patriarcales, la masculinidad no solo esta representada por la posesion

de un pene y por la paternidad sino, dependiendo de la época y del lugar, por los

estatus de soldado, propietario- arrendatario, cientifico y ciudadano, de los cuales las

mujeres resultan necesariamente excluidas (Scott, 2008, p. 251).

El hombre mexicano debe ser por tanto dominante con los otros sin importar su
geénero o el parentesco que con él sostengan. Debe ser fiestero, bebedor y tener muchas
mujeres fuera del matrimonio. No debe involucrarse con las cosas del hogar, pero debe tener
multiples triunfos publicos que le permitan ser reconocido por los otros. No debe mostrar

nunca debilidad, ni fisica, ni mental, ni emocional, y no debe caer en actitudes, pensamientos
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o comportamientos que lo acerquen a lo femenino, es decir, al cuidado, la empatia o la
sensibilidad emocional, “el hombre tiene prohibido llorar y emocionarse” (Wenceslau et al.
2017, p. 48).

En su corporalidad no se espera que cumpla con un estandar de belleza determinado,
por el contrario, cierto grado de tosquedad en sus formas y sus acciones es deseable. Mas
que un aspecto fisico determinado, se espera de él la fortaleza y resistencia fisica que le
permita defenderse a si mismo y a los demas, sin importar cual sea el aspecto exterior que
presente. Una gran cantidad de bello corporal y formas angulosas seran favorecedoras de su
concepcion masculina, por el contrario, cualquier rasgo que le acerque a lo femenino es
considerado indeseable. Si bien, al igual que con los roles sexogenéricos planeados para las
mujeres, lo definido aqui no corresponde a la realidad, es un hecho que estos estandares
esperados y establecidos socialmente marcan el punto de partida.

Afortunadamente, es cada vez mas frecuente el cuestionamiento de los estereotipos
correspondientes tanto a la masculinidad como a la feminidad, permitiendo con ello la
apertura a nuevas concepciones que hacen el mundo mas diverso. Hoy dia, se ha pensado
sobre las masculinidades y su impacto en la sociedad. A partir de estos cuestionamientos
impulsados por las teorias y estudios de género, puede decirse que existen diferentes tipos
de masculinidades que pueden variar segun el contexto cultural, social, historico y personal.
Algunos de los tipos de masculinidades que se han identificado son los siguientes:

Masculinidades hegemonicas: se refiere a la forma dominante de masculinidad que se

considera la ideal y que se impone a otras formas de masculinidad. Las

masculinidades hegemonicas suelen estar asociadas con la fuerza, la virilidad, la

heterosexualidad y la dominacién.
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Masculinidades subordinadas: son aquellas que se encuentran en una posicién de
desventaja o subordinacion en relacion con la masculinidad hegeménica. Ejemplos de
estas masculinidades pueden ser las masculinidades homosexuales, las
masculinidades afeminadas o las masculinidades no blancas.

Masculinidades toéxicas: se refiere a formas de masculinidad que pueden ser dafinas
tanto para los hombres como para las personas que les rodean. Estas masculinidades
suelen estar asociadas con comportamientos violentos, la negacion de las emociones,
la homofobia, la misoginia y la intolerancia.

Masculinidades positivas o saludables: son aquellas que promueven el bienestar
fisico, emocional y social de los hombres, y que estan basadas en valores como la
igualdad, la empatia, el respeto y la responsabilidad.

Masculinidades en transicion: son aquellas que estan en proceso de cambio o
transformacién hacia formas mas positivas y saludables de masculinidad. Estas
masculinidades pueden ser el resultado de la influencia de diferentes factores, como el
feminismo, los movimientos por los derechos LGBT, el desarrollo personal y la
reflexion critica sobre la propia identidad de género.

Es importante sefalar que estas categorias no son exhaustivas ni excluyentes, y que

las formas de masculinidad pueden ser diversas y complejas en funcion del contexto y la

experiencia personal de cada hombre. Asi como pueden encontrarse multiples formas de

masculinidad, también la misma masculinidad hegemonica ha variado sus estandares y

parametros a lo largo del tiempo. Raewyn Connell (2005) ha propuesto una clasificacién de

las masculinidades hegemonicas en diferentes tiempos historicos, que son las siguientes:

Masculinidades hegemonicas tradicionales: Este tipo de masculinidad se desarroll6 en

la época preindustrial, en la que la dominacién masculina estaba fuertemente
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arraigada en la estructura social y se basaba en la autoridad patriarcal y la fuerza
fisica. La masculinidad hegemanica tradicional se caracterizaba por la valoracion de la
violencia, la agresividad y la bravura, y se asociaba con el rol del hombre como
proveedor y protector de la familia.

Masculinidades hegemonicas de la era industrial: Este tipo de masculinidad surgi6é con
la industrializacion y la urbanizacion, y se basaba en la separacion entre el ambito
publico y el ambito privado. La masculinidad hegemonica de la era industrial se
caracterizaba por la valoracién de la racionalidad, la eficiencia y la disciplina, y se
asociaba con el rol del hombre como trabajador y proveedor econémico.
Masculinidades hegemonicas contemporaneas: Este tipo de masculinidad se ha
desarrollado a partir de la segunda mitad del siglo XX, y se caracteriza por la
flexibilidad y la diversidad. La masculinidad hegemadnica contemporanea se basa en la
idea de que los hombres pueden tener diferentes roles y actividades en su vida, y que
la masculinidad no esta determinada por la biologia, sino que es socialmente
construida. Sin embargo, Connell (2005) sefala que la masculinidad hegemonica
contemporanea todavia se basa en la idea de que los hombres deben ser dominantes,
competitivos y agresivos, y que deben evitar cualquier comportamiento que pueda ser
considerado femenino o débil.

Es importante sefalar que estas categorias no son mutuamente excluyentes, y que en

la actualidad pueden coexistir diferentes formas de masculinidades en un mismo tiempo

historico. Asi mismo, cabe hacer notar que la contemporaneidad es la que ha repensado las

masculinidades, y en sintonia con los pensamientos posmodernos se ha transformado y ha

buscado la flexibilidad. No debe olvidarse que las masculinidades hegemonicas se

construyen a través de la cultura y la historia, y se reflejan en comportamientos y actitudes
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que valoran la agresividad, el control y la dominacién. Estas masculinidades también van
acompanfnadas de un estereotipo de la corporalidad masculina que se construye socialmente
y se refleja en la forma en que los hombres se presentan y se mueven en el mundo. Las
corporalidades masculinas estereotipicas suelen ser altamente codificadas culturalmente y
se basan en normas sociales que valoran la fuerza fisica, la virilidad y la heterosexualidad
(Connell, 2005).

Los estereotipos de las corporalidades masculinas son construcciones culturales y
sociales que se transmiten a través de la socializacién y la educacion. Se imponen a través
de normas y expectativas culturales que regulan el comportamiento y la expresion de género
y se mantienen y refuerzan a través de la presion de grupo, la cultura popular y la
internalizacion de normas y expectativas culturales (Bourdieu, 2000). Para Kimmel (2017),
los estereotipos de género, incluyendo los estereotipos de las corporalidades masculinas,
son una forma de “homofobia internalizada”, es decir, una forma en que los hombres se
sienten presionados para demostrar constantemente su masculinidad a través de su
apariencia y comportamiento para evitar ser percibidos como afeminados u homosexuales.
Esta presion se refleja en la importancia que se le da a la musculatura, la fuerza, el tamano y
la agresividad en la cultura masculina. Los estereotipos de las corporalidades masculinas son
parte de un sistema de poder y dominacion que se reproduce y se perpetua en la sociedad
(Bordieu, 2000; Kimmel, 2017).

Estos estereotipos son construidos y sostenidos por las instituciones y practicas
culturales que promueven una vision especifica de lo que significa ser hombre o mujer y se
producen y mantienen a través de actos repetitivos de comportamiento (Bordieu, 2000;
Butler, 2002, 2004, 2007). La construccién de las corporalidades masculinas estereotipicas,

al igual que la construccién de las corporalidades femeninas estereotipicas, puede tener
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efectos negativos sobre la salud y el bienestar de los hombres, ya que pueden llevar a la
adopcién de comportamientos de riesgo y a la supresién de las emociones y las necesidades
emocionales. Ademas, la presion social para ajustarse a las normas de las corporalidades
masculinas estereotipicas puede llevar a la exclusion y la discriminacion de aquellos que no
cumplen con dichas normas, como los hombres homosexuales o los hombres que no tienen
una apariencia fisica “masculina” (Connell, 2005).

Por ello es muy importante la subversién y la resistencia a estos estereotipos de
género. Dicha subversion puede tener efectos transformadores en la sociedad, al desafiar las
normas y expectativas culturales existentes y abrir posibilidades para nuevas formas de
expresion y subjetividad. La subversién es una herramienta para transformar la masculinidad
toxica y generar la creacion de nuevas formas de masculinidad que valoren la empatia, la
vulnerabilidad y la igualdad de género. Alli radica su importancia, pues ésta es fundamental
para desafiar las estructuras de poder y dominacion que perpetuan la desigualdad de género
en la sociedad. La resistencia a los estereotipos de género es relevante para construir una
sociedad mas justa e igualitaria.

Al igual que con el caso de los estereotipos corporales de la feminidad, la vision
nacional relacionada con los estereotipos corporales masculinos no se aleja de lo antes
planteado. Autores como Héctor Dominguez Ruvalcaba (2013), Guillermo Nufiez Noriega
(2016), Luis Bonino (2008) y Carlos Monsivais (2004), plantean las relaciones y tensiones de
la masculinidad en el contexto nacional. Por ejemplo, Dominguez Ruvalcaba (2013) se centra
en la relacion entre la masculinidad y el poder. De acuerdo con este autor, en México existen
estereotipos de la masculinidad que se relacionan con la fuerza fisica y la capacidad para
imponerse en diferentes ambitos, incluyendo el laboral y el familiar. Estos estereotipos de la

masculinidad hegemonica se refuerzan a través de practicas culturales como la corrida de
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toros o la charreria, donde se valora la fuerza y la virilidad masculina. Justamente esta idea
de la masculinidad ligada a la virilidad y fuerza fisica es fuertemente criticada por Monsivais
(2004) en varios de sus textos.

Por otro lado, Guillermo Nufez Noriega (2016) ha desarrollado una teoria sobre los
estereotipos de las corporalidades masculinas en México que se enfoca en la relacién entre
la masculinidad y el cuerpo. Para este autor, en México existe una fuerte presién social para
que los hombres se ajusten a ciertos estereotipos de género en cuanto a su apariencia fisica,
lo cual tiene un impacto en la forma en que los hombres construyen su identidad y se
relacionan con otros hombres y mujeres. Estos estereotipos de la masculinidad hegemonica
limitan la libertad y la autonomia de los hombres, al obligarlos a cumplir con ciertas
expectativas sociales y reprimir sus emociones y sentimientos. Ademas, estos estereotipos
de la masculinidad hegemonica también afectan a las mujeres, al perpetuar una cultura de la
violencia y la dominacién masculina (Dominguez Ruvalcaba, 2013).

Los estereotipos de la masculinidad hegemodnica imponen a los hombres la obligacion
de ser fuertes, agresivos y dominantes, lo que puede limitar su capacidad de expresar sus
emociones, desarrollar relaciones emocionales satisfactorias y disfrutar de una vida plena.
Ademas, los estereotipos de la masculinidad hegemédnica pueden llevar a los hombres a
ejercer violencia contra las mujeres y otros grupos marginados, perpetuando una cultura de
la dominacion y la opresion (Bonino, 2008). Los estereotipos de las corporalidades
masculinas en México se basan en la idea de que un hombre “verdadero” debe tener un
cuerpo fuerte y musculoso, con una apariencia viril y dominante. Estos estereotipos se
reflejan en la cultura popular y los medios de comunicacion, donde se promueve una imagen

idealizada de la masculinidad que se ajusta a estos estandares (Nufiez Noriega, 2016).
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Por esta y otras razones, los ideales tradicionales de la masculinidad pueden generar
malestar y sufrimiento en los hombres (Bonino, 2008) y Carlos Monsivais (2004) sefal6 que
estos estereotipos eran dafinos no Unicamente para los hombres sino para la sociedad en su
conjunto.

Los estereotipos de género influyen en la forma en que los hombres mexicanos
perciben su cuerpo y en la construccion de su identidad de género. En este sentido, la
presién social para que los hombres se ajusten a ciertos estandares de masculinidad puede
llevarlos a sentir verglienza o inseguridad en relacién con su cuerpo, lo cual puede tener
efectos negativos en su autoestima y su bienestar emocional (Monsivais, 2004). Esto, ya que
puede llevarlos a adoptar practicas peligrosas para alcanzar una apariencia fisica
determinada, como el uso de esteroides o la realizacion de dietas extremas. Ademas, estos
estereotipos pueden influir en la forma en que los hombres se relacionan con su propia
sexualidad y con las mujeres, puesto que se les ensefia que deben ser dominantes y
agresivos para ser considerados “hombres de verdad” (Nufiez Noriega, 2016).

Por ello es importante redefinir las masculinidades en términos mas amplios, que
permitan a los hombres desarrollar su potencial humano de manera mas libre y autbnoma,
sin estar limitados por los estereotipos tradicionales de la masculinidad hegemonica. Esta
redefinicién de la masculinidad implicaria, entre otras cosas, una mayor apertura a la
expresion de las emociones y una mayor valoracién de la paternidad y la convivencia en
familia (Dominguez Ruvalcaba, 2013). Ademas de no estar basada en la violencia o en la
opresion de las mujeres (Monsivais, 2004). Las diferentes perspectivas que existen sobre los
estereotipos de las corporalidades masculinas en México muestran que es un tema complejo

y multifacético, que no puede ser analizado desde una sola perspectiva. En general, estas
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perspectivas coinciden en que los estereotipos de género son construcciones culturales que
cambian con el tiempo y el espacio.

Las expectativas sociales sobre la masculinidad son productos de la cultura y la
historia, y estos han evolucionado. La masculinidad es una construccion social que afecta a
los hombres y a las mujeres, y tiene un impacto en la forma en que se relacionan entre si.
Los estereotipos de género pueden tener efectos negativos en la salud mental y fisica de los
hombres al crear expectativas irreales sobre lo que es ser “un verdadero hombre”. Por ello es
necesario cuestionar y desafiar los estereotipos de género para lograr una sociedad mas
igualitaria en la que hombres y mujeres tengan las mismas oportunidades y puedan
desarrollar su potencial sin limitaciones.

Otras Posibilidades

La necesidad de orden no es un acuciamiento natural, simplemente es mas comodo y
tranquilizador desde el discurso de la naturaleza de las cosas. Pues no es que un individuo
no pertenezca a un esquema natural, sino que no forma parte de un esquema de poder que
se presenta como natural. Lo que da tranquilidad es tener lugar en los limites de los
esquemas que se presentan previamente como posibles.

El hecho de insistir en las diferencias socava la tendencia a caer en categorias

absolutistas, y en el caso de la diferencia sexual, en categorias esencialistas. Esto no

representa negar la existencia de la diferencia de género, sino que nos sugiere que su
significado se refiere siempre a construcciones particulares en contextos especificos.

En contraste, las categorizaciones absolutistas de la diferencia acaban siempre por

reforzar los papeles normativos (Scott, 2008, p. 219).

Entender la subversion de los discursos que menoscaban la naturalizacién de los

estereotipos, los roles y corporalidades de género, supone entender la necesidad de
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destrozar estos limites. Es importante comprender la angustia que puede originar en las
personas tanto heteronormadas como no heteronormadas el carecer de un sentido de
pertenencia dentro del sistema establecido. Es decir, rozar los limites que define la
pertenencia del individuo en un esquema de poder naturalizado desde una postura de
privilegio. La heterosexualidad es vista como algo normal, cuando lo que hay que hacer es
anormalizar lo binario o entender que la normalidad, en ningun caso es posible, siempre sera
un discurso de poder que impone normas a los otros, incluso desde las minorias.

Solo la mediacion del otro puede constituir a un individuo. En tanto que existe para si,
el nifilo no podria captarse como sexualmente diferenciado. Entre las jovenes y los varones,
el cuerpo es, en primer lugar, la irradiacion de una subjetividad, el instrumento que realiza la
comprension del mundo: el universo es apresado a través de los ojos o las manos, pero no
por las partes sexuales.

En la ruptura de las dinamicas de relacion heteronormada se comprometen, por
consecuente, los propios cimientos de la estructura patriarcal al no poder dar continuidad al
intercambio de las relaciones de parentesco y sus inconmensurables beneficios econémicos
a los grupos e instituciones que se han visto beneficiados histéricamente por la explotacion
de las mujeres. La deconstruccidn del género supone de igual modo el desequilibrio de
naciones enteras. “Tanto hombres como mujeres estamos oprimidos en la alienacion sexual”
(Castellanos, 2018, pp. 238-239). Si la ideologia de género tiene un propdsito de poder, se
trata de un poder emancipatorio, la cual supone de igual modo una emancipacién del sistema
binario. No por gratuidad es que la lucha de la ideologia de género es primero y antes que
nada contra la estética politizada a través de dichas narrativas estructurales.

Es clave en el post-amor salir de la heteronorma, pero, sobre todo, entender que la

heteronorma supone un binarismo jerarquico. El problema del binarismo no es unicamente la
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diferenciacion taxativa entre dos polos y la negacion de las ambigledades, sino la conviccion
de que ese binarismo esta fundamentado metafisicamente en una idea de la naturaleza
irrestricta, que ademas es jerarquico. En la heteronormatividad lo jerarquico se juega en lo
patriarcal, es decir, que se asimila el cuerpo de la mujer al servicio del varén. Esto implica
una relacion directa sobre lo que se comprende como el sexo natural y la identidad de
género y lo que esta premisa supone para el sentido comun. Para la sociedad
heteronormada, lo heterosexual fija un modelo que excede la relacion entre dos y se vuelve
una norma social.

La implantacion de la heterosexualidad obligatoria, la instauracion de la binariedad

sexogeneérica y el borramiento de la intersexualidad junto con el rechazo a cualquier

manifestacion que no pudiera acotarse al binario. Estas transformaciones pasaron de
manera simultanea al despojo de las tierras, la eliminacion de formas de organizacion
politica, filosofias ginecraticas o no-engenerizadas, estructuras de parentesco distintas

a la figura de la familia nuclear o formas de organizacién econémica basadas en la

reciprocidad (Lopez, 2018, p. 16).

Si bien la necesidad de generar una identificacion en los elementos de la naturaleza
sirvié para constituir un orden y un centro del cual partir. ; Por qué fue la heteronormatividad
la que determind una polarizacién singular de elementos incomprensibles con los cuales se
pretendia un proyecto de identificacion?

Las representaciones hegemonicas del género y la sexualidad en occidente se han

estructurado a partir de caracteres dicotomicos. Las caracteristicas que han

configurado lo validado como lo masculino o lo femenino se presentan dispuestas
como entidades antagodnicas y, al mismo tiempo, como unicas posibilidades dentro de

la norma (Lopez, 2018, p.15).
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Es por ello que cualquier identificacion sexo-genérica o rol que rompa con los

estandares establecidos para esta dicotomia, abre un campo de posibilidad para entender y

vivir la subjetividad y de entender las relaciones sexo afectivas que se establecen con los

otros.

A pesar de que en la modernidad eurocentrada capitalista, todos/as somos
racializados y asignados a un género, no todos/as somos dominados por ese proceso.
El proceso es binario, dicotdmico y jerarquico. Kimberlé Crenshaw y otras mujeres de
color feministas hemos argumentado que las categorias han sido entendidas como
homogéneas y que seleccionan al dominante, en el grupo, como su norma (Lugones,
2008, p. 82).

Por ello, cuando Lugones (2008) hace hincapié sobre la necesidad de rechazar el

sistema de género colonial/moderno, al tiempo que se realiza una transformacion de las

relaciones comunales, de igual modo expone la clase del desmantelamiento para los

procesos constitutivos del capitalismo. La jerarquia provee identidad y en este sentido la

identidad no puede sino ser jerarquica. Los que quedan afuera enfrentan una situacion

secundaria o negativa frente aquello que da y provee identidad.

Las homosexualidades masculina y femenina -en sus actuales articulaciones politico-
sexuales de las sexualidades gay y lésbica, en Norteamérica- pueden ser
reconceptualizadas como formas sociales y culturales por derecho propio, aunque
aquellas que son emergentes y por ello aun difusamente definidas, subcodificadas, o
dependientes discursivamente de otras formas mas establecidas. Por lo tanto, en
lugar de marcar los limites del espacio social al designarle un lugar al borde de la
cultura, la sexualidad gay en sus formas especificas femenina y masculina son formas

culturales (o subculturales) con agencia en el proceso social cuyo modo de funcionar
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es al mismo tiempo interactivo y resistente, participativa y distinta, declarandose al

mismo tiempo equitativa y diferente, demandando la representacion politica mientras

insiste en su especificidad material e histérica (...) la sexualidades gay y lésbica puede
entenderse y visualizarse como forma de resistencia a la homogenizacion cultural,
contrarrestando los discursos dominantes con otras construcciones del sujeto en la

cultura (de Lauretis, 1991, p.iii).

Las rupturas con las corporalidades y los roles sexogenéricos tradicionales no
proviene solamente de las disrupciones en las preferencias sexuales. Si bien queda claro
que los estereotipos tradicionales de género demandan una sexualidad heterosexual,
también dentro de la misma heterosexualidad se ramifican y diversifican las posibilidades.
Debe quedar claro que “lo que embiste a uno con una identidad es una serie de actos
prescritos, especificos e insistentes (...) y renunciar a estos actos y arrepentirse de ellos es
despojarse de la identidad que confieren” (Foster, 2006, p.128). Por ello, romper con la
identidad heteronormada implica renunciar a los privilegios que esta conlleva vy lidiar con la
dura tarea de construir una nueva. Si bien esta suele estar cimentada la mas de las veces en
una de las identidades normativas femenina o masculina, la realidad es que la combinatoria
resulta siempre diferente y se transforma en otra cosa mas alla de la que le da origen.

Cualquier tipo de ruptura, ya sea de rol, de comportamiento, de corporalidad o de
preferencia sexual que transgreda los roles y corporalidades esperadas por el sistema
heteronormado patriarcal, se enfrenta a violencias ontoldgicas, fisicas y estructurales. Esto
gueda demostrado con el amplio repertorio de adjetivos existentes en México y América
Latina para denominar a los hombres homosexuales, o bien a los hombres afeminados, sean
estos homosexuales o no (Foster, 2006). Es por ello que en estos lugares “muchas personas

no desean declarar abiertamente su orientacion sexual” (Wenceslau et al. 2017, p. 26). Pues
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son objeto de violencia y discriminacién constantes, por lo que aparentar pertenecer a la
norma es una constante bastante comun a la que son orillados los individuos por las
presiones y violencias sociales.

Las identidades sexo-genéricas otras, a las establecidas por el principio binario
patriarcal, son muchas, variadas, diversas y, en general, dificiimente manejables y
encuadrables en términos cerrados y rigidos. Esto implica un enorme abanico de

combinatorias posibles en los que se entrecruza raza, sexo, género, identidad sexual,

posicion social, etnicidad, posicidn geografica, religion, posicion socioeconémica, educacion

y preferencia sexual, entre muchas otras. Sin embargo, dentro de estas otras identidades
sigue existiendo una jerarquia patriarcal, racial y de clase que no debe perderse de vista.
El hecho de que puede haber cuerpos femeninos que son masculinos es menos

importante tanto para el patriarcado como para las configuraciones patriarcales de

<<homosexual>>, porque las mujeres son, en términos generales, menos importantes
para el patriarcado y mas importantes, al menos cuando el patriarcado hace del
cuerpo femenino un sitio crucial para su reproduccion simbdlica y bioldgica, porque tal
acuerdo comienza a desafiar el poder del cuerpo masculino de hacer y mantener un
cuerpo femenino (Foster, 2006, p.129).

Se puede partir del hecho de que “la regulacién social trata de reducir la multiplicidad

a categorias normativas mas manejables” (Scott, 2008, p. 268). Y por ello hay una

compulsion constante a categorizar y clasificar a los otros no normados, para tratar de

normalizarlos, hacerlos manejables, categorizables y, con ello, controlables. Las opciones

otras, por ello, no pueden ser definidas de manera cerrada y normativa, como se ha hecho

histéricamente con la feminidad y la masculinidad. Por el contrario, las identificaciones otras

deben entenderse como un todo abierto, en el que se entrecruzan un sinnumero de factores.
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Estos no implican unicamente las sexualidades disidentes, sino también expresiones de
género y roles diversos. Puede haber un individuo heterosexual que responde a una
identidad genérica de su sexo natural, y ejercer un rol establecido tradicionalmente por su
cultura para el sexo opuesto, y por este simple hecho ya rompe con la naturalizacion de roles
sociales y abre las posibilidades a otras formas de entenderse como individuo en el mundo.

Asi mismo, puede hablarse de una persona que cumple con todas las caracteristicas
de rol y corporalidad pertenecientes a su sexo, pero tener una preferencia sexual no
normativa. O un individuo con una expresion de género que no corresponde a su sexo
bioldgico y tener una sexualidad normativa y roles de género normativos. En fin, las
posibilidades resultan tan infinitas como los niumeros de la loteria. Sin importar lo evidente o
lo discreta que sea dicha ruptura con los roles y corporalidades normadas, se esta
contribuyendo poco a poco a repensar el sistema binario y las jerarquias y violencias
presentes en él. Si bien se replican otras, estas pequefas disidencias abren las posibilidades
de entender el género de otra manera, no por pares opuestos, sino en un abanico cromatico
infinito en el que tal vez, algun dia, todos los individuos puedan ser respetados, incluidos e
integrados en una sociedad mas justa y pacifica.

La teoria de Judith Butler (2002, 2004, 2007), como se ha mencionado con
anterioridad, se centra en la idea de que el género es una construccion social. La identidad
de género se forma a través de la repeticién de actos y comportamientos que se consideran
apropiados para un género determinado. Por tanto, el género no es algo que una persona
“tiene” o0 “es”, sino mas bien algo que una persona “hace”. En este sentido, Julia Serano
(2013) ha desarrollado la teoria de la “subversion de la identidad de género”, que se centra
en la idea de que la identidad de género no es fija y estatica, sino que esta en constante

cambio y evolucion. Las categorias binarias de género y sexualidad se imponen a través de
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la construccién de “sistemas de sexo/género” que establecen una jerarquia en la que el
hombre heterosexual es considerado el modelo ideal y la norma (Rubin, 2013).

Por ejemplo, una de las muchas corporalidades que rompen con dicho binarismo y se
enfrentan a las reglas patriarcales heteronormadas de la sociedad, se relaciona de manera
directa con las corporalidades trans (Serano, 2013). Asi mismo, Kate Bornstein (2013)
explora la idea del género como una construccidn social, asi, las personas tienen la
capacidad de “hacer” o “actuar” su género de diferentes maneras, mas alla de las normas de
género binarias y heteronormativas que se imponen en la sociedad. En este sentido, también
se refuerza la idea ya analizada de como la sociedad impone a las personas un “imperativo
de género” que las obliga a conformarse a ciertas normas y expectativas de género, lo que
puede ser especialmente opresivo para las personas transgénero y no conformes con el
género (Bornstein, 2013).

La sociedad tiene expectativas sobre como deben actuar y presentarse las personas
en funcién de su género, y estas expectativas son en gran medida binarias y restrictivas. Sin
embargo, las personas que no se ajustan a estas expectativas pueden enfrentar la
marginacion y la discriminacion. Por ello, la subversidn de las normas de género binarias y la
exploracion de nuevas formas de expresion de género son importantes para desafiar la
opresion de género (Butler, 2002, 2004, 2007). La sexualidad ha sido regulada y disciplinada
en la sociedad occidental a través de la creacion de categorias y etiquetas como la
heterosexualidad, la homosexualidad y la transexualidad. Estas categorias son
construcciones sociales que se utilizan para mantener el poder y el control sobre las
personas que se desvian de las normas sexuales y de género (Foucault, 2019).

Por ello, puede afirmarse que la sexualidad es regulada en la sociedad, argumentando

qgue la sexualidad se considera aceptable solamente dentro de ciertos limites establecidos
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por la cultura. En este sentido, la sociedad impone una “moral sexual” que regula y limita la
forma en que las personas pueden expresar su sexualidad y su género. Por lo que todas las
corporalidades que rompen con los estandares establecidos son consideradas anémalas y
ocupan lugares mas bajos en las jerarquias sociales al ser rechazadas y marginalizadas
(Rubin, 2013). El sexo es en si mismo una construccién social, y los cuerpos no son
inherentemente masculinos o femeninos, sino que se hacen para encajar en las normas de
género binarias. Si bien los cuerpos nacen con una genitalidad especifica, el problema
estriba en los parametros culturales y sociales que se les asignan a estos cuerpos, es decir,
como se los simboliza, los atributos, simbolos de valor, posibilidades y limites que se le
atribuyen. Es decir, el problema es como se conceptualiza socialmente las caracteristicas
bioldgicas que tiene un cuerpo. Desafiar estas normas binarias puede ser una forma
importante de resistencia y liberacion que permite la existencia de todas las corporalidades e
identidades otras que no se ajustan a los parametros restrictivos e inalcanzables de las
construcciones binarias heteronormadas (Butler, 2002, 2004, 2007).

La sociedad patriarcal y heteronormativa tiende a castigar y marginar a las personas
transgénero y no conformes con el género, a menudo se les culpa por desafiar las normas de
género y se les atribuye la responsabilidad de su propia opresion. La feminidad y la
femineidad transfemenina son vistas como inferiores y desvalorizadas en la sociedad
patriarcal, por ello, las personas transgénero femeninas y no binarias enfrentan multiples
formas de opresion y discriminacion debido a su identidad de género (Serano, 2013). Es por
ello que Donna Haraway (2013), con su teoria del “ciborg” propone un esquema en el que las
nuevas tecnologias y la fusion entre seres humanos y maquinas pueden crear una nueva
forma de existencia que desafia las categorias tradicionales de género y sexualidad. Asi, el

“ciborg” es una entidad hibrida que combina elementos de lo humano y lo tecnoldgico, y sirve
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para exponer la naturaleza contingente de las categorias de género y sexualidad. El “ciborg”
representa una forma de existencia que se situa mas alla de las limitaciones impuestas por el
cuerpo humano y las categorias binarias de género, lo que lo convierte en una forma de
resistencia frente a las normas sociales y culturales dominantes (Haraway, 2013).

Es importante entender que los binarios estereotipados y naturalizados se han basado
en la ciencia y la tecnologia que han sido utilizadas para construir las categorias de género y
sexualidad. Esta es la base de las afirmaciones sobre la construccion de la sexualidad vy el
género, ya que la ciencia y la tecnologia son también categorias producidas y mantenidas
por la cultura y la politica. Por ello, desde el punto de vista de la dominacion sociopolitica
patriarcal y heteronormada, las posibilidades sexo-genéricas disidentes, que no se ajustan a
los binarios establecidos, son una amenaza para la construccion y cimentacion de la
sociedad. Desde el punto de vista de Jack Halberstam (2018), toda sexualidad que no entra
en este esquema es porque ha fracasado en su intento de ajustarse a los estandares
heteronormativos. Pero al mismo tiempo, dicho fracaso es una forma de resistencia frente a
las normas sociales y culturales que imponen la conformidad y la homogeneidad. Asi, el
fracaso puede ser una forma de rechazar las normas tradicionales de género y sexualidad.

Es decir, las corporalidades sexo-genéricas otras son todas aquellas que “fracasan” en
ajustarse a los parametros heteronormados, binarios y patriarcales que se han establecido
socialmente como un modo de control social. Pensar en estos binarios heteronormados
como algo natural e inherente al ser humano es un error, y por ello romper con estos
estereotipos tanto de rol como de aspecto corporal pueden ser considerados como un
espacio de resistencia. En el contexto nacional, al hablar de otras posibilidades sexo-
genéricas, se entiende también la complejidad, el rechazo y la violencia del que son objeto

todas las corporalidades otras. Por ejemplo, en el caso del ambito chicano, la principal figura
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es Gloria Anzaldua (2015), quien desarrolla su teoria de la “conciencia mestiza” o “new
mestiza consciousness”.

Este punto de vista, por supuesto, no esta directamente relacionado con la identidad
nacional en México, sino con las complejidades de entenderse mexicana en un lugar distinto,
en este caso Estados Unidos. Lo mas interesante de esta teoria, se relaciona no unicamente
con el punto de vista racial y cultural implicito en la chicanidad, sino que es atravesado por la
disidencia sexual de la autora. Asi, Anzaldua (2015) reflexiona sobre la experiencia de las
personas que desafian las normas binarias de género y sexualidad. Desde este punto de
vista, estas personas tienen una conciencia mestiza porque habitan en la frontera entre lo
gue se considera “masculino” y “femenino”, y entre lo que se considera “heterosexual” y
“‘homosexual”.

Esta experiencia de “in-betweenness” puede ser dolorosa y traumatica, pero también
puede generar una conciencia critica y creativa que cuestiona las normas y los estereotipos
culturales. Las corporalidades sexo-genéricas disidentes tienen el potencial de transformar la
sociedad, por ello es importante reconocer y valorar la diversidad sexual y de género como
parte de la riqueza de la experiencia humana (Anzaldua, 2015).

Autores como Nivardo Trejo Olvera y Silvia Ruiz Tresgallo (2021), abordan la
exploraciéon de los imaginarios sociales y culturales en torno al cuerpo queer. Los autores
plantean que el cuerpo queer es un cuerpo que se resiste a las normas y expectativas
heteronormativas y binarias de la sociedad y que, por lo tanto, desafia los imaginarios
culturales y sociales dominantes. Los autores utilizan una metodologia de revision
bibliografica y analisis critico para examinar la forma en que se han representado los cuerpos

queer en la literatura, el cine y otras formas de arte y cultura. También exploran la forma en
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que estos imaginarios han sido usados para resistir y desafiar las normas heteronormativas y
binarias.

Entre las conclusiones del estudio se destaca que los imaginarios del cuerpo queer,
particularmente en México, han cambiado y evolucionado con el tiempo, y que han sido
influenciados por una serie de factores sociales, politicos y culturales. También se destaca la
importancia de la representacion de los cuerpos queer en los medios de comunicacion y la
cultura popular como forma de resistencia y empoderamiento.

Las disidencias y las rupturas de los binarios sexogenéricos son vistos no unicamente
como manifestaciones diversas de las corporalidades, los roles y las sexualidades, sino
como una forma de resistencia politica y social. Todas las posibilidades otfras que se resisten
a los estereotipos en las corporalidades sexo-genéricas tradicionales, implican una propuesta
que rompe con los sistemas de poder y control patriarcales y heteronormados vigentes. Es
decir, la disidencia es también una lucha que implica romper poco a poco con los sistemas de
poder que pretenden controlar los cuerpos y las sexualidades y abrir otras posibilidades de
existencia. Esto no solamente da pluralidad a las sociedades, sino que rompe con el control
social de los cuerpos, dotandoles de libertad.

Pero no debe olvidarse que estas resistencias pueden tener implicaciones mas o
menos violentas, a partir de la rigidez del sistema heteropatriarcal vigente y los sistemas de
opresion de los cuales Lugones (2008) habla. Tampoco puede dejarse de lado el
entrecruzamiento existente entre las corporalidades, la raza, la etnia, la sexualidad, la clase
social, la enfermedad, la amputacion, los grados de inteligencia, y otras tantas. Ademas, en
casos particulares como el de México, también debe tenerse en cuenta la geografia, es decir,
no es lo mismo hablar de disidencia sexual en la ciudad de México, que un pequefo poblado

de un estado del norte. Si bien las teorias suelen desarrollarse desde las grandes urbes en

150



las que las condiciones son mas favorables para dichas rupturas, no puede dejarse de lado
que, incluso desde el mismo territorio, las condiciones para lograr los cambios planteados y
las rupturas de los binarios son muy distintas.

Las corporalidades disidentes en México son importantes porque representan una
lucha por el reconocimiento de la diversidad sexual y de género, asi como por la
reivindicacion de los derechos de las personas que no se identifican con las normas
impuestas por la sociedad en torno a la sexualidad y el género.

En México, como en muchos otros paises, las personas que se identifican como
lesbianas, gays, bisexuales, transgénero, queer, intersexuales, entre otras, han enfrentado
histéricamente diversas formas de discriminacion, violencia, exclusion y marginacion. Han
sido objeto de estereotipos, prejuicios y estigmas que han limitado su participacion plena y
efectiva en la sociedad.

Por lo tanto, la lucha por el reconocimiento y la valoracion de las corporalidades
disidentes es importante porque contribuye a la construccién de una sociedad justa e
inclusiva, en la que todas las personas, sin importar su orientacion sexual o identidad de
genero, puedan ejercer plenamente sus derechos y ser reconocidas en su dignidad humana.
Ademas, esta lucha también tiene implicaciones politicas, sociales y culturales mas amplias,
ya que cuestiona las normas y valores dominantes que han excluido y marginado a las
personas no heterosexuales y cisgénero. La ruptura de los binarios abre un abanico inmenso
de posibilidades a otras existencias, en las que los estereotipos de las corporalidades
tradicionales pueden dejar de ser el estandar. Con ello no Unicamente se lograria una

sociedad plural, sino también justa y menos violenta.
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lll. ARTE QUEER



En este capitulo se realiza una revision sobre el término queery el uso que ha
adquirido en el arte. El capitulo analiza lo que en el mundo del arte se ha comprendido como
arte queer, y bajo qué principios una obra de arte puede ser catalogada bajo este término. Al
final del capitulo se hace una disertacion sobre bajo qué principios se entendera una
manifestacion artistica como queer/cuir para términos practicos de la presente investigacion.
El Término Queer a través de la Historia

Dar una definicion cerrada de un término flexible en si mismo puede resultar un
camino peligroso, sin embargo, necesario. Si bien es cierto que el término queer ha pasado
por diferentes usos y acepciones a lo largo de la historia en estrecha relacion con su uso
sociocultural, también es cierto que debe establecerse un suelo comun en el que pueda
sostenerse el presente trabajo de investigacion.

Este vocablo de origen inglés, de acuerdo con el diccionario de la lengua inglesa de
Oxford, significa: “Extrafio, raro, peculiar, excéntrico en apariencia o caracter. Igualmente, de
condicion cuestionable, sospechoso o dudoso. Persona queer, una persona excéntrica;
también usado, particularmente en Irlanda y contextos nauticos, con varias connotaciones
contextuales” (Sayers, 2005, p.17).

No obstante, no hay un acuerdo general sobre el origen etimoldgico de la palabra. La
teoria predominante sostiene que, como adjetivo, proviene del morfema proto indoeuropeo
twerk que significa torcido, o bien usado como verbo significa torcer, curvar o cortar y puede
ser considerado el origen de otras palabras incluyendo thwart (frustrar) y sarcasm (sarcasmo)
(Cara, 2013a; Online Etymology Dictionary, 2020). La raiz twerk de igual forma se relaciona
con la palabra twerh del formal aleman antiguo y que se traduce como oblicuo y que
probablemente derivd mas tarde en la palabra alemana quer que significa oblicuo, perverso o

raro. Asimismo, se le asocia con el bajo aleman de las zonas rurales como Brunswick, cuyo
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dialecto local, ligeramente separado del formal aleman antiguo, utilizaba el vocablo queer,
asociado a oblicuo o descentrado. Alrededor del afo 1500, el vocablo queer, se usaba a lo
largo de Escocia, relacionado con lo extrafio, lo peculiar y lo excéntrico (Cara, 2013a; Online
Etymology Dictionary, 2020).

Por otro lado, esta la teoria de William Sayers (2005) quien afirma que queer proviene
mas bien del morfema keu que se refiere a un arco o una curvatura, esta palabra se deriva a
su vez del irlandés medio cuar que es un adjetivo que significa doblado, o0 como un
sustantivo que se usa para una cosa torcida, normalmente de una cadena, o una cuerda que
ha sido retorcida al tomarla por ambos extremos. Esta palabra se transformé en quair que
quiere decir desalineado, para finalmente transformarse en el escocés queer con el
significado de no derecho (Cara, 2013a; Sayers, 2005). En este contexto, el mismo Sayers
(2005) hace un analisis sobre las posibles etimologias de la palabra, teniendo como posibles
origenes el indoeuropeo antiguo y el aleman. No obstante, no hay una raiz que pueda
establecerse como definitiva, pero si queda claro que su uso tiene origen en Irlanda y
Escocia, en afinidad con el mundo nautico, y de manera constante relacionado con lo torcido,
inclinado, oblicuo y arqueado.

La etimologia y el significado de una palabra en el diccionario es independiente a los
usos coloquiales que adquieren a partir de los usos y costumbres sociales (Sayers, 2005).
Tal es el caso del término queer, que solia usarse para referirse a ciertos individuos con un
sentido peyorativo entre irlandeses y escoceses en un inicio, y mas tarde también entre los
ingleses.

De acuerdo con el diccionario de la lengua inglesa de Oxford (citado en Cara, 2013a),
la palabra queer aparecié por primera vez en 1508, en la transcripcion de “The flyting of

Dumbar and Kennnedie”, flyting era un espectaculo publico en el que los bardos competian

154



verbalmente, realizando poesias provocativas, escatolégicas y a menudo con connotaciones
sexuales. El rey James |V, contraté a William Dunbar y a Walter Kennedy para que hicieran
esta competencia ante él, el resultado contiene la frase: 'Hey, here comes our own queer
clerk!, con un evidente sentido peyorativo (Cara, 2013a).

A partir de este primer registro, la palabra empez6 a aparecer ocasionalmente en
diferentes contextos, acompafada de diferentes adjetivos y, por lo mismo, con diferentes
significados, por ejemplo, en los 1600, un queer mort era una prostituta con sifilis. El
diccionario de la lengua vulgar de 1796 enlista veintitrés usos de la palabra queer, todas ellas
negativas (Cara, 2013a; Grose, 1788). A través del tiempo, la palabra fue adquiriendo
significados secundarios, empez0 significando fuera de lugar, mareado o borracho, y poco a
poco empezo a usarse cada vez de manera mas frecuente en relacién con lo inmaduro y lo
divertido, apareciendo de manera frecuente, por ejemplo, en textos como El extrafio caso del
Dr. Jekyll y Mr. Hyde de Rober Louis Stevenson, o en Barnaby Rudge de Charles Dickens
para describir lugares o personas peculiares o fuera de lo comun (Cara, 2013a).

Lo interesante, es que dicho término, si bien se usaba como insulto en algunos
contextos debido a su paralelismo metaférico con aquello que se desvia de la norma,
realmente no tenia una relacion concreta o especifica con la homosexualidad masculina. Es
hasta el siglo XIX, cuando John Douglas, el noveno marqués de Queensberry, empleé el
término queer para referirse a los hombres homosexuales en una de las cartas que escribio
en 1894 después de descubrir la relacidon entre su hijo y Oscar Wilde. Desde entonces se
utilizé como insulto contra los hombres homosexuales en particular (Hall, 2016; Cara, 2013a).

De esa manera, mientras en la Inglaterra del siglo XVIII, queer era un insulto para
referirse a situaciones o personas que por su naturaleza excéntrica no se ajustaban a los

parametros sociales, poniendo de manifiesto la naturaleza inadecuada de dicha cosa o sujeto
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(de Lauretis, 2015; Preciado, 2017; Molina, 2018), hacia finales del siglo XIX empez6 a
usarse de manera cada vez mas frecuente como sinénimo de homosexual, o para referirse a
aquellos individuos que debido a su extrafieza no podian ser reconocidos inmediatamente
como hombres o como mujeres. El término también fue empleado contra aquellos hombres
que no tenian comportamientos lo suficientemente “masculinos” de acuerdo con lo esperado
por la normatividad social de la época. También se empleaba para aquellos individuos de los
que se tenia sospecha de ejercer la sodomia y que con ello rompian con la heteronorma y
con la ley fieramente defendida durante la época victoriana.

Siendo que en la Inglaterra victoriana y hasta 1967, las conductas sexuales disidentes,
entre las que se contaban principalmente las relaciones sexuales entre personas del mismo
sexo, estaban penalizadas legal y socialmente (Amnistia internacional, 2008). Podra
entenderse que el término era equiparable a lo ilegal, lo oculto, lo prohibido y lo indeseable;
usandose frecuentemente como un insulto que estigmatizaba y marcaba al individuo como
aquel que tenia una conducta inadecuada y delictiva. Sin embargo, ya entrado el siglo XX,
algunos individuos adoptaron el término como una herramienta de autodefinicién identitaria,
como la escritora estadounidense Gertrude Stein hizo con sus personajes en su libro QED de
1903, pero sin tener mayor repercusion en el momento (Cara, 2013a).

Para 1914, queer ya se usaba también en algunos medios de comunicacién masivos
de Estados Unidos, en un inicio apareciendo en las paginas de sociales de Los Angeles
Times haciendo referencia a ciertas reuniones de individuos en un club y un afio mas tarde
en un escrito de Arnold Bennett, quien describia una reunion de estudiantes de arte, pintores
y gente queer, haciendo referencia a individuos cuyo comportamiento o apariencia se salia
de las normas sociales establecidas, incluyendo mujeres vestidas con trajes de hombre

(Keywords proyect, 2016). Al final de la década de 1920, el término fue usado de manera
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puntual por Dorothy Parker en una de sus poesias, pero apegado al sentido de lo extrafo e
inadecuado. Asi, el término estuvo décadas asociado a lo torcido, lo malo y lo extrafio y por
ello, empleado en un sentido peyorativo. Durante la época de 1950, por ejemplo, era comun
que la palabra se utilizara en lugar de o en asociacién con otros términos homéfobos como

fairy y bulldyke (Cara, 2013a).

El final de la década de 1960 y el inicio de 1970, se caracterizd por ser un momento
de grandes cambios sociales, movimientos como el feminismo, los de liberacion racial y los
movimientos estudiantiles se hicieron presentes en muchas partes del mundo, adquiriendo
un interesante tinte politico en el que surgieron también los movimientos del Orgullo
Homosexual. Estos lograron, entre otras cosas, despenalizar en Reino Unido los
comportamientos homosexuales y lograr cierto grado de penalizacion social al uso de
palabras como queer, que empezo6 a considerarse inadecuada por sus multiples
connotaciones ofensivas. Pero fue a partir de la epidemia de SIDA (Sindrome de Inmuno
Deficiencia Adquirida) surgida en la década de 1980, en la que los hombres homosexuales
fueron culpados de la epidemia, que el término queer adoptaria una nueva acepcion,
convirtiéndose paulatinamente en un simbolo de protesta y resistencia.

Los grupos que luchaban para defender los derechos LGBT (Lesbianas, Gay,
Bisexuales y Travestis) que habian surgido en la década de 1960, como ACT-UP Nueva York
y Gay Men's Health Crisis, se enfocaron casi de manera exclusiva en acciones activistas
relacionadas con el SIDA (Cara, 2013b). En 1990, cuatro hombres homosexuales: Tom
Blewitt, Alan Klein, Michelangelo Signore y Karl Soehnlein, que pertenecian a ACT-UP Nueva
York decidieron fundar Queer Nation. Una organizacion activista fundada en la ciudad de

Nueva York que decidié aprovechar la situacién para enfocar su actividad politica también
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contra la homofobia, mostrandola como un problema de relevancia social que se habia hecho
aun mas visible a partir de la mencionada epidemia (Cara, 2013b; Queer Nation NY, 2016).

En estos momentos, gracias a los esfuerzos de generaciones previas, la palabra
queer era un tabu en la sociedad por considerarse socialmente inadecuada, por lo que
resultdé una sorpresa que este grupo decidiera autonombrarse Queer Nation (Cara, 2013b).
Esta, sin embargo, también resultaba una decisién légica debido a la indignacién que sentian
los fundadores de dicho grupo ante el aumento de la violencia en las calles de Nueva York
contra la gente LGBT y la existencia permanente y generalizada de discriminacién contra
estos grupos. Su misién a partir del afio de su fundacion en 1990 ha sido eliminar la
homofobia y aumentar la visibilidad LGBT (Queer Nation NY, 2016).

La intencion del nombre era, por supuesto, generar impacto entre la poblacion, usando
asi uno de los insultos mas comunes contra la gente homosexual, de esta manera, se
aduefaron de la palabra, desarmando asi linguisticamente a los homoéfobos y los
golpeadores (Cara, 2013b), el término pasaria de ser un insulto, a tener una acepcion politica
y de autorreconocimiento entre la comunidad LGBT. Queer Nation organizd una gran
cantidad de protestas durante ese afio que surgieron sin previo aviso, llenando las calles con
individuos que proclamaban: “estamos aqui, somos queer y no viviremos con miedo” (Hall,
2016). Si bien muchas de estas manifestaciones terminaron en encuentros violentos
provocados por la homofobia y teniendo desenlaces tragicos, igualmente serian el inicio de la
reivindicacion del término.

La decisidn del término queer, también tenia una implicacion interesante para
englobar a todos los individuos de la comunidad LGBT, principalmente hombres
homosexuales y lesbianas, que solian tener marcadas diferencias. Asi, el término queer,

mostraria la union de todos los grupos LGBT sin limites restrictivos de género o preferencia
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sexual, incluyendo a una multiplicidad de géneros y sexualidades, sugiriendo una
confrontacién radical a la normatividad (Cara, 2013b). Aunque algunos autores como Leo
Bersani (1998) abordaran la teoria queer desde una perspectiva critica y provocadora,
argumentando la nocion tradicional de identidad gay o queer como una categoria fija 'y
estable, no es suficiente para comprender la complejidad de la experiencia humana en
relacion con el deseo y el género.

Bersani (1998) propone una reevaluacion radical de como se conciben las relaciones
sexuales y afectivas. Argumenta que, en lugar de centrarse en la busqueda de una identidad
sélida, las personas deberian abrazar la “perversion” y la “disolucién” de las categorias
preexistentes, incluyendo identidades como la Iésbica y la gay. Sefiala cdmo el deseo y la
atraccion a menudo implican una ruptura de las normas y expectativas convencionales. El
autor también critica la tendencia de la sociedad a buscar la normalidad y la conformidad,
argumentando que la busqueda de la normalidad puede ser limitante y opresiva para las
personas queer. En lugar de tratar de encajar en las categorias existentes, Bersani (1998)
recomienda que las personas exploren la multiplicidad de sus deseos y relaciones, sin sentir
la necesidad de adherirse a una identidad rigida.

Durante la marcha del Orgullo LGBT de 1990, Queer Nation distribuyd un panfleto que
explicaba la postura politica de la organizacion, en la que se sefialaba, entre otras cosas, la
razon por la que se habia elegido el término:

Elegimos llamarnos queer. Es una forma de recordarnos a nosotros mismos como nos

percibe el resto del mundo. Es una forma de decirnos que no tenemos por qué ser

personas ingeniosas y encantadoras que llevan vidas discretas y marginadas en el

mundo heterosexual (Queer Nation NY, 1990).
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A partir de esta primera reivindicacion del término, queer comenzé a ser utilizado por
los diversos grupos activistas de Estados Unidos y pronto se extenderia al mundo académico
a partir del surgimiento de la teoria queer, la cual se analizara mas adelante. Es crucial
puntualizar que la presente investigacién tiene su objeto de estudio en objetos culturales
especificos desarrollados entre 2012 y 2022 en México, por lo que resulta de vital
importancia hablar un poco de la utilizacion del término en el pais. En lugares de habla
inglesa como Estados Unidos e Inglaterra, el término se usé con relativa facilidad por ser un
vocablo que pertenecia al argot coloquial, y llevaba varios siglos circulando como un insulto a
partir de sus diferentes acepciones, no sucede lo mismo en México. A pesar de que resultan
interesantes los paralelismos que tiene el origen de la palabra queer como torcido, raro o
desviado, con algunos de los adjetivos peyorativos usados en México para denominar
principalmente a los hombres que sostienen relaciones sexuales con otros hombres, como
son torcida (usar la palabra en femenino la hace particularmente mas ofensiva) o rarito.

Hablar del uso del término queer en México, puede entonces resultar mas
problematico que en paises como los antes mencionados, ya que lleva consigo una
apropiacion cultural que resulta la mayor parte de los casos confusa, poco precisa y
aparentemente poco adecuada a la realidad del pais. Es por ello que algunos teoricos
defienden mas el uso del término cuir en lugar de queer como un término mas preciso que
contempla las variantes y particularidades del sur global, ya que las condiciones sociales
difieren en muchos sentidos de las anglosajonas respecto a las relaciones que hay entre y
hacia las identidades genéricas y sexuales disidentes (Villaplana et al., 2017). A pesar de lo
anterior, esto tampoco parece ser del todo adecuado, pues realmente no es un término muy

usado fuera del ambito académico.
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En este sentido, cabe acotar que los primeros movimientos de visibilidad con las
primeras marchas del Orgullo se limitaban a hombres homosexuales. A dichos movimientos
se integraron poco después colectivos de lesbianas que encontraron en estos movimientos
una causa comun con sus pares masculinos, seguidos de los bisexuales y los transgénero.
Pero es hasta décadas recientes en que se ha tratado de hacer mas inclusivo el movimiento
de lucha por los derechos de las personas que tienen una identidad sexual o genérica
disidente. Por ello se agregaron siglas para los travestis, los transexuales, los intergénero,
los asexuales y los queer; por lo que es comun encontrar en algunos ambitos estas nuevas
acepciones usadas en México y extendidas en las siglas LGBTTTIQA+ (Lesbianas, Gays,
Bisexuales, Travestis, Transexuales, Trasngénero, Intergénero, Queer, Asexuales y otros
mas), que son reflejo de un esfuerzo cada vez mayor de inclusién de cualquier identidad y no
unicamente las clasicas LGBT.

Dicha postura encuentra dentro de la misma comunidad LGBTTTIQA+ controversias
politicas que muestran la tension de los movimientos politicos de identidad, ya que una de
las posturas de muchos de los miembros de la comunidad es el rechazo a las etiquetas
cerradas que obedecen en gran medida a los parametros establecidos por la
heteronormatividad dominante. Cualquiera que sea el caso, el término queer ha sido campo
de discusion principalmente tedrico y hoy dia se refiere mas a una identidad no binaria que
se rehusa a ser encasillada en parametros rigidos. La palabra queer queda transformada por
las propias comunidades y grupos que habian sido insultados con dicho término, en un
espacio de resistencia, critica social, cuestionamiento de la heteronormatividad, disidencia,
apertura cultural y accion politica.

El movimiento “queer” no es un movimiento de homosexuales ni de gays, sino de

disidentes de género y sexuales que resisten frente a las normas que impone la
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sociedad heterosexual dominante, atento también a los procesos de normalizacion y
de exclusién internos a la cultura gay: marginalizacion de las bolleras, de los cuerpos
transexuales y transgénero, de los inmigrantes, de los trabajadores y trabajadoras
sexuales (Preciado, 2017, p.11).

En este contexto, cuando se habla de lo queer, se habla de una identidad sexual y de
género diversa y no normalizada, que no es precisamente encuadrable en los términos
tradicionales de identidades binarias y definidas. Se hace referencia mas bien a todos los
aspectos fluidos de la identidad, la sexualidad y el género que ponen en cuestionamiento los
términos heteronormados de identidad y de alli proviene su adaptabilidad en el campo
teorico.

Pero es importante sefalar, que en México no puede dejarse de lado la estrecha
relacion del término queer con los grupos LGBT, ya que muchos de los textos tedricos que se
producen en el pais, como los ensayos recopilados en el libro La memoria y el deseo.
Estudios gay y queer en México (2014), problematizan casi de manera exclusiva, aunque no
excluyente, las historias, quehaceres y situaciones socio historicas por las que ha atravesado
la citada comunidad.

Por eso mismo, es importante tener en cuenta que, si bien lo queer puede usarse para
englobar multiples identidades no normativas, no pueden dejar de mencionarse otros
términos que, al igual que sus pares anglosajones, han sido usados con un sentido
peyorativo para agredir y minimizar a los miembros de estas comunidades. Tal es el caso de
palabras como joto, marica, rarito, mariposén, pufal, puto, lencha, lechuga, tortillera, lilo,
marimacha, vestida, draga, y un larguisimo etcétera que muestra la complejidad que enfrenta
la disidencia sexual en México. Se trata de una serie de términos que no solamente tienen

que ver con la identidad sexual y genérica, sino que se entrecruzan con la raza, la clase, el
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poder adquisitivo y la pigmentacion de la piel (Vargas, 2014), elementos que no pueden
perderse de vista al hablar de lo queer en México y sus implicaciones.

En ese tenor, hablar de lo queer desde un punto de vista tedrico y no coloquial y
despectivo, es hablar de un término relativamente reciente que, con el paso de los afios, a
partir de su primer uso reivindicativo en la década de los noventa, ha mostrado su capacidad
para ser utilizado y retomado en diferentes ambitos de estudio. Sin olvidar que el término
permite hacer visibles los grados de discriminacion, extrafiamiento e invisibilidad a los que
son sometidos los individuos incluidos en los grupos considerados como queer (Greteman,
2017; Lingel, 2020; Sikora, 2020). El término se establece, como aquello que se resiste a ser
encuadrado dentro de margenes rigidos, y que pone en cuestion, con su propia existencia,
todos los parametros establecidos como normativos dentro de la gran diversidad de
manifestaciones identitarias que enmarcan la sexualidad y las manifestaciones de género
binarias e intermedias. En la presente investigacion, el término queer hara referencia, en
gran medida, a las identidades sexo genéricas disidentes.

De manera mas especifica, se referira a toda manifestacion identitaria que no es
aceptada por la heteronormatividad vigente como normal y que, por ello, rompe con la
dicotomia clasica hombre-mujer y con los roles de género y sexuales tradicionales
determinados para cada una de estas identidades. Es un punto de debate lo que hace a una
persona queer, pues la mera existencia de una identidad disidente no resulta suficiente para
ser considerada como tal. Se requiere poseer ademas una postura politica de ruptura con la
heteronormatividad y los esquemas de dominacion y control por ella establecidas.

Si bien esto puede tener multiples matices y manifestaciones, es un hecho que los
queer mas radicales, no unicamente se decantan por negarse a la propia autodefinicién, sino

gue también se oponen a los sistemas heteropatriarcales como el matrimonio aun entre

163



personas del mismo sexo, por considerarlo una manera de perpetuar las estructuras de
opresion.

Sin embargo, hay que tener en cuenta que hay muchos frentes desde los que puede
ejercerse una lucha queer y esta puede abarcar maneras diversas de manifestarse en contra
de los esquemas heteropatriarcales sin que implique una ruptura radical o total con todos
ellos. Estas decisiones son individuales y pueden deberse a multiples factores relacionados
con la seguridad, la economia o una multiplicidad de factores personales, pues posicionarse
como un individuo fuera de la norma todo el tiempo, también resulta desgastante y puede
poner en juego la misma supervivencia, ya sea social o literal, de los individuos.

Breve Definicién de Arte

Obtener en una definicion integral del arte requeriria, sin lugar a duda, un profundo y
amplio estudio que ameritaria la realizacion de una tesis completa. El arte ha cambiado
constantemente su definicion y sus parametros a través del tiempo. Mas de una vez el
espectador se ha topado con obras que rompen con todos los preceptos estéticos y que son
rechazadas. Sin embargo, la catalogacion como arte brindada a algunos trabajos es otorgada
por un pequefio grupo cuyo peso social es tal que lo definido por ellos como arte es aceptado
por toda la sociedad. Dicho término es variable, ya que depende del lugar y época que lo
produce, lo acepta y lo legitima como arte, llevandolo al ambito de lo extraordinario y
alejandolo del resto de la produccion humana relacionada con la cotidianidad.

Es importante observar que, aunque es habitual creer que “se sabe” lo que es “arte”,
la verdad es que lo que se ha entendido por “arte”, a lo largo de la historia y, sobre todo su
intencionalidad y sus limites, son algo sumamente cambiante. Cada época, cada situacion
especifica de cultura, ha entendido como “arte” cosas muy diversas (Jiménez, 2002). El arte

es mas bien un término elastico y poco definido, que tiene unos limites que en algunas
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épocas se desdibujan y se hacen confusos entre lo que es el arte y otras disciplinas y en
otras épocas pareciera estar mucho mejor delimitado. Por ello es crucial analizar la obra de
arte siempre en contexto, y entender que sus principios determinantes y su funcién,
dependen en gran medida del contexto que la legitima como tal.

Si bien el arte es un ambito de estudio que puede abordarse desde diversas
disciplinas como la filosofia, la antropologia, la historia, la sociologia, la teoria de la imagen,
la estética y muchas otras, también es un hecho que las representaciones que son
consideradas ‘artisticas’ han variado con el paso del tiempo. Por ejemplo, la fotografia tuvo
que pasar un largo proceso de critica y reflexion para ser aceptada como un medio artistico
por si misma y no como una mera herramienta de documentacion histérica, auxiliar de la
memoria. Por esto, resulta de maxima importancia acotar el presente estudio no de manera
especifica a una de las manifestaciones artisticas, sino a ciertos contenidos y caracteristicas
que permitan clasificar una manifestacion artistica como queer.

En el mismo tenor, se debe dejar claro, que la presente investigacion se enfocara en
disciplinas artisticas propias de las artes visuales, estas “(...) son las primeras en aparecer
histéricamente, quizas por un mayor apremio de expresion sobre la sensibilidad del artista, o
porque su caracter obvio es mas accesible a la comunicacion con el espectador” (Cabrera,
1986, p. 13). En este sentido, es fundamental precisar que, con mayor seguridad, artes como
la danza y la musica aparecieron mucho antes que las artes plasticas, pero estas no tienen
un registro tangible que sobreviva al paso del tiempo. Esto permite pensar en la imagen
como aquella forma de creacion artistica que tiene la cualidad de dejar un registro capaz de
sobrevivir al paso del tiempo, y es por esta razon que las afirmaciones de Cabrera (1986) la

colocan como la histéricamente mas antigua, pues la historia requiere de un documento.
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Como consecuencia, la creacién de imagenes y objetos cuyas cualidades se perciben
por el sentido de la vista son las primeras en aparecer histéricamente, de acuerdo con
Cabrera (1986) por su facilidad comunicativa. Sin embargo, la eficiencia comunicativa de la
imagen es un punto interesante por discutir, pues mientras existe el punto de vista que afirma
que la imagen no requiere un tipo de lenguaje establecido, no puede decirse simple y
llanamente que es inmediata, pues se requiere un cierto conocimiento de los elementos
visuales para hacer de ella una lectura apropiada. Asumiendo como cierto que la imagen no
posee un sistema de codificacidén y decodificacion estructurado de la misma manera que el
que posee la escritura, tampoco puede afirmarse que este proceso no exista. Estas
versiones simplistas (Cabrera, 1986) suelen aludir mas a la inmediatez de la imagen respecto
a la escritura, la cual ha tenido, durante la mayor parte de su historia, una naturaleza criptica
y enigmatica. No solamente es una variante de la imagen que tardé profundamente en
desarrollarse, sino que fue durante mucho tiempo privilegio de las clases sacerdotales y de
gobierno, también fue relacionada con la magia y lo divino, lo que, en contraste, hace parecer
a la imagen como algo accesible.

Esta es una de las razones por la que, de la misma forma, suele afirmarse que la
imagen es inmediata y mas ‘democratica’ (Berger, 2016). Ha sido usada de manera frecuente
para el adoctrinamiento y la ensefianza, que la hacen una importante herramienta ideoldgica
dirigida a todas las clases sociales. Particularmente a aquellas que no poseen los codigos
linguisticos de los grupos dominantes, como ha sido el caso de los diferentes pueblos
indigenas, o bien en el caso de poblaciones que no saben leer o la poblacién infantil. A pesar
de su posible inmediatez (Berger, 2016), debe tenerse siempre en cuenta que las artes
visuales son la resultante de todo un sistema de signos, son un lenguaje que posee vida

propia, como todas las lenguas. Este lenguaje se desarrolla y sus principios pueden
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aprenderse. El artista visual debe, antes que otra cosa, ser un individuo capaz de manejar o
crear dichos signos o sistema de signos de forma tal que los contenidos que vierta en ellos
resulten adecuados en los parametros artisticos de una época y lugar determinado.

Si bien es cierto que no todo el arte es visual, y que no toda imagen es en si misma
artistica, es interesante la fuerza que poseen las comunicaciones visuales no unicamente a
nivel conceptual, sino a nivel ideoldgico y emocional, ya que estas tienen la capacidad de
transmitir mensajes con un mayor impacto inmediato. Es por lo que las artes visuales
resultan ser un campo mas complejo de lo que parece a simple vista, este tiene
implicaciones contextuales e ideoldgicas que siempre es interesante analizar. Cuando se
habla de artes visuales, se hace referencia a una serie disciplinar bastante amplia que
abarca desde las clasicas como la pintura, el dibujo o la escultura, hasta aquellas disciplinas
que han logrado un estatus artistico de manera mas reciente, como la antes mencionada
fotografia, el arte objeto o el videoarte entre otros. El arte visual, entendido como categoria
global, presenta las siguientes caracteristicas (Arnheim, 2001):

Transdisciplinariedad. Este término significa que las artes visuales se mueven entre

diversas disciplinas, en lugar de quedarse estancada en una sola o de respetar las

“fronteras” entre ellas. En principio se puede echar mano a cualquier técnica, forma o

tradicion y combinarla con cualquier otra que resulte conveniente.

Tiende a la apropiacion. Las artes visuales tienden a reciclar tendencias y

exploraciones previas o tradicionales, y a resignificarlas con capas nuevas de sentido

mediante intervenciones y giros irénicos.

Es un arte global. Se maneja muy bien en el imaginario heterogéneo y contaminado

de la globalizacion, donde pocas cosas se tienen por “puras” o “inamovibles” y se

valora la mezcla y el atrevimiento.
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Maneja estrategias de exposicién. No se contenta con los museos y espacios
controlados, sino que invade lo urbano, sale en busqueda del espectador y a menudo
exige de él cierta colaboracion o complicidad para formar la obra.

En este mismo sentido, debe quedar patente que las concepciones de lo que hace
gue una creacion sea artistica o no, son hoy dia mucho menos evidentes que en otras
épocas. Mientras que para los antiguos griegos una disciplina realizada con una calidad
técnica muy elevada podia ser considerada arte, hoy la técnica manual puede estar presente
0 no en una obra y, aun asi, la pieza puede alcanzar un estatus artistico importante.

La definicion clasica del arte apenas guarda relacién con la concepcion que se tiene hoy dia,
ya que en el sentido clasico el arte guarda una estrecha relacidon con la palabra técnica:

En su connotacion mas amplia designa todos los procedimientos normativos que

regulan los comportamientos en cada campo, como los procedimientos ordenados

conforme a reglas de cualquier actividad humana, y por tanto el vocablo Técnica asi

comprendido, continua el significado original del término Arte (Restrepo Medina, 2005,

p.2).

Bajo este principio es que se concebia una actividad humana como arte o no a partir
del nivel de complejidad y perfeccion técnica alcanzada. No existia una division entre, por
ejemplo, artistas y artesanos, sino que los quehaceres poseian el mismo valor en la antigua
Grecia y se diferenciaba a unos creadores de otros a partir de las cualidades técnicas
logradas y no tanto por el campo disciplinar al que pertenecia dicha creacién. En esta
primera concepcion, un carpintero o un pintor podian hacer arte en funcion de la calidad
técnica alcanzada por dicho individuo, lo que daba como resultado una divisién de las
creaciones plasticas a partir del manejo de la técnica mas que por la naturaleza de la

disciplina en si misma. Si bien esta primera concepcion cambid con el paso del tiempo, en la
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vision académica se conservo, en parte, el manejo y el dominio de la técnica como un
requisito para que algo fuera considerado arte.

Tomando en cuenta que, durante la Edad Media, la calidad técnica de las artes
visuales, particularmente la pintura, tuvieron un retroceso en cuanto a la proporcién y el
volumen en comparacion con las manifestaciones pictéricas realizadas en la Grecia clasica y
la antigua Roma, es un hecho que la busqueda artistica de este periodo era de una
naturaleza diferente a la llevada a cabo en los imperios antiguos. Es decir, el arte griego tenia
una funcion religiosa, con una busqueda estética y plastica relacionada de manera especifica
con la proporcion y la medida, y el arte romano usaba este mismo canon, pero con una
funcién mas politica y social. Mientras que, en la Europa medieval, el quehacer artistico se
enfocaba en su totalidad al ambito religioso, pero dejaba de lado la busqueda idealizada de
las formas y no pretendia tener un aspecto realista. Los estandares estilisticos de la Edad
Media estaban centrados en los elementos simbdlicos de la imagen y su capacidad de
relacionar al espectador con la divinidad. La figura religiosa se apartaba del estilo realista tan
comun en el arte griego y romano, haciendo de la imagen un vehiculo de simbolismos, sin
pretensiones de realismo en la representacion. La creacion artistica era una herramienta de
comunicacion religiosa, por lo que la mayor parte de las obras de arte son andnimas, pues el
estatus del artista como se concibe hoy dia no existia, pues el creador no era relevante, lo
unico importante era la capacidad del icono de servir como mediador o vehiculo entre la
deidad y el creyente (Garcia et.al., 2012).

Es hasta el Renacimiento que el artista toma un lugar preponderante en la creacion
artistica. Ademas, este periodo retoma la busqueda de medida y proporcion establecida por
los griegos como parametros para la belleza. Es en esta época en la que el quehacer

artistico, en especifico de la pintura, la escultura y la arquitectura, se separan de manera
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radical de otras actividades de creacion plastica y manual. Es este el momento histoérico en el
que se construye la diferencia entre artistas y artesanos y se da paso a la figura del artista
como elemento fundamental de la creacidn de la obra. Es este periodo artistico en el que no
solo se retoma el canon de proporcién griego, sino también el periodo en el que se desarrolla
y perfecciona el uso de la perspectiva y el escorzo, dando gran peso a la calidad técnica y
multidisciplinariedad del artista (Gombrich, 1995).

No puede dejarse de lado el hecho de que, durante este periodo, las habilidades
manuales y técnicas no eran las unicas importantes. El artista debia tener del mismo modo
una elevada cualidad y calidad intelectual que, junto con una sensibilidad elevada, daban
como resultado un individuo cuyas creaciones abarcaban tanto el ambito de lo sensible como
el ambito espiritual. En este sentido, el arte poseia dimensiones estilisticas y simbdlicas
complejas que sentarian los parametros para la concepcion del arte a partir de entonces, en
este sentido “Los productos del arte no son concreciones naturales. No son organismos vivos
ni objetos manufacturados; son obras del espiritu” (Ragén, 1985, p. 133). Desde este punto
de vista fue esta ‘espiritualidad’ la que hizo que el artista se colocara en un escalafén mas
alto que el resto de los hombres. Pero no debe olvidarse que las llamadas ‘obras de arte’ no
constituyen el resultado de alguna misteriosa actividad, sino que son objetos realizados por y
para seres humanos.

El arte, de acuerdo con esta concepcidon que prevaleceria desde la Edad Media hasta
buena parte del siglo XX, esta disefado para alimentar al espiritu, la creacion artistica es la
culminacién de un proceso que involucra emotividad, intelectualidad y, por sobre todas las
cosas, una vision del mundo que encarna la subjetividad del artista y su experiencia con las
cosas. El artista imagina, piensa, siente y percibe durante cada paso de la concepcion-

ejecucion de la obra, en la que intervienen tanto su consciente como su inconsciente.
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Si bien los estandares estilisticos prevalecientes durante el Renacimiento no se
mantendrian inmutables con el paso del tiempo, es importante notar que conservaron
estandares mas bien estables con relacién a la parte técnica. Es decir, el ideal del arte
seguia conservando estandares de realismo determinados a partir del uso adecuado del
volumen, la luz, el color, la proporcion y la perspectiva; asi bien, los cambios mas notorios se
dieron en el ambito de los simbolismos y las tematicas de los productos artisticos. Es
realmente hasta mediados del siglo XIX, con el invento de la fotografia, que la
aparentemente estable definicion del arte comenzaria a derrumbarse, el surgimiento de las
llamadas ‘vanguardias pictéricas’ que tuvieron inicio con el Impresionismo en 1874,
empezarian una revolucion en las artes plasticas, principalmente en la pintura, que no
solamente daria origen a una serie de revolucionarias manifestaciones artisticas, sino que
obligaria al ambito tedrico a replantear la definicion que se tenia hasta el momento del arte.

La ruptura de los estandares clasicos en la representacion traeria consigo una serie
de cuestionamientos en torno a la busqueda de la armonia y la ‘belleza’ como unica
posibilidad de creacion artistica. Esta serie de movimientos romperian con los estandares
establecidos, por ejemplo: del uso del color, la perspectiva y la proporcion con el Fauvismo,
de la frontalidad de la representacién con el Cubismo, de la figuracion con los diversos
movimientos abstractos, de la persecucién de la belleza y la armonia con el Expresionismo,
de la representacion del mundo natural con el Surrealismo, la liberacion de la fantasia del
Dadaismo, e incluso se cuestionaria la necesidad de la manipulacién plastica por parte del
creador con el ready-made de Marcel Duchamp. Es durante esta revolucion artistica de
continuo cambio estilistico y constante ruptura de las reglas y parametros artisticos clasicos
que tuvo que repensarse y replantearse el arte como un concepto estable y fijo que

determinara por si mismo las cualidades de un objeto como obra de arte, dando como
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resultado nuevos planteamientos en torno al mismo que, hasta hoy dia, siguen siendo
difusos y poco determinados.

Tal palabra puede significar muchas cosas distintas, en épocas y lugares diversos, y

mientras advirtamos que el Arte, escrita la palabra con A mayuscula, no existe, pues el

Arte con A mayuscula tiene por esencia que ser un fantasma y un idolo (Gombrich,

1995, p. 15).

El arte se establece como un término ilusorio que no posee una dimensién estable y
tangible que permita una definicién aplicable en cualquier época y lugar. Incluso Baudrillard
reflexiona al respecto y concluye que el arte esta hecho para seguir siendo ilusion; no puede
ser la realidad misma o su reflejo mecanico, sino mas bien el espejo hiperbdlico del mundo
real: en su forma antropoldgica, el arte es antes que nada un trompe-/'oeil, un efecto
engafnoso (Vaskes Santches, 2008).

Por ello, el arte se entendera en la presente investigacion como el quehacer humano
relacionado con el ambito de la expresidon sensible, que responde a ciertos cddigos de
creacion, que lo colocan en el ambito de lo estético y lo determinan como objeto de culto
intelectual, mas alla de la funcién determinada por su uso primario. Asi mismo, no puede
dejarse de lado el hecho que la indeterminacion del término ‘arte’ lo acerca de manera
irremediable a lo queer, ya que poseen la fluidez y la incapacidad de encerrarles en una
definicion solida y estricta. Lo que hace que el arte y lo queer tengan una fuerte dependencia
contextual que les acerca y los hace términos complejos y amplios en si mismos que pueden
trabajarse desde multiples perspectivas teoricas.

Una Aproximacion al Arte Queer desde la Identificacion del Autor
En el apartado anterior se ha hecho una definicion muy breve de lo que es el arte,

pero la presente investigacion se centra de manera especifica en el arte queer. La
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perspectiva de lo que puede ser o no el arte queer resulta compleja, pues el término queer,
como se ha dicho con anterioridad, tiene que ver con lo fluido y se resiste a las definiciones
cerradas y rigidas.

Resulta evidente que, para poder darle rumbo a esta investigacion de manera
adecuada, es indispensable definir cual es el enfoque especifico que se le da a dicho
vocablo. Cabe considerar que, si bien no se niega la fluidez del término queer, resulta
importante enmarcar los usos que se dan a la palabra, sobre todo en lo concerniente a su
relacion con el arte. Dicha precisién no pretende desvirtuar el término por medio de una
definicion cerrada, sino unicamente establecer un parametro a partir del cual pueda
trabajarse.

Cabe destacar que las diferentes visiones sobre lo que es o significa el arte queer son
muy variadas y no del todo establecidas. Si bien algunas de ellas se enmarcan en el ambito
de la teoria queer, otras se enfocan y hacen referencia de manera exclusiva al término queer
como aquello que proviene de identidades sexo genéricas disidentes, pero no puede
hablarse de una definicion de lo que es o no el arte queer. Dentro de la produccion tedrica
que aborda el quehacer artistico queer se pueden encontrar dos variantes principales:
aquellas que pretenden abordar el arte queer desde la perspectiva del contenido tematico del
arte en si y la visidon que pretende abordar el arte queer como un reflejo de la identificacion
del artista que produce dichos objetos culturales, perspectiva que se abordara en el presente
apartado.

En esta primera aproximacioén la obra puede ser catalogada como queer simplemente
a partir de la disidencia sexo genérica del autor que la produce, independientemente al
contenido o plastica de la misma. En este sentido, la identificacion del artista puede ser en si

misma como queer, o simplemente identificarse en alguna de las categorias sexo genéricas
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de la comunidad LGBTTTIQA+, que forman parte del abanico de lo queer. Por supuesto, esto
encarna un intenso debate sobre el uso que deberia o no darse al término queer en el ambito
de las identificaciones sexo genéricas, ya que suele argumentarse que, sobre todo las gays y
Iésbicas, han sido socialmente normalizadas.

No obstante, debe entenderse que esta supuesta ‘normalizacion’ suele estar
permeada por constructos de privilegio e irremediablemente relacionados con la raza, la
clase, el capital cultural, entre otros (Vargas, 2014). Por ello, esta ‘normalizacion’ encarna
una forma naturalizada de ser gay o lesbiana que se apega de un modo u otro a los
constructos binarios de género y que no refleja la realidad de estas identidades de género.
Excluirlas de las sexualidades disidentes, y no considerarlas queer seria un error. En este
tenor, debe quedar claro que el término “funciona como una forma de autodesignacion
interna que intenta sacar la identidad sexual de una concepcion binaria. Queer es gay,
lesbiana, transexual, homosexual e incluso heterosexual (...) si existe una intencion
consciente de evitar la heteronormatividad” (Preciado, 2009 en Vargas, 2014, p. 162). Por
consiguiente, cuando se habla de artistas queer, se habla de artistas con identificaciones
diversas basadas en la disidencia sexo genérica y que viven en oposicion a los constructos
heteronormados, tanto sexuales como de género.

Entonces, el arte queer puede definirse a partir de la identificacion del creador,
independientemente del contenido de la obra, ya que el quehacer y el estar en el mundo del
propio artista encarna una forma disidente sexo genérica. Tal es el caso del artista de origen
navajo R. C. Gorman, quien vivio y trabajé durante las décadas de 1960 y 1970 en San
Francisco, California. Las obras de dicho artista se enfocaban en la representacién de fuertes
mujeres de origen navajo, estas obras lo hicieron un artista reconocido en el mundo del arte

californiano. Lo interesante del artista no se relaciona Unicamente con su sexualidad

174



disidente, sino también con su origen étnico y con el contexto en el que desarroll6 su obra, ya
gue San Francisco era considerada en estas décadas la meca urbana gay (Walters, 2019).
La cultura queer en San Francisco abarcaba espacios para activistas homofilos, hippies de
geénero fluido y miembros de grupos marginados, incluyendo drag queens, transexuales y
cualquier otro individuo cuyo estilo o acciones resultan transgresoras (Walters, 2019).

La actitud de Gorman se movia de manera fluida entre los géneros; se apropiaba de
piezas tradicionales del atuendo navajo en su vestimenta y las resignificaba. Les conferia un
nuevo sentido fuera de la reserva Navajo. Esta expresion hibrida entre, su origen étnico y su
identificacién con lo queer, lo hacian un personaje unico (Walters, 2019). La creacion de todo
artista es inseparable de su bagaje y su contexto y el caso de Gorman no era la excepcion, si
bien su obra de arte no tiene un contenido queer en si misma, la evolucion de su estilo
artistico es inseparable de la exploracion de su homosexualidad durante el tiempo en que
decidi6 dejar la reserva y mudarse a San Francisco en donde explord su orientacion sexual
(Walters, 2019). Su homosexualidad y sus concepciones flexibles sobre el género lo llevaron
a tener una conexion mucho mas profunda con las mujeres representadas en sus obras
(Walters, 2019).

Gorman representaba su propio género de manera creativa a través de las mujeres de
origen navajo que representaba en sus lienzos, desafiando la construccién binaria occidental
de masculinidad/feminidad (Walters, 2019). Por ello, su quehacer artistico es inseparable de
su identidad, aunque la obra no posea una dimension explicita sobre dichas exploraciones
realizadas por el artista, y de esa forma, el contenido no pueda ser definido como queer en si
mismo.

Esta perspectiva pone como centro al individuo y su interrelacién con la obra que

produce; generando asi una discusion mas biografica que plastica, en la que la dimension
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queer de la obra solo es visible a partir de la vida misma del artista y su manera de estar en
el mundo. Esta visién desplaza del centro el objeto cultural en si mismo, para colocar como
eje prioritario al creador, y posiciona la obra de arte como un subproducto derivado de las
experiencias y vivencias del autor. Esto permite “concebir a la sexualidad como una
experiencia que articula manifestaciones de caracter econémico, politico, racial y de historia
personal”’ (Leal, 2016).

Si bien esta perspectiva resulta necesaria para evitar la desaparicion del creador, en el
presente estudio esta perspectiva se considera insuficiente. Es un hecho que hay un
acercamiento a los diversos autores del corpus, pues se considera de vital importancia darle
su lugar no solamente a la obra sino al creador. Pero no debe olvidarse que la obra es el
producto cultural que suele tener un impacto mayor, es decir, la obra es la materialidad con la
que el espectador suele tener contacto. Es ésta la que suele perdurar en el tiempo y la que
contiene los significados que pueden ser leidos e interpretados por la audiencia. Asi pues, se
considera que establecer una obra de arte como queer unicamente a partir de la
identificacion sexo genérica del autor resulta menos completa que si se abarca también el
tema encarado por la obra misma.

Una Aproximacion al Arte Queer desde el Contenido de la Obra

En este apartado se enfocara en una segunda posibilidad de aproximacion a lo que
puede definirse como arte queer a partir del contenido de la obra. Es decir, dejando de lado
al autor, la posible consideracion de una de arte como queer a partir de las caracteristicas
especificas de sus contenidos tanto tematicos como plasticos. Si bien no hay parametros
fijos que permitan definir plastica o formalmente a una forma como queer o no, no debe
olvidarse que lo queer en el arte se establece a partir de las asociaciones, fricciones y

relaciones tanto dentro de la composicion como fuera de ella, o queer en la forma plastica no
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puede establecerse por sus partes o cualidades especificas, sino unicamente a partir de las
relaciones intrinsecas, formales, tematicas y las que se establecen al exterior con el
espectador (Getsy, 2017).

Lo que se define como arte queer es entonces un paraguas que cubre varias
manifestaciones culturales que se relacionan de manera directa con la disidencia sexual, con
la disidencia genérica, con lo extrafio a las costumbres aceptadas en determinada sociedad,
con lo no normativo, con lo no binario, con el deseo y el placer no heteronormados y con
cualquier otra categoria que cuestiona de manera intrinseca las normas sociales
establecidas, y que hace visibles otras formas de relacion tanto sexuales como afectivas.

Suelen definirse como queer tematicas relacionadas con la sexualidad, el erotismo, el
placer y la representacion de las corporalidades de las sexualidades disidentes en si mismas.
Estas disidencias pueden encontrarse en la obra misma, como es el caso de la obra
Darkroom de Roberto Jacoby realizada en 2002, dicha obra era una instalacién artistica que
involucraba video y acciones performativas que se llevé a cabo en el sétano de ‘Belleza y
Felicidad’ una galeria de arte y editorial independiente localizada en Buenos Aires, Argentina
(Francica, 2019). A cada espectador se le proporcionaba una camara de visién nocturna, con
la que se sumergia en el sétano de la galeria, en el que reinaba una oscuridad casi absoluta
durante aproximadamente cinco minutos.

Esta experiencia artistica inmersiva permitia al espectador ser testigo de multiples
acciones performativas que sucedian en el sétano; dichas acciones eran llevadas a cabo por
una serie de individuos que realizaban extrafias acciones en un lapso de entre una y dos
horas al dia. Algunos de ellos interactuaban entre si o con los multiples objetos que se
encontraban en el s6tano. La unica regla era que ni el espectador tuviera interaccion con los

performers, ni estos con el publico, pero en la interaccion entre performers, todo estaba
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permitido (Francica, 2019). En el sétano también habia algunas proyecciones de video con
tomas extrafias y poco definidas que se mezclaban con las acciones que sucedian en el
sotano, dichas acciones eran visibles solamente durante el tiempo que el espectador decidia
usar la camara de vision nocturna, haciendo de la experiencia y de la obra en si misma algo
completamente queer.

Lo anterior toma relevancia porque se trabajaba sobre las formas no normativas de
relacion entre los cuerpos, abordando sexualidades diversas y fluidas, logrando también una
forma de relacién queer entre el espectador y su obra, al manejar una narrativa inmersiva en
la que la experiencia del propio espectador se salia de la norma, siendo obligado a
relacionarse con la obra de manera obligatoriamente individual y por medio de la camara de
vision nocturna (Francica, 2019). Asi, la instalacidon en si misma tenia una naturaleza no
normativa en mas de un sentido, no unicamente por las acciones diversas y extrafias que
realizaban los performers, sino también en la ruptura que implicaba en la forma tradicional de
relacién entre el espectador y la obra. Queda claro que no toda obra requiere romper de esta
manera las formas de relacién entre espectador y obra para ser catalogada como queer,
pues incluso obras de naturaleza mas tradicional como la pintura podrian ser catalogadas
asi. Tal es el caso de artistas de la historia del arte como Francis Bacon o Andy Warhol, cuya
obra ha sido catalogada como queer en el libro Art & queer culture (Lord y Meyer, 2019) a
partir de su caracter subversivo que ha cuestionado o construido formas alternativas de
sexualidad y representacion.

Pero igualmente debe considerarse que la forma artistica en si misma puede ser un
vehiculo poderoso de resistencia, en ciertos momentos histéricos la ruptura del arte queer no
ha sido necesariamente a partir de lo que se pinta. Es decir, el tema no es siempre el que ha

implicado la ruptura, sino que esta ruptura se ha encontrado mas en la forma en que se pinta,

178



dando a los elementos plasticos y no a los tematicos el papel protagonico en la

ruptura. Getsy (2017) plantea que los aspectos compositivos y formales de la obra pueden
ser en si mismos queer, independientemente de los elementos figurativos o conceptuales de
la obra en si misma, pero tampoco es necesaria una disociacién absoluta entre ellos. Es
decir, los contenidos formales pueden ser en si mismos queery reforzar con ello los
contenidos figurativos y conceptuales, o bien estar presentes a pesar de estos.

Mientras que esta perspectiva es interesante en su posible aplicacién en las
creaciones abstractas, realmente resulta muy conflictivo hablar de una forma queer como tal.
Si bien en todo el arte los elementos formales son comunicativos, no hay modo definitivo y
cerrado de establecer un tipo de composicién o elementos figurativos o no que puedan ser
catalogados de manera exclusiva como queer. La ruptura formal en este sentido es, al igual
que el término queer, flexible, lo que impediria dar un listado de caracteristicas formales
especificas que permitieran catalogar una obra de arte como queer. En términos practicos, la
historia de los estilos y las corrientes artisticas intenta determinar ciertas caracteristicas
plasticas comunes a ciertas creaciones que permiten identificarlas y catalogarlas dentro de
un movimiento o corriente artistica especifica. Pero cabe hacer notar que dichas
catalogaciones se quedan en la mayoria de los casos en generalidades que se ajustan a la
mayor parte a las obras de un lugar y época determinados.

No todas las obras cumplen con todos los aspectos formales considerados
caracteristicos de dicha corriente 0 movimiento. Es decir, hay una gran cantidad de obras
catalogadas en una corriente y que unicamente cumplen con ciertas caracteristicas, e
incluso, llegan a existir un determinado numero de obras que se catalogan como
pertenecientes a una corriente determinada por el simple hecho de que el creador pertenecié

a un grupo de artistas determinado. Lo mas interesante a este respecto, es que, si bien
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algunas corrientes pueden especificar caracteristicas plasticas como el nivel de realismo, la
paleta de colores, el tipo de pincelada, la presencia o ausencia de proporcion, el tipo de
perspectiva o la ausencia de esta, entre muchos otros elementos plasticos, cuando se habla
de arte queer, realmente se habla de un arte con la capacidad de activar relaciones entre las
formas y el contexto, ya sea en contra o en oposicion a éste o, en el caso de las formas
complejas entre la dinamica interna de sus componentes (Getsy, 2017).

Por lo tanto, las formas plasticas catalogadas como queer no dependen de cualidades
formales especificas, sino de su capacidad de generar contranarrativas enraizadas en una
sociedad hostil que busca forzar la normatividad. Estas contranarrativas artisticas buscan
hacer posibles las relaciones poco ortodoxas y no autorizadas, entre las que se incluyen
todas aquellas relaciones sexuales que se oponen a los ritos ‘naturales’ de procreacion y
proponen nuevos modelos de deseo, placer, familia y parentesco (Getsy, 2017). En este
sentido, mas que hablar de las formas queer, se puede hablar de representaciones o
tematicas queer. Estas engloban entonces todas las representaciones que son una ruptura
que pretende desnaturalizar la normatividad binaria de subjetivacion, asi la forma es un
desafio que articula nuevos patrones y configuraciones del deseo, los cuerpos, el sexo y las
relaciones en general (Getsy, 2017). Las relaciones queer presentes en una obra son
cruciales porque permiten repensar la intimidad y reevaluar el deseo como algo que no tiene
que estar relacionado de manera necesaria con la reproduccion (Francica, 2019).

Esa es la principal razén por la que las catalogaciones de una obra como queer,
suelen relacionarse mas comunmente con los contenidos tematicos que con un quehacer
plastico particular. No es la paleta que se usa, como el contexto en que cierta paleta de color
se utiliza. Tiene mas que ver con las relaciones no normativas que se visibilizan a través de

la obra de arte, sin importar tanto las caracteristicas plasticas especificas de su manufactura.

180



El arte queer/cuir, se separa de las catalogaciones tradicionales de los estilos
artisticos, pues tiene una presencia transversal, que puede visualizarse en diferentes
corrientes, quehaceres y estilos artisticos. Incluso puede atravesar determinadas obras de un
artista, pero no por ello toda su produccién artistica. El arte queer, desde la perspectiva del
contenido, se vuelve asi una caracteristica relacional mas que una caracteristica concreta
que pueda traducirse en una lista de cotejo de caracteristicas plasticas o visuales.

Otro ejemplo es la instalacion fotografica Over the Ditch, trabajo plastico realizado en
2014 en Sydney, Australia, durante la exposicion On Islands, llevada a cabo con la
colaboracion entre un geodgrafo y un historiador que son también artistas y disefiadores. El
proyecto consistia en una instalacion ejecutada con fotografias, en la que se documentaban
las experiencias de siete hombres gays en su travesia de Nueva Zelanda a Australia entre
1931 y 2014 (Gorman-Murray y Brickell, 2017). El trabajo recopilaba imagenes de archivo
encontradas y donadas por estos hombres, que incluian textos creados a partir de frases en
sus diarios, la narracion de sus historias o blogs. La instalacion tomé la forma de un viaje con
veintidés marcadores de ruta creados con madera reciclada, que presentaba una secuencia
visual con una narrativa ‘etnopoética’, que pretendia ser una especie de registro de las
movilidades queer a lo largo de la regiéon de Tasman en Nueva Zelanda con destino a
Australia (Gorman-Murray y Brickell, 2017).

El propdsito de la obra era politico, en términos de que pretendia comunicar y
construir las historias geograficas de estos hombres gays, usando el material recopilado para
mostrar las razones afectivas y sociales de dichos individuos para cruzar la region de
Tasman. Al mismo tiempo, buscaba hacer visibles de alguna manera la apertura o los
prejuicios presentes en los diferentes lugares de Australia y Nueva Zelanda, a través de los

viajes de estos hombres, quienes huian de problemas potenciales hasta que lograban llegar
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a sitios donde podian acudir a eventos queery lograban llegar a jurisdicciones donde el
matrimonio del mismo sexo es legal (Gorman-Murray y Brickell, 2017). Este tipo de accién
artistica permitié a sus creadores explorar las politicas de no pertenencia, y expresar el
impacto politico, legal y social de la marginalizacién a una escala individual, teniendo una
vision interna de cdmo se ha moldeado la vida de estos hombres, dando cuenta de las
diversas razones para que decidieran emigrar de su lugar de origen (Gorman-Murray y
Brickell, 2017).

En este sentido, tanto la obra como el ensayo fotografico son queer, al tocar aspectos
de la disidencia, y problematizar las diferentes dimensiones politicas y sociales de dichas
migraciones. Cabe sefialar que el aspecto visual de la obra no posee caracteristicas plasticas
especificas que permitirian su catalogacion como arte queer, sino que es el contenido y la
intencion de los autores lo que le otorga dicha dimension. Es la complejidad conceptual y el
cuestionamiento de las normatividades la que permite que la obra sea catalogada como
queer a partir de sus contenidos.

De aqui que, se ha decidido abarcar ambas perspectivas, es decir, de acuerdo con lo
mencionado con anterioridad, se sabe que la obra de arte puede poseer una dimension
queer por sus contenidos tanto tematicos como plasticos. Incluso, independientemente de los
contenidos que posea una obra, esta puede ser catalogada como queer a partir de la
dimension de identificacion del creador. Por ello, la presente investigacion se enfoca en obras
de arte que poseen ambas perspectivas.

Hacia una Definicion de Arte Queer

Hasta el momento se han analizado dos maneras posibles de entender el arte queer.

La primera contempla la posibilidad de catalogar una creacion como arte queer a partir de la

autodesignacion del artista, quien puede o no definirse como queer, pero que si posee una
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identificacién sexo genérica disidente que permea de una manera u otra su obra a pesar de
que dicha autodeterminacién no sea representada de manera explicita en la obra. La
segunda, expone la posibilidad de entender el arte queer a partir del contenido plastico y
tematico de la obra. Si bien dichos elementos no pueden ser definidos de manera rigida y
especifica, pueden entenderse de manera general a partir de la ruptura en la representacion,
que debido a la naturaleza de sus elementos rompe de manera plastica con los binarismos y
las expectativas definitorias. Asimismo, puede abordar temas que visibilizan las disidencias
Sexo geneéricas.

Queda claro que estas maneras de encuadrar lo que es el arte queer no son las
unicas posibles, aun asi, para cuestiones practicas de la actual investigacion, resultan
fundamentales para la construccién de una definicion de lo que puede ser el arte queer. Hay
que tener en cuenta que este encuadre es un sustento tedrico y no pretende de ninguna
manera una definicion cerrada, pues esta iria en contra de la fluidez que el término queer
implica en si mismo. No obstante, ninguno de los dos abordajes tedricos expuestos con
anterioridad parece ser ni los mas usados ni los mas comunes de encontrar. Por ello, a partir
de sus caracteristicas complementarias y no excluyentes, se ha decidido abordar el arte
queer desde una perspectiva que amalgame las perspectivas analizadas con anterioridad.

La razén para tomar esta decisién radica en dos puntos fundamentales: el primero de
ellos se relaciona con el arte en si mismo, pues se considera que el arte es inseparable del
creador y que esta siempre en funcion de las vivencias del artista, quien irremediablemente
impregna la obra de sus emociones, pensamientos y experiencias. Por otro lado, los diversos
abordajes teoricos expuestos en este apartado suelen analizar la obra de arte queer como un
producto en el que la dimensidn plastica y tematica de la obra es tan importante como la

identidad sexo genérica del artista que lo produce. Asi, en muchos casos, la obra de tematica
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queer es una consecuencia directa de la identidad sexo genérica disidente de su creador. El
arte queer no debe estudiarse unicamente como una forma artistica que pone en evidencia la
existencia de lo queer y sus multiples manifestaciones, sino que, como todo arte, debe
analizarse como una herramienta de posicionamiento politico de su autor.

El arte se nos ofrece como un espacio posible para la transformacion social, en tanto

que en él, y a través del trabajo con la imaginacién y la creacion de ficciones, pueden

producirse nuevas narrativas visuales contrahegemaonicas sobre el sujeto y la

identidad (Moreno, 2016, p.75).

Derivado de lo anterior, el arte queer es en si mismo un espacio mas de movilidad y
visibilidad. Es un espacio por el que, de manera activa, se hacen presentes los
cuestionamientos a los discursos hegemonicos y se transforma la expresion artistica en un
espacio claro de activismo social, que lucha de manera constante no unicamente por
cuestionar las representaciones de género binarias establecidas, sino por servir como marco
de apertura a otras identidades. El arte es un espacio social transformador, que se presenta
en multiples frentes de accidon que desvelan y desenmascaran los codigos tradicionales y
proponen nuevas maneras de pensar, interpretar y representar el mundo y al individuo. Esa
es la razén por lo que, para enmarcar la definicion de arte queer, como se entiende en la
presente investigacion, se ha decidido abordar obras de arte que posean caracteristicas
queer, ya sea en sus cualidades plasticas o en su tematica. Deben también ser de la autoria
de artistas con identificaciones sexo-genéricas disidentes. Este abordaje particular se basa
en el hecho de la profunda relacién que hay entre creador y obra, punto de partida de esta
propuesta.

Si bien queda claro que no todo artista de identidad sexo-genérica disidente produce

arte queer, y que no todo el arte queer es creado por artistas con identidades sexo-genéricas
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disidentes, en la presente investigacion se considera de vital importancia que se cumplan
ambas premisas. Se tiene un particular interés en obras que posean tematicas de
corporalidades queer explicitas y que estas se relacionen de manera directa con la
identificacion de si mismo por parte del autor en el momento de la creacién de la obra. Desde
esta premisa puede analizarse el trabajo del artista chino Xiyadie (literalmente, mariposa
siberiana), quien trabaja con la técnica tradicional china de papel cortado, pero sus temas se
alejan de los que comunmente suele tener este arte tradicional. Sus obras abordan temas
homoerdticos, lo que permite catalogar su obra como queer, no unicamente por abordar una
sexualidad disidente en la obra, sino por la ruptura implicita en la combinacion de una técnica
tradicional con topicos que se desvian de la tradicion (Bao, 2019).

Algo que resulta muy interesante sobre este artista en particular es que, aparte de la
tematica abordada, el artista de manera individual se identifica a si mismo como hombre gay.
Y esta identidad sexual disidente del artista es aun mas llamativa, pues él proviene de la
China rural, por lo que, ademas de todo, en el ambito artistico la labor que él realiza
perteneceria de manera estricta mas al campo de la artesania que del arte. Adicionalmente,
al pertenecer a una clase social no privilegiada y no poseer una educacion artistica formal, la
transgresion se multiplica, ya que su aprendizaje, por la labor artesanal que desempena, fue
empirico y no académico (Bao, 2019).

Las razones por las que Xiyadie llegé a convertirse en un importante artista queer se
relacionan con el mercado del arte en si mismo, puesto que a inicios del siglo XXI hubo un
creciente interés por la artesania de papel cortado creada en China, tanto a nivel local como
internacional. Este acercamiento llevo al ‘descubrimiento’ de la obra de Xiyadie que, por

salirse de las representaciones usuales de esta tradicional artesania, llamé rapidamente la
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atencion de la comunidad LGBT por los temas abordados. Todo ello pronto transformé a
Xiyadie en el primer artista queer de papel cortado en China (Bao, 2019).

Xiyadie, quien vivia en Beijing en ese entonces y ejecutaba trabajos temporales, de
poco prestigio y mal pagados y que elaboraba artesanias de papel cortado en su tiempo
libre, paso a ser invitado para exponer en la primera muestra de arte queer en Beijing. A
partir de ese momento, obtuvo cierto reconocimiento entre los circulos de arte queery la
comunidad LGBT de Beijing, asi como una aceptacion, aunque mas limitado, al mundo queer
a nivel internacional (Bao, 2019).

Un aspecto sumamente interesante del artista es que originalmente él no habia
descubierto su preferencia sexual, mientras vivio en las areas rurales. A pesar de sentirse
diferente, siguio la normativa social, casandose y teniendo hijos. Mas tarde migré a Beijing,
en donde tuvo contacto sexual con otros hombres de manera casual, hasta llegar al punto de
divorciarse. Se asumié como un hombre gay.

Sin embargo, la obra del citado autor no tiene un paralelismo temporal con los
mencionados sucesos, ya que los puntos clave de su carrera como artista fueron, de manera
especifica: primero, el momento en el que su talento fue reconocido por un maestro artesano,
lo que lo hizo reconocido en la técnica del papel cortado. Segundo, el momento en el que dos
cineastas independientes decidieron hacer un documental sobre esta artesania y acudieron a
Xiyadie. Dicho contacto convencié a Xiyadie de producir obras con esa técnica, con base en
sus propias emociones y sentimientos, en lugar de solo replicar los temas clasicos de la
artesania del papel cortado. Este encuentro daria pie a las primeras producciones de
tematica homoerdtica del artista. Y, por ultimo, el momento en el que Xiyadie fue invitado a la

exposicion de arte queer de Beijing y pasé de ser un artesano a un artista queer (Bao, 2019).
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Algo que es importante dejar en claro en este aspecto, es que el reconocimiento como
artista queer, proviene entonces del exterior, pues la obra por si misma ya tenia cualidades
plasticas queery el artista ya habia asumido y aceptado su identidad sexual disidente. A
pesar de esto, la categoria ‘artistica’ vino a partir de una validacién del circulo del arte, lo que
permite también reflexionar sobre las condicionantes necesarias para que una obra sea
considerada como tal. No debe olvidarse con ello que, al hablar de arte queer, se habla
entonces también de cierto tipo de creaciones que poseen una validacién por parte del
circulo artistico. El cual, a fin de cuentas, posee mecanismos de seleccion basados en una
clase social y cultural determinada, que otorga a la obra ciertos privilegios por encima de otro
tipo de creaciones que no poseen dicho estatus. Por lo tanto, no debe olvidarse que el arte
gira en torno al mercado del arte, y que siempre depende, de una manera u otra, de un
contexto que ve la creacion como potencialmente capitalizable.

En este sentido, es interesante mencionar, que muchas de las creaciones queer
también tienen la intencion de romper los moldes, no solamente en el ambito tematico o
plastico de las obras, sino que buscan la ruptura sobre las propias concepciones artisticas y
la ‘validacion’ que una obra requiere para ser considerada arte. Tal es el caso del artista
Gabriel Garcia Roman, artista estadounidense de ascendencia mexicana, que trabaja obra
de tematica queer con una estética casi renacentista y que muestra en su obra identidades
disidentes como aquella con la que el propio artista se identifica. Conjuntamente, pone en el
centro de discusidn la interseccion de las identidades sexo genéricas disidentes en relacion
con la raza y la religién, logrando asi imagenes de caracter religioso en la que los individuos
clasicos son sustituidos por aquellos que han sido excluidos histéricamente de este tipo de

representaciones (Morrisey, 2017).
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Pero esta subversion queer, no es la Unica llevada a cabo por Garcia Roman, ademas
de los fuertes cuestionamientos a la religion y a los parametros y condiciones de ciudadania
en Estados Unidos. Garcia Roman cuestiona también las visiones hegemonicas de los
circulos artisticos, ya que su obra no se distribuye por medio de galerias 0 museos, sino que
se ha dado a conocer por medio de redes sociales, logrando asi un cuestionamiento mas alla
de la obra queer tradicional sobre lo excluido socialmente, sino también poniendo en tela de
juicio lo excluido desde los mismos circuitos artisticos (Morrisey, 2017).

Por medio de su plataforma digital, el artista ofrece reproducciones digitales a bajo
costo, para que la gente que no puede pagar los originales tenga acceso a sus imagenes.
Abriendo asi su produccion artistica a sinnumero de audiencias, con la intencion de generar
la reflexidn sobre los cuerpos queer de color, sus matices y su complejidad. Cambiando al
mismo tiempo la forma en que su obra se produce, se aprecia y se distribuye (Morrisey,
2017). Si bien esta labor es dificil de lograr, muchos artistas, como Garcia Roman, trabajan
en torno a exploraciones identitarias y genéricas. Sin una intencion concreta de producir obra
comercializable, sino de ver como funciona la creacion artistica como motor social, capaz de
crear nuevas formas de relacion dentro de las comunidades a partir de ejecuciones y trabajos
artisticos.

Tal es el caso de la tedrica y artista Heather McLean, quien exploro los trabajos
realizados en un cabaret de Toronto, Canada, llamado Dirty Plotz, en el que experimenté su
experiencia como drag King, pudiendo explorar de esta forma este tipo de espacios, cuyas
representaciones artisticas cuestionan las politicas excluyentes de raza y género. La artista
no solamente logré explorar el trabajo de este tipo de espacios desde dentro, asimismo
explora las implicaciones sobre su propia identidad (McLean, 2017). En el caso de esta

artista, al igual que Garcia Roman, la obra/exploracion de la artista tiene una dimension
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queer desde la tematica y, al mismo tiempo, la autora se identifica a si misma como lesbiana,
por lo que su quehacer artistico posee también esta dimensidén queer. Ambos trabajos
artisticos se relacionan de manera contundente con la manera de los artistas de
experimentar el mundo y sus inquietudes personales, la obra se construye a partir de sus
propias vivencias sexo genéricas disidentes y no a través de la otredad.

La obra de McLean cuestiona las exclusiones a las que son sometidos los grupos
Iésbicos y trans, incluso dentro de la misma comunidad LGBT, asi como el poco o nulo apoyo
que suelen recibir las manifestaciones artisticas inclusivas por parte de las politicas publicas,
ya que carecen de una dimension comercializable. Al presentar fuertes posturas criticas
desde el feminismo y la teoria queer, hace que incluso en los marcos de la ‘tolerancia’ y
‘apertura’ canadiense sean incémodas vy, por lo tanto, suelen ser invisibilizadas por ‘no
deseables’. Esto las dota de una dimensién queer diferente de aquellas manifestaciones
artisticas queer ‘homonormadas’ (McLean, 2017).

El trabajo artistico del colectivo artistico O.R.G.I.A, al igual que el de McLean, se
mueve bajo preceptos feministas en torno a los privilegios de la masculinidad y cuestiona los
modelos de la masculinidad hegemonica. Usando la parodia como centro de su trabajo
artistico en el que recrean de manera subversiva los estereotipos de la masculinidad,
usandose a si mismas como sujetos drag King que recrean estos estereotipos, buscando asi,
mediante sus acciones performativas, nuevas identidades que sean capaces de romper las
identidades binarias heteronormadas (Moreno, 2016). Si bien la forma artistica del colectivo
0O.R.G.I.A es como el trabajo de McLean en el sentido de que es performativa y emplea el
drag como centro para cuestionar los constructos de masculinidad, hay una diferencia
interesante entre el trabajo de McLean y el del colectivo O.R.G.l.A. Este ultimo se basa en la

parodia y en la burla de los estereotipos, mientras que McLean usa el travestismo como una
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forma de comprender a mayor profundidad los estereotipos de construccién de la identidad,
presente en las apropiaciones de identidad de género que se llevan a cabo en estos
procesos.

Estos estereotipos de masculinidad seran también cuestionados por la dupla espafola
de Cabello y Carceller, artistas espafnolas que, a través de su trabajo fotografico, replican
figuras masculinas de la cinematografia que encarnan en si mismas prototipos de
masculinidad. Estas reinterpretaciones fotograficas son realizadas por medio de sujetos drag
“poniendo especial énfasis en los desplazamientos en ese ritual performativo a través de la
repeticion de gestos, miradas, actitudes, movimientos, formas de andar, de seducir, de posar”
(Moreno, 2016, p. 79). Asi, estas artistas enfocan su trabajo en la construccion de la
masculinidad, sus estereotipos y la reapropiacion que hacen de ellos la comunidad lésbica y
trans para construir sus propias identidades, que es trabajado a partir de una mirada
feminista critica y a partir de la teoria performativa queer.

Todos estos artistas analizados previamente tienen en comun dos elementos: por un
lado, su obra abarca tematicas queer de manera explicita y, por el otro, los artistas poseen
alguna identidad sexo genérica disidente que los cataloga en el ambito queer. Si bien hay
marcadas diferencias entre todas las ejecuciones artisticas y sus enfoques criticos, es
importante resaltar como practicamente todas, con excepcién de la obra de Xiyadie, se
encuentran en un intermedio entre el arte y el activismo social, que da visibilidad a la
alteridad de estos cuerpos. Estos cuerpos que, a pesar de las politicas publicas, se enfrentan
a continuas actitudes de rechazo y discriminacién por parte de las normatividades
hegemonicas. Asi, la accion artistica se transforma en un llamado para la construccion de

sociedades mas justas.
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Dentro de las diferentes identidades LGBTTTIQA+ se pueden encontrar muchas
variantes, todas ellas tienen como caracteristica comun, salirse de las definiciones binarias
heteronormadas, pero eso no implica que puedan homologarse entre ellas bajo las mismas
caracteristicas. Por el contrario, estas identidades son consideradas queer por salirse de los
parametros binarios heteronormados y poseen diferentes manifestaciones sexo genéricas,
en las que la diversidad no normativa es una de sus caracteristicas principales.
Consecuentemente, estas identidades disidentes son completamente heterogéneas, e
incluso se mueven entre identidades sin tener limites fijos o del todo definidos.

Gracias a esto, mucho del trabajo de los artistas queer, como los mencionados en
este apartado, gira en torno a la identidad, ya sea para mostrar a través de su obra otras
posibilidades sexo genéricas, o bien como un cuestionamiento a las identidades
hetoronormadas y rigidas. Evidentemente, estos no son los unicos temas trabajados por los
artistas queer, y debe tenerse en cuenta que el enfoque varia considerablemente a partir de
la propia experiencia e intereses de cada uno de los artistas, y en la mayor parte de los
casos relacionadas de manera directa con la identificacion de los artistas. Los contenidos
mas comunes del arte queer suelen estar relacionados con la sexualidad, el erotismo, el
placer y la representacion de las performatividades sexo genéricas disidentes en si mismas.
Estas producciones, si bien pueden relacionarse o no con la identidad del propio artista,
suelen ubicarse en un punto medio entre el arte y el activismo, ya que pretenden movilizar
las relaciones sociales con las identidades no normativas.

Finalmente, cabe mencionar que, para motivos practicos de la presente investigacion,
y como ya se ha mencionado con anterioridad y en repetidas ocasiones, se toman
unicamente obras de arte queer realizadas por artistas que poseen una identidad sexo

genérica disidente. No se pretende que los creadores de las obras se definan a si mismos
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con una identidad queer, fluida y cambiante, sino que basta con que los creadores posean
una identidad sexo genérica no heteronormada, y por ello disidente, que los coloca en un

lugar no privilegiado y de ruptura frente a los parametros sociales heteronormados.
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IV. ARTE QUEER/CUIR MEXICANO (2012-2022)



Un Breve Encuadre

Recapitulando lo dicho en las secciones precedentes de esta tesis, cabe establecer
qgue lo que se ha definido como arte queer en el presente trabajo, abarca un abanico de
trabajos plasticos, reducidos de manera especifica a obras que tengan un contenido
referente a las expresiones sexo genéricas disidentes de los personajes representados,
ademas de tener creadorxs# con una identidad que también pertenezca a dichas disidencias.
Cabe acotar que esta definicion resulta limitante y bastante alejada de la creciente teoria
queer que se centra en la fluidez y escapa a las definiciones cerradas y absolutas y que es
aplicable a muchisimos campos de estudio, ademas del arte. Si bien pareciera que esta
definicion es arbitraria, la eleccidn de la misma procede de la observacion del uso que suele
darsele al término, al menos en el campo artistico mexicano. Es decir, si bien es cierto que lo
queer engloba una infinidad de acepciones que incluyen todos los ambitos de la redefinicion
y la ruptura con las categorias limitantes, patriarcales y heteronormadas, resulta un hecho
que dichas acepciones se limitan al campo de la teoria académica y se alejan del uso
cotidiano y coloquial.

En el mundo artistico en particular, lo queer ha sido entendido como una manera de
englobar las tematicas de las sexualidades disidentes que suelen centrarse en la comunidad
LGBT, ya sea porque el contenido de la obra remite a dichos grupos o bien porque sus
creadores pertenecen a ellos. A pesar de que pueda parecer ya moneda corriente dentro de
los discursos en torno al cuerpo o la figura humana, el empleo de la disrupcién en la
representacion de corporalidades masculinas o femeninas sigue siendo un elemento
fundamental en aquello que ha optado por categorizarse como arte queer. Las

corporalidades que son deliberadamente dislocadas de los comportamientos corporales

4 En el caso de este capitulo se usara la x como elemento de inclusién de todas las identidades sexogenéricas
de Ixs atistxs
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normalizados atribuidos a la identidad sexo-genérica del hombre o de la mujer implican una
ruptura particular. Cuando a las figuras representadas se les lleva a adoptar posturas
corporales consideradas socialmente opuestas a su género, estas entran en el ambito de las
diversidades, y con ello, en el terreno de lo queer.

Cuando se observan, no las caracteristicas que dislocan a estos cuerpos de los
parametros de heteronormatividad, sino las que los integran dentro de la variopinta gama de
posibilidades de la expresion corporal, se entra en un terreno artistico distinto. Es decir,
aunado al mundo divergente al que estas imagenes dan acceso, se da apertura a una
sensibilidad emocional que normalmente es discriminada y silenciada. La representacion de
estas corporalidades por si mismas, no solamente dan visibilidad a otras realidades, sino
también hace posibles otras dimensiones expresivas a lo que tradicionalmente se considera
propio de la masculinidad o la feminidad hegemodnicas. No es labor simple trazar el horizonte
que marca la disrupcion visual en la imagen normalizada, pues su punto es justamente
romper con los limites e ir siempre mas alla de estos. Si bien pueden encontrarse ciertos
patrones en las rupturas, estas no pretenden establecer una nueva normatividad, sino
siempre cuestionarla y establecer constantes y novedosas aproximaciones de ruptura.

De modo que cuando se trata del analisis de la imagen, se trata de desentraiar la
manera en que un grupo de imagenes particulares generan rupturas, ya sean plasticas o
tematicas. En el caso de la presente investigacion, se analiza de manera mas especifica la
ruptura existente en la produccion de imagenes figurativas que representan corporalidades
sexo-genéricas disidentes. Estas imagenes son analizadas desde la premisa de que son en
gran parte la expresion y representatividad de la forma que tiene de vivir cada artistx su
propia corporalidad. La obra de arte en si misma permite conectar, primeramente, a los

espectadores que comparten identidades sexo-genéricas disidentes con Ixs artistxs. Y, en
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segundo lugar, con todos aquellos que siendo espectadores que, no compartiendo dicha
identidad, se aproximan a estas a partir de |la representacion artistica.

Si bien las obras de arte aluden con mayor frecuencia al primer grupo, no puede
aseverarse que este tipo de representaciones sean exclusiva para éste. Es decir, el arte
muestra mundos posibles que para muchos son desconocidos, mientras que para otros son
un reflejo de su corporalidad en la vida diaria. Asi mismo, estas representaciones son
espacios capaces de narrar pequefas historias que, en su mayoria, ofrecen un espacio de
expresion eficiente de las vivencias del mismx artistx o bien de su entorno, dotandolas de
emocionalidad y autorreferencialidad en muchos de los casos. Lo anterior es configurado en
la composicion de una imagen que constituye un rechazo directo de estructuras y
composiciones visuales que provienen de un aparato sistémico. Mientras que en éste se
perpetuan las conductas y los quehaceres de una sociedad patriarcal heteronormada, en
aquel se apuesta por la libertad de expresién, la vulnerabilidad de los cuerpos expuestos y la
enorme diversidad de las identidades sexo genéricas.

Un elemento que se aborda aqui mediante el analisis iconoldgico y semidtico de la
imagen en el soporte pictérico y fotografico, es identificar los hilos mas delgados que
sostienen la estructura sensible de las vulnerabilidades negadas por las estructuras sexo-
genéricas patriarcales y heteronormadas. Dicho analisis no esta limitado a esta unica
cuestion, pues dentro del corpus que se ha decidido abordar esta presente la riqueza de
otros abordajes tematicos que engloban también la feminidad y los parametros bajo la que
ésta se rige y que es adoptada por las corporalidades trans, unicamente por poner un
ejemplo. Ya ha quedado claro en capitulos anteriores como estos estereotipos resultan
dafiinos no solamente para las disrupciones sexo-genéricas, sino incluso para los mismos

cuerpos heteronormados (Bartky, 1990; Bonino, 2008; Bordo, 2001; Bordieu, 2000; Connell,
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2005; Dominguez Ruvalcaba, 2013; Kimmel, 2017; Lagarde, 1990; Lamas, 2022; Monsivais,
2004; Nufiez Noriega, 2016; Wolf, 1992). Por ello es importante estudiar estas producciones
que combaten el canon heteronormado hegemonico.

No debe olvidarse, que las corporalidades heteronormadas hegeménicas y los
comportamientos que a ellas se atribuyen se relacionan de manera directa con la repeticion y
la performatividad que hace de ellas un patréon normalizado (Butler, 2002; 2004; 2007). Por
ello, mostrar las rupturas de estos patrones resulta subversivo en si mismo, pues cuestiona
las formulas tantas veces repetidas y busca brechas que den cabida a otras maneras de
estar en el mundo fuera de estas reglas normalizadas y repetidas. Si bien este tipo de
repeticiones artisticas no son nuevas, es en recientes fechas que han tenido una mayor
visibilidad. En México, cuando se busca informacién sobre arte queer, los resultados
obtenidos se centran en arte con tematica LGBT o bien realizada por creadores que
pertenecen a dicha comunidad. Es por lo que para cuestiones practicas se ha decidido
conservar la definicién de arte queer® a partir de estos parametros, pues son los que
responden a lo que en México se entiende como tal y que pretende agrupar a todos los
creadores de la comunidad LGBT sin dar prioridad a unos u otros.

Aunque esta por demas decir que el mundo del arte sigue siendo un entorno elitista y
cerrado, ademas de altamente machista al que es dificil acceder. Un ejemplo claro arrojado
por los eventos recientes del periodo de encierro durante la pandemia queda ilustrado por la
evidencia de las afectaciones que sufrieron, quienes ya de por si, padecen de estos
desplazamientos sociales y culturales.

El arte y la protesta han resultado cruciales en la manera de expresarse de diversos

grupos de minorias en los Estados Unidos de América durante la pandemia de la

5 Revisar el capitulo Arte Queer de la presente investigacion donde se desarrolla a mayor profundidad la
definicidon de lo que se entiende en este trabajo por arte queer
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COVID-19. [...] Los confinamientos han tenido graves efectos para los medios de
subsistencia de artistas pertenecientes a minorias y otros que trabajan en sectores
culturales. Instituciones y otros espacios culturales se han visto obligados a echar el
cierre. Otros muchos han sufrido importantes recortes presupuestarios o pérdidas
economicas. [...] En numerosos paises, los mas afectados por las consecuencias de
la pandemia han sido las comunidades minoritarias, muchas de las cuales ya sufrian
dificultades econdmicas y sociales. Una discriminacion sistémica profundamente
arraigada ha supuesto que muchas de estas comunidades hayan sido incapaces de
acceder a servicios sanitarios y sociales esenciales (Naciones Unidas, 2021).

Queda en evidencia que solamente se presta atencion a los artistas disidentes a partir
de agendas politicas, sociales y estructurales mayores. Asi, los intentos de inclusion de
grupos minoritarios en el mundo del arte no resultan inocentes, y responden a otras
intenciones que, primero y, antes que nada, visibilizan los margenes compartidos por toda
una comunidad de personas que clama, entre otras cosas, por empatia y reconocimiento.
Esto, por supuesto, no minimiza el hecho de que los artistas que habian sido siempre
invisibilizados tengan ahora un espacio en galerias y museos, pero si es importante no
perder de vista las razones por las que dichos grupos han sido integrados a la agenda
cultural, que en muchos casos se limita Unicamente a otorgarles espacios de exposicion
durante el mes del orgullo.

Una vez dicho esto, es importante recapitular los criterios de eleccion de artistas y del
corpus de obras a analizar en el presente capitulo. El proceso de seleccion fue algo largo y
dependio de diversos factores. En primer lugar, se decidioé que todxs Ixs artistxs
seleccionados fueran de nacionalidad mexicana, ademas de que estxs debian pertenecer a

alguno de los sectores de la comunidad LGBTTTIQA+ y sus obras debian tocar temas
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relacionados con la corporalidad de estos grupos. En un inicio se buscaba abarcar creadores
de diferentes disciplinas como performance, fotografia, ilustracion o pintura; aunque esta
decisiéon cambiaria mas adelante por razones que se explicaran después.

También, resulté crucial que existiera la posibilidad y la disponibilidad por parte de Ixs
artistxs de ser contactadxs de primera mano y de ser entrevistadxs, pues se considera que
sus visiones son de vital importancia para la comprension de su creacion artistica. Aunque
esto, mas que ser un requisito, se transformé en una condicionante para la seleccién.

La primera dificultad fue que bajo la busqueda de arte queer en México son pocos los
artistas con identidades sexo genéricas disidentes que han alcanzado una visibilidad que
permita un rastreo y contacto con ellos, e incluso entre los artistas encontrados en algunos
de los casos su obra no tocaba estos temas de manera directa. Ya que en esta investigacion
resulta uno de los ejes centrales hablar de los estereotipos de las corporalidades, era
importante que la obra en si misma tuviera temas que abordaran las rupturas sexo genéricas
con dichos estereotipos corporales. Por ello se descartaron de primera mano todxs Ixs
artistxs, que aun teniendo una identidad sexo genérica disidente, no tuvieran una obra
enfocada en este tema.

La segunda dificultad fue que en dicha busqueda salia un espectro muy pequefio de
artistas, por lo que hubo que buscar también a partir de términos pertenecientes a la
comunidad LGBTTTIQA+. A partir de esta primera busqueda se realiz6 una primera seleccion
de catorce artistas, entre los que estaban: Nelson Morales, Fabian Chairez, Ana Segovia,
Erik Rivera “el nifio terrible”, José Gonzalo Garcia Mufioz, Felix d’Eon, Medusczka, Jovan
Israel, Alfredo Roagui, Lia Garcia “la novia sirena”, Lukas Avendaro, Felipe Osornio “leche
de virgen trimegisto” y el colectivo yoghurt babes conformado por: Edrey Cortés, Cuaco

Navarro y Vera Bernache.
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Después de esta primera seleccion y mientras se realizaba la investigacion para el
marco tedrico, resultd evidente que el formato de andlisis seria muy problematico al incluir
formas artisticas tan diversas. La pintura, la ilustracién y la fotografia, aun siendo de
naturalezas diferentes, pertenecen al ambito de la imagen bidimensional y por ello pueden
analizarse de manera similar, pero no era el caso de manifestaciones como la performance.
Esta pertenece a las artes del cuerpo y, por ello, depende de la corporalidad, del espacio y la
temporalidad, lo que hacia que los parametros tedéricos y practicos para su analisis fueran de
una naturaleza completamente diferente. Ademas, el analisis tendria que basarse en su
mayoria en los registros fotograficos y de video, por lo que se optd por descartar esta forma
artistica de lado. A partir de esta reflexion se descartaron a: Lia Garcia “La novia sirena”,
Lukas Avendanio, Felipe Osornio “Leche de virgen trimegisto” y el colectivo Yoghurt babes
conformado por: Edrey Cortés, Cuaco Navarro y Vera Bernache.

Una vez tomada esta decision lo siguiente fue tratar de contactar a Ixs artistxs, para
concertar una entrevista por Zoom¢, a la mayoria se les contacto via correo electronico, pero
unicamente se obtuvo la respuesta casi inmediata de tres de ellxs: Nelson Morales, Ana
Segovia y Erik Rivera “el nifo terrible”. Si bien no es la intencién de este estudio hacer una
recopilacion exhaustiva de artistas queer, si quedaba claro que de Ixs tres artistxs, dos de
ellxs eran oriundos de la Ciudad de México y solamente Nelson Morales pertenecia al sur del
pais. Esto no solamente hizo visible las grandes diferencias de visibilizacion que existen en
México a partir del tipo de contenido de la obra o de la orientacién sexo genérica de sus
creadores, sino también a partir de la situacion geografica de los mismos.

Por esta razén se decidio buscar, al menos, dos artistxs mas que no fueran oriundos

de la ciudad de México, eso descarto de inmediato a: Félix d’Eon, Medusczka, Jovan Israel y

6 Las entrevistas se concertaron por Zoom en su momento debido al encierro ocasionado por la pandemia de
COVID-19
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Alfredo Roagui. También se descarté a José Gonzalo Garcia Mufioz quien, aunque oriundo
de la ciudad de Puebla, sigue siendo el centro del pais. Eso descartaba a practicamente
todos los artistas de la seleccion inicial, asi que, sabiendo que Fabian Chairez es de
Chiapas, se decidio intentar contactarlo de nuevo, pero via Instagram, dicho contacto tuvo
una respuesta favorable.

Ya se contaba con dos artistxs de la Ciudad de México y dos del sur del pais, pero no
se tenia ningun artistx del norte del pais, asi que la busqueda comenzo6 de nuevo desde cero
y se tuvieron muchas dificultades para siquiera encontrar informacién sobre artistxs de la
comunidad LGBTTTIQA+ de esta region. Si bien abunda informacion de artistxs chicanxs,
uno de los criterios de seleccion importantes era que fueran artistxs mexicanxs, asi que
después de algo de busqueda se encontré a Valeria Ortega Osuna de Tijuana, con quien
también se tuvo un contacto favorable por medio de Instagram.

Asi pues, la seleccion de artistxs se hizo primero a partir de los parametros
mencionados con anterioridad, y después a partir de la respuesta favorable de Ixs mismxs
respecto a las entrevistas. Una vez con la seleccion de artistxs realizada, se procedi6 a la
seleccioén del corpus de trabajo especifico de cada unx de ellxs. Esta seleccidn final acoté de
manera algo inesperada el tipo de obras, ya que cuatro de ellxs realizan pinturas y
unicamente unx hace fotografia, lo que hace que el analisis a realizar sea mas homogéneo.
Para realizar |la seleccién del corpus de obras a analizar de los artistas se tomaron en cuenta
los siguientes factores:

1. Se seleccionaron solamente obras figurativas, pues se considera que de esta
manera el analisis de las corporalidades resulta mas evidente que si se eligen

obras de naturaleza abstracta que pueden resultar ambiguas.
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2. Se eligieron obras que tengan como elemento principal la figura humana, ya que
uno de los centros de interés de la presente investigacion son las corporalidades,
por lo que se descartaron las obras que muestren solo objetos, paisajes o
elementos que no prioricen la figura humana.

3. Se busco que las obras seleccionadas abordaran de manera explicita una tematica
queer, descartando asi cualquier obra que, aun teniendo tematica queer, tuviera un
cariz menos claro al respecto.

4. En el caso de las obras en las que es evidente un contexto especifico, estas deben
referir a las escenas queer mexicanas.

5. Se abordaron unicamente obras realizadas en técnicas de pintura o fotografia

6. Las obras deben haber sido realizadas entre el 2012 y el 2022.

7. En caso de que los artistas trabajen sus obras por medio de series tematicas
especificas, se seleccion6 unicamente una obra representativa de cada serie.

8. En caso de que el artista no trabaje por medio de series tematicas, trataron de
abarcarse obras representativas de distintos afios.

9. La seleccion de obras se limité a maximo cinco obras por cada artista, para asi
mantener un tamafo manejable de la muestra.

En resumen, la seleccién de obras para el corpus se enfocé en primer lugar en obras
figurativas centradas en la figura humana, ya que el tema de analisis central de la presente
investigacién es el cuerpo y los estereotipos en torno a estos en México. Por otro lado,
resultaba de importancia que dichas obras se hubieran realizado entre el 2012 y el 2022, que
es el lapso que se plante6 en un inicio para la investigacion. Por ultimo, se eligieron obras o
series de obras que tuvieran una tematica marcadamente queer, es decir, que abordaran

representaciones relacionadas con las disidencias sexo genéricas.
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En cuanto a la metodologia para el analisis del corpus, decidio realizarse un analisis
semidtico interpretativo, combinado con aspectos iconograficos e iconoldgicos, para asi
poder articular de mejor manera los elementos visuales formales de la obra, el contexto y las
intenciones manifestadas por Ixs artistxs. Este analisis se realiza con la intencién de explorar
la capacidad de la obra de arte para explorar nuevos terrenos, y proponer y hacer visibles
nuevas realidades posibles por medio de las imagenes. El interés de dicho analisis se centra
tanto en el contenido plastico de las imagenes analizadas como en las motivaciones de Ixs
artistxs para realizar dichas obras de arte. Para ello, se realizé un analisis iconolégico basado
en Panofsky (2017) en el que se relacionan los aspectos formales de la obra, el contexto en
el que fue creada y la identidad del creador como parte fundamental para la interpretacién del
contenido de la obra. Esta vision se complementoé con la semiética de la imagen desde la
perspectiva de Eco (1986, 1992) para ampliar la parte interpretativa. Dicho analisis se llevo a
cabo teniendo como eje estas tres dimensiones:

1. La dimensidn visual: es decir, realizar un analisis de aspectos formales presentes
en las obras de los autores seleccionados y sus implicaciones plasticas y
tematicas. Esto respetando el esquema de la iconologia de Panofsky (2017) y sus
tres niveles, el preiconografico, el iconografico y el iconoldgico.

2. La dimensién interpretativa: es decir, dilucidar el significado de las obras mas alla

de los aspectos visuales, en esta parte se complementan la iconologia de Panofsky
(2017) y la semidtica de la imagen de Eco (1986, 1992).

3. La dimension de la corporalidad: es decir, realizar un analisis de las implicaciones,

cuestionamientos y propuestas en torno a las corporalidades sexo genéricas

representadas por los diferentes autores en sus obras. A partir de ellas se busca
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problematizar las implicaciones tematicas y conceptuales de ruptura sobre los
estereotipos corporales dicotdmicos tradicionales en México.

Este analisis critico de las imagenes busca dilucidar la forma en que dichas
manifestaciones artisticas son: tanto un reflejo de los cambios ideolégicos que hay en el pais
en torno a las corporalidades como la potencialidad de dichas imagenes para proponer
cambios en las ideologias vigentes respecto a las corporalidades dicotomicas y rigidas
presentes en México. Asi pues, la investigacion no solamente es una compilacion de obras y
artistas queer mexicanos que han trabajado en los ultimos diez afios con la pretension de
visibilizarlos. También implica el analisis critico sobre el potencial poder catalizador de la
imagen artistica para proponer nuevas subjetividades en entornos sociales y artisticos mas
justos.

Erik Rivera “El Nifo Terrible”

Erik Rivera nacid en la ciudad de México en 1979, estudio la licenciatura de disefiador
de la comunicacion grafica en la UAM Xochimilco y desde 2001 se ha dedicado a pintar. En
un inicio a la par de su trabajo como disenador editorial del Museo de Arte Moderno de la
ciudad de México, y mas tarde de manera exclusiva (Rivera, 2017). Su produccion artistica
es muy amplia y diversa, ante lo cual la seleccion del corpus de obras especificas para
analizar se baso, primeramente, en las series que abordan las corporalidades queer de
manera directa. Dentro de las series que cumplian con este parametro se encontraron cinco
series especificas: Cueros, Maricén, Nifios princesa, +Culino 'y Goloso. De estas series,
conformadas cada una por un numero diverso de obras, decidi6é seleccionarse una obra de
cada serie.

Erik Rivera tiene una pagina de internet (Rivera, 2017) donde expone su obra y da una

breve explicacion sobre cada una de sus series. Se decidi6 usar la imagen de cada serie que
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el mismo autor utiliza como portada, es decir, las imagenes que el mismo artista considera

como las mas representativas de cada serie, que son:

Rey Oso, 2014 +4+, 2015

Supermana, 2015 Glorioso, 2018

Big Bear, 2019
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Estas cinco obras se analizaron a partir de la iconologia de Panofsky (2017) en
combinacion con la semiética de la imagen de Eco (1986, 1992) explicada con anterioridad?.
Se usa de base el andlisis planteado por Panofsky (2017) enfocado en los niveles: pre-
iconografico, iconografico e iconoldgico y se complementa con la interpretacion critica de la
semidtica de la imagen de Eco (1986, 1992). A partir de estos analisis8, se encontraron
ciertos elementos en comun de las corporalidades queer en las obras. El interés particular
del analisis se centra en la exploraciéon de la manera en que el artista representa las
corporalidades sexo-genéricas disidentes y asi contrastar estas con los parametros
normativos hegemoénicos de masculinidad o feminidad. Es decir, no solamente se analizaron
los elementos comunes presentes en las obras del artista y sus razones, sino también se
hizo una reflexién en torno a los contrastes de estas representaciones con lo que
hegemonicamente se consideran corporalidades estereotipicamente masculinas o
femeninas.

Las obras estan realizadas en su mayoria en 6leo sobre tela, a excepcidn de la obra
de la serie +Culino. Esto habla del uso de medios tradicionales de pintura por parte de
Rivera, lo cual acerca su trabajo de pintura a los medios clasicos de representacion, en una
visible busqueda de presentarse como un profesional al circulo artistico mexicano. Establece,
pues, un dialogo con éste, a partir de sus propias singularidades. En este sentido, la plastica
suele apegarse a lo tradicional, con composiciones dominantemente centrales, excepto en el
caso de la obra de Glorioso. El fondo, con pocos o ningun elemento y los colores brillantes
gue dominan sus obras, colocan al personaje representado como unico y principal foco de

atencion de la obra. La pincelada difuminada y suave, el uso de luces y sombras y la plastica

7 Revisar el capitulo La Representacién y la Imagen de la presente investigacion, particularmente el apartado
Analisis de la Imagen. Teorias y Métodos

8 Los cuadros de analisis de cada obra utilizados como base para las reflexiones aqui presentes pueden
encontrarse completos en el Anexo B de la presente tesis
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pictorica en las obras también muestra, junto con el uso del material y la composicién, la
intencion de desplegar el dominio de una técnica.

Estas caracteristicas plasticas académicas son contrastantes con el uso de la
proporcion humana en las figuras. Dicha desproporcion es una de las caracteristicas mas
representativas de todo el corpus del trabajo de Rivera: la cabeza es desproporcionadamente
grande, al igual que los ojos. Estos rasgos caricaturizados tienen una fuerte intencion
simbdlica en la obra del artista. Independientemente de la tematica de la serie, Rivera centra
toda su produccidn artistica en exponer el ‘nifio interior’ (E. Rivera, comunicacion personal, 7
de mayo de 2021)° de los personajes retratados, por esta razén, usa rasgos que acercan la
obra a lo infantil.

Esta infantilizacion de las figuras permite recordar lo expuesto por Stockton (2009)
sobre las infancias y su naturaleza queer. Asi, los ojos desproporcionadamente grandes que
confrontan siempre de manera directa al espectador tienen una intencién comunicativa
especifica, lo que recuerda a trabajos de pintoras como Nahui Ollin o Margaret Keane. A
pesar del evidente parecido plastico, y de la expresividad buscada con el recurso de los ojos
y de la mirada, la obra de Rivera tiene una busqueda mas ludica al respecto, pero que es al
mismo tiempo contestaria. Sus figuras son queer no solamente por como son representadas
sus corporalidades, sino también, porque son figuras infantilizadas que llevan consigo dicha
naturaleza. Esto las hace ajenas al mundo adulto y sus reglas heteropatriarcales. Sus
personajes pertenecen a una zona limite en la que su deseo y sexualidad resultan ajenas a
las normas establecidas.

Otro de los recursos evidentes que suele tener un gran simbolismo en la obra de

Rivera, aun cuando llega a estar ausente, es la vestimenta de sus personajes. Estos

9 La transcripcién completa de esta entrevista puede encontrarse en el Anexo A del presente documento
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elementos, junto con algunos que llegan a presentarse ocasionalmente en el fondo, permiten
ubicar a los personajes en un contexto determinado. Asi, el contexto y lugar en el que se
ubica a los personajes representados no depende solamente de la corporalidad, sino que
depende también de los elementos circundantes que permiten identificar de manera mas
precisa la naturaleza del personaje representado. Esto hace de su obra una representacion
que se ubica a medio camino entre las representaciones simbdlicas e iconicas. Sus
representaciones son simbdlicas (Cassirer, 2007; Foucault, 1968; Geertz, 2003; Gombrich,
2012; Peirce, 1974) pues inutilizan signos que poseen un significado mas alla de lo obvio.
Asi, la vestimenta de Big Bear permite identificarlo como un miembro de la comunidad de
‘osos leather’, la desnudez en Glorioso refleja su fragilidad ‘femenina’, la vestimenta de Rey
Oso permite contrastar su aspecto de ‘0oso’ con su naturaleza ‘femenina’ exaltada y la
desnudez de +4+ dota la obra de erotismo.

En el caso de la vestimenta de la Supermana, pertenece mas bien a la representacion
iconica (Gadamer, 1999; Goodman, 2010; Mitchell, 2016; Ricoeur, 2013), pues es la
vestimenta tipica de esta drag lo que permite al espectador identificar de manera inmediata al
personaje retratado. El resto de las obras también pueden considerarse como un tipo de
representaciones icénicas (Gadamer, 1999; Goodman, 2010; Mitchell, 2016; Ricoeur, 2013)
pues en muchos casos estan basados en modelos concretos, pero que, al contrario de la
Supermana, no son reconocibles de manera tan inmediata por no tratarse de figuras
publicas.

En este sentido, la vestimenta y las posiciones de los cuerpos dotan a las
corporalidades de significados diversos, pero que, en todos los casos, rompen con los
estereotipos de las corporalidades hegemdnicas masculinas. Cabe destacar que todos los

personajes representados por Rivera son mayoritariamente masculinos, pero en ellos se
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pueden notar elementos que dotan a las figuras de atributos de ruptura con las
masculinidades estereotipicas hegemdnicas. Aunque la corporalidad de Big Bear parece
apegarse a los estereotipos de fuerza y virilidad hegeménicos vistos con anterioridad
(Connell, 2005), su vestimenta le delata como parte de la comunidad homosexual de ‘osos
leather’. Si bien su postura es poco visible debido a la composicion que solo retrata el busto
del personaje, los atributos que le rodean se transforman en indicador suficiente de la ruptura
con la heterosexualidad esperada en una masculinidad hegeménica (Bonino, 2008; Connell,
2005; Dominguez Ruvalcaba, 2013; Monsivais, 2004; Nufiez Noriega, 2016).

También la obra de Rey Oso depende principalmente de la vestimenta y se enfoca
menos en la corporalidad en si misma. En este caso, si bien puede verse mas de la postura
corporal, es el vistoso y colorido vestido el que dota al personaje de una dimension
‘femenina’ que rompe con la masculinidad hegemonica representada por el abundante vello
facial del personaje. Si bien la postura del cuerpo y la manera en la que sostiene el baculo y
el oso de peluche no son particularmente femeninos, la vestimenta si lo es, entrando asi en
una especie de travestismo que le permite jugar con los limites del género.

Asi mismo, los ojos grandes que utiliza Rivera para enfatizar la parte infantil y ludica,
también dotan a los personajes retratados de una ruptura con la masculinidad hegemaonica.
Esto se debe a que la masculinidad infantil, en su fragilidad y sensibilidad, se aleja del
estereotipo de dominancia masculina que se ejerce por medio de la fuerza y el poder
(Bordieu, 2000). Los grandes ojos infantiles de Rivera dotan entonces de cierta fragilidad a
los personajes que los acerca a la dimensién de lo femenino de los que los estereotipos
masculinos hegemonicos pretenden alejarse con tanta desesperacion (Wenceslau et al.

2017). Asi, el oso de peluche sostenido por Rey Oso adquiere un doble significado, este
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refuerza la dimension infantil del personaje y, a su vez, denota la capacidad del personaje de
‘jugar’ con los osos, en referencia a los hombres gay que se autodenominan asi.

La obra de +4+ resulta la de la corporalidad queer menos evidente de todas las obras
seleccionadas, el personaje no unicamente carece de elementos contextuales o de atributos
especificos que permitan ubicarlo como tal. En este caso el desnudo es frontal y la
corporalidad carece de una postura que pueda identificarse con claridad como no
correspondiente a la masculinidad hegemonica. El vello facial y corporal, la mirada frontal y
segura otorgan al personaje de atributos que pueden considerarse mas bien ‘masculinos’.
Sin embargo, la infantilizacion del personaje, por medio de la desproporcion de los ojos antes
mencionada, dota al personaje de una dimension queer (Stockton, 2009) y una inocencia
infantil que le despoja de la agresividad atribuida a las masculinidades hegemonicas
(Monsivais, 2004).

Pero esta caracteristica no es la unica que sobresale en las rupturas presentes en las
corporalidades representadas por Rivera. Por ejemplo, Supermana muestra una corporalidad
drag y esta se reconoce tanto por los atributos que la rodean como por la postura corporal
del personaje retratado. En este caso particular, ademas, el retrato representa a una figura
publica altamente reconocida dentro de la comunidad LGBTTTIQA+ mexicana. Asi, el
maquillaje exagerado, el vestido, la tiara y la posicion corporal abierta y desinhibida permiten
identificar a Daniel Vives Ego encarnando a su personaje mas emblematico.

Daniel Vives Ego, es unx conductorx, cantantx y actorx de teatro, cine, radio y
television que ha participado en multiples proyectos incluyendo la pelicula Asi del precipicio 'y
los programas televisivos Desde Gayola, Farandula 40, El templo del morbo y Diversidad
Capital (Rivas, 2016), entre muchos otros. La Supermana, junto con Superperra, es

considerada una de las iniciadoras de la escena drag en México, al igual que Superperra,
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pertenece al colectivo de Las hermanas vampiro y es una activista por los derechos de la
comunidad LGBTTTIQA+ y lucha por los derechos de las mujeres oprimidas.

Supermana se caracteriza por ser una heroina que detiene los abusos contra las
mujeres, y se ha convertido al paso de los afios en un personaje emblematico de la
comunidad LGBTTTIQA+ (Rivas, 2016). Su humor carismatico y amable, aunque no excepto
de cierta acidez, la hacen un personaje entrafable al que se relaciona con cosas buenas y
divertidas. Este personaje encarna atributos tanto masculinos como femeninos y los performa
de manera simultanea, rompiendo asi con el mandato performativo de uno u otro género
(Butler, 2002, 2007). Supermana no es el unico personaje de Vives, pero si es el mas
emblematico, esa es la razon por la que Rivera la representa con su vestuario mas
emblematico. El fondo es neutro y hace de la Supermana el centro Unico de la
representacion, y esta unicamente rodeada por seis estrellas, estas son de los colores de la
bandera LGBT, mostrando asi que este personaje es la heroina de la comunidad. No solo
muestra a Supermana como una estrella, sino también como la heroina que protege siempre
con su actitud positiva a todos los miembros de la comunidad, defendiéndolxs con una
sonrisa y amabilidad de los ‘malos’ y de las injusticias. La representacion es sencilla, pero
emblematica, mostrando en todo su esplendor la personalidad sencilla, pero espectacular y
carismatica de la Supermana, para la que no hacen falta mas elementos que su propia
presencia.

La postura de la Supermana con las piernas cruzadas, la hacen ver como una modelo
en una pasarela, explotando asi los atributos femeninos hegemodnicos del personaje y
dotando su corporalidad de una dimension queer casi inmediata. Esta representacion, junto
con el resto de las obras de Rivera pertenecientes a la serie Nifios Princesa son las unicas

realizadas por el artista dedicadas a la comunidad trans y drag. Estas corporalidades son en

211



si mismas transgresoras, en particular las corporalidades drag como la de la Supermana no
solamente son corporalidades masculinas con atributos femeninos, sino que los atributos
femeninos explotados por las dragas son llevados al extremo en una caricaturizacién de lo
que se considera hegemdnicamente femenino. Es decir, estas corporalidades no explotan los
atributos femeninos de la misma manera en que lo hacen las corporalidades trans, sino de
manera tal que buscan exponer las contradicciones y presiones casi ridiculas a las que son
sometidas las feminidades a partir de los estereotipos corporales que se les imponen
(Lagarde, 1990; Lamas, 2022).

Rivera maneja en la representacion de la Supermana atributos externos como la
vestimenta, pero también aprovecha los elementos de la postura corporal del personaje para
dejar clara su naturaleza queer. Mientras que, en la obra de Glorioso, aprovecha solamente
la corporalidad en si misma para dejar clara la naturaleza subversiva del personaje. En este
caso, la obra pertenece a la serie Maricon, que aprovecha desde el inicio uno de los adjetivos
despectivos mas utilizados en México para referirse a los hombres homosexuales o
amanerados. En este caso, el término permea toda la serie, en la que las corporalidades
representadas, al contrario de las de los ‘0sos’, son evidentemente contra hegemonicas.

En el caso de la obra particular de Glorioso, el personaje se encuentra en una postura
cerrada, pudorosa, fragil y languida, atributos comunmente relacionados con la feminidad
hegemonica estereotipica (Alegria, 2005; Paz, 1992). Esto es reforzado con la desnudez que
le dota de fragilidad y la mirada entrecerrada que se contrapone a la mirada directa y
poderosa del resto de las representaciones aqui analizadas. Las connotaciones pasivas de
Glorioso lo colocan en el amaneramiento tipicamente repudiado por la masculinidad

hegemonica, exponiéndolo a la agresion, la derrota y la posesion violenta (Ramirez, 2005).

212



Esto tal vez explica por qué se protege a si mismo y cubre su pecho y sus genitales, como
suele representarse en los desnudos femeninos mas pudorosos.

Por si estos atributos resultaran insuficientes para resaltar los atributos femeninos del
personaje, Rivera afiade el color rosa mexicano en el fondo, color estereotipicamente
relacionado con la feminidad, asi como una flor abierta en el fondo. La ausencia de vello
corporal y facial son otros atributos corporales que permiten identificar a este personaje como
extremadamente afeminado y, por lo tanto, extremadamente queer. Glorioso, Supermanay
Rey Oso son representaciones que se contraponen al resto de las representaciones
analizadas. Es decir, mientras que en Big Beary +4+ las corporalidades de los personajes no
son evidentemente queer, al menos que se tenga el contexto de la comunidad de ‘osos
leather en el caso de la primera, o la naturaleza homoerética de la segunda. Glorioso,
Supermana y Rey Oso conforman representaciones de corporalidades sexo-genéricas
disidentes directas que no requieren de contextos previos para ser identificadas como tales.

La mayor parte de las obras de Rivera son retratos, estos en ocasiones son de
personas o personajes especificos altamente reconocibles, pero en otras resultan ser de un
personaje anonimo que representa una naturaleza de la diversidad sexo-genérica en
especifico. En este sentido, todas las series con una carga queer especifica como las
analizadas aqui se transforman en un espejo interesante de la diversidad de la comunidad
LGBTTTIQA+ de México. Vale mencionar como rasgo interesante que la obra queer de
Rivera se centra, en su mayoria, en sus gustos y experiencias personales (E. Rivera,
comunicacion personal, 7 de mayo de 2021). Por ello, este corpus presenta de manera
predominante personajes masculinos, con excepcion de la serie Nifios Princesa, que se
centra en la comunidad drag y trans. Rivera se define a si mismo como un hombre gay con

un fuerte gusto por los llamados ‘osos’, que es un término usado entre la comunidad
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LGBTTTIQA+ mexicana para definir a todos los hombres de complexidn robusta y con
abundante vello corporal, los cuales se caracterizan, en general, por tener un abdomen
abultado y una apariencia imponente y, a primera instancia, poco afeminada.

Asi puede notarse que dos de las cinco series analizadas en esta pequefa seleccion
estan centradas en esta comunidad especifica. Algo que resulta sumamente interesante en la
obra de Rivera, en este sentido, es su tremenda capacidad para retratar la inmensa
diversidad de las corporalidades presentes en la comunidad LGBTTTIQA+ mexicana y, sobre
todo, en la comunidad gay en especifico. Su obra no solo permite visibilizar otras realidades
posibles de existencia y expresion corporal, sexual, y afectiva en la disidencia, sino que hace
visible el amplio espectro dentro de la misma comunidad gay mexicana. Asi, su obra abarca
desde el hombre gay afeminado y estereotipico en Glorioso, hasta el “oso leather’ cuya
corporalidad se relaciona con lo estereotipicamente masculino (corpulento, velludo y con una
aparente gran fuerza fisica) en Big Bear.

Las obras permiten poner en un espacio relevante a los personajes retratados,
dandoles asi un lugar dentro de la comunidad en general y, al mismo tiempo, hacer visibles
las diferentes tonalidades y matices que puede tener la comunidad gay. Esto hace que todas
ellas pertenezcan también a las representaciones sociales (Doise, 1986; Jodelet, 1986;
Moscovici, 1979), ya que permiten a su autor dar sentido al mundo que le rodea y a sentir
una conexion determinada con la comunidad LGBTTTIQA+ a la que pertenece. Pero,
ademas, la obra de Rivera puede influir en la forma en que las personas que no pertenecen a
dicha comunidad perciben, juzgan y actuan hacia los hombres gays en particular. Es decir, la
visibilizacion que da Rivera a estas realidades diversas de los hombres gays, puede
contribuir a darle un lugar a estos en las narrativas sociales mas alla de las que ya han

logrado. Mostrar la diversidad de esta comunidad permite, por un lado, reforzar ciertos

214



estereotipos, pero, por otro lado, romperlos, pues hacen evidente que la feminidad y la
masculinidad no son mas que actitudes performativas (Butler, 2002, 2004, 2007). Es decir,
son una representacion muy interesante de la comunidad, ya que en el mundo real existen
diversidad de corporalidades, algunas que encajan con los estereotipos y otras que no,
algunas que los rompen con completo y otras que se acomodan en zonas intermedias, y
Rivera logra representar esta variedad en sus series.

Si bien no en todas sus obras se encuentra presente el comentario de contraste entre
el estereotipo y su ruptura, si se encuentra el esfuerzo de retratar y exaltar el ‘nifio interior’ de
los personajes representados. Rivera logra crear un espacio ludico y queer de identificacion
para la comunidad LGBTTTIQA+, en particular la de hombres gay. Por ello también es muy
interesante su serie de Nifios Princesa, que se centra en la comunidad trans y drag
mexicana. De esta serie se analiza la obra de Supermana, quien es considerada una de las
iniciadoras de la escena drag en México.

Esta representacion, a diferencia del resto, tiene un aspecto visual mas apegado a las
figuras religiosas, lo que demuestra la profunda admiracién de Rivera por estos personajes
emblematicos y sumamente relevantes para toda la comunidad LGBTTTIQA+. De hecho,
esta representacion es también la unica de las analizadas que retrata a un personaje
reconocible e identificable en lugar de a un personaje anénimo como el resto. Esto hace de
esta serie, en general, la unica de Rivera centrada en una comunidad de la diversidad que no
es necesariamente gay, y también en la que pueden identificarse con claridad los personajes
representados. Esta serie muestra la necesidad del autor de mostrar aquello que para él
resulta relevante, haciendo su obra, por un lado, muy personal, y por otro algo con lo que los

miembros de la comunidad LGBTTTIQA+ mexicana pueden identificarse.
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Ana Segovia

Ana Segovia es un artistx mexicanx nacidx en la Ciudad de México en 1991. Estudio
Bellas Artes en el Art Institute de Chicago, donde reside y trabaja actualmente. Se ha
dedicado desde 2014 al arte, teniendo como medio favorito la pintura al éleo. Su obra se
enfoca principalmente al cuestionamiento de los estereotipos de la masculinidad hegemaonica
y sus repercusiones sociales. Su estilo pictdrico esta lleno de referencias cinematograficas y
literarias, mostrando en su estilo una fuerte influencia de artistas como Hockney, Schutz y
Bacon (Arteinformado, 2017).

La produccion artistica de Segovia es variada, aunque casi siempre conserva el
mismo enfoque centrado en el cuestionamiento de las masculinidades hegemodnicas y sus
impactos sociales. La seleccidn del corpus de obras especificas para analizar se basé en
aquellas obras que abordan las corporalidades queer de manera directa. Dentro de las obras
que cumplian con este parametro se seleccionaron cuatro obras, que se considerd que por el
contenido y el titulo eran mas explicitas que el resto en cuanto a las corporalidades queer. La
forma en que Ana Segovia da a conocer su trabajo, ademas de las exposiciones, es a través
de la galeria Karen Huber y a través de su Instagram, que es donde pueden encontrarse

imagenes de la mayor parte de éstas. Las imagenes seleccionadas son:

Fag, 2018 Kiss it better, 2018
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La vie en rose, but
the Donna Summer
one, 2019

Y la noche ya no era
oscura, era de
lentejuelas, 2019

Estas cuatro obras, al igual que las obras de Rivera, se analizaron a partir de la
iconologia de Panofsky (2017) en combinacién con la semiotica de la imagen de Eco (1986,
1992) explicada con anterioridad’. Se usa de base el analisis planteado por Panofsky (2017)
enfocado en los niveles: pre-iconografico, iconografico e iconoldgico y se complementa con
la interpretacion critica de la semidtica de la imagen de Eco (1986, 1992). A partir de estos
analisis'1, se encontraron ciertos elementos en comun de las corporalidades queer en las
obras.

Las obras estan realizadas con 6leo sobre tela, con tamafios medianos en su mayoria. Esto
habla del uso de medios tradicionales de pintura por parte de Segovia, lo cual acerca su
trabajo de pintura a los medios clasicos de representacion, en una visible busqueda de
subvertir las tendencias artisticas actuales inclinadas a los medios alternativos como el arte
objeto, la instalacion y los medios digitales, unicamente por mencionar algunos.

En este sentido, la plastica es bastante diversa, pues si bien tiene algunas
composiciones centrales como en Y la noche ya no era oscura... y Fag, en las otras obras

muestra una composicion mas atrevida y experimental, saliéndose de lo tradicional. Asi

10 Revisar el capitulo La Representacion y la Imagen de la presente investigacion, particularmente el apartado
Analisis de la Imagen. Teorias y Métodos

11 Los cuadros de analisis de cada obra utilizados como base para las reflexiones aqui presentes pueden
encontrarse completos en el Anexo B de la presente tesis
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mismo, varia entre fondos casi neutros que no permiten ver el contexto, como en Fagy La
vie en rose...; y fondos mas complejos que producen un efecto narrativo en sus obras, como
es el caso de Y la noche... y Kiss it better. Esto da muestra de cdmo en los primeros dos
casos los personajes retratados son considerados por Segovia como elementos mas que
suficientes para comunicar el mensaje deseado.

Es decir, en el caso de Fag, al ser un autorretrato que mira de frente al espectador y
en el que unicamente existe como elemento contextual la silla en la que Segovia reposa,
permite entender la manera en la que estx artista se enfrenta al espectador. En una posicion
cémoda que expone por medio del texto ubicado en la parte frontal de su playera su propia
identidad, asi, Segovia se autoetiqueta con un término de uso normalmente peyorativo para
las identidades disidentes y lo reivindica tal y como se ha hecho con el término queer. La
palabra Fag se transforma entonces en un elemento identitario y desafiante, que junto con la
mirada frontal del autorretrato informa al espectador de que Ix artista esta consciente de los
adjetivos que pueden y han sido usados para denominarle (A. Segovia, comunicacion
personal, 13 de mayo de 2021)'2 y que ya no le afectan, por ello la imagen central resulta
mas que suficiente sin ningun otro elemento contextual.

En este mismo sentido, La vie en rose... muestra a los protagonistas de la
representacion con apenas el contexto de un cielo estrellado, esta ausencia de contexto
puede interpretarse de dos maneras: puede tomarse desde el punto de vista literal en el que
los protagonistas se encuentran solos y aislados para evitar ser objetos de miradas
indiscretas, o simplemente puede tener una interpretacién metaférica relacionada con la auto
aceptacion y el enamoramiento, en el que los juicios externos desaparecen, pues dejan de

importarles a los involucrados en la relacién. Cualquiera que sea el caso, la representacion

12 |a transcripcion completa de la entrevista realizada a Ana Segovia puede encontrarse en el Anexo A del
presente documento

218



carece de elementos contextuales, pues lo que se pretende retratar es el lazo tanto
emocional como corporal que existe entre los vaqueros que conforman el centro de la obra.

Opuesto a estas dos representaciones estan Y la noche... y Kiss it better. Ambas
obras poseen, al contrario de Fag y La vie en rose... complejos y abundantes elementos
contextuales, en el caso de la primera obra se retrata la plaza de toros. En este caso en
particular, el elemento contextual se vuelve fundamental por varias razones, en primer lugar,
porque permite entender que los personajes retratados son toreros reales y que no son
unicamente personas comunes que se disfrazan o portan el traje de luces por alguna razén
distinta, enlazandolos asi con la masculinidad hegemodnica relacionada con la valentia y la
violencia (Monsivais, 2004) propias de la corrida de toros.

En segundo lugar, este elemento contextual se vuelve importante por el hecho de que
la plaza de toros se encuentra vacia, esto aisla a los personajes de la mirada publica y los
coloca en un espacio intimo y privado. Esto se contrapone con Kiss it better, pues, por el
contrario, aqui hay un testigo de la escena, un personaje externo que interviene en las
acciones representadas y que sirve de mirada juzgadora a los sucesos representados.

Si bien Kiss it better al igual que Y la noche... usa el espacio de la cancha de futbol
como un elemento contextual relevante que se relaciona de manera tradicional con la
masculinidad, al igual que sucede con la plaza de toros, se diferencia de esta ultima por la
mirada externa. Es decir, en ambos casos el contexto es utilizado como un personaje mas de
la representacion que permite reforzar los estereotipos de masculinidad relacionada con
ciertas actividades, en un caso en futbol y en el otro la corrida de toros (Dominguez
Ruvalcaba, 2013). Pero en uno de los casos, el espacio en el que suceden las acciones se
utiliza también para mostrar la ausencia de la mirada y el juicio publico, y en el otro esto es

justo lo que se enfatiza. Esto hace que sus representaciones puedan considerarse tanto
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simbdlicas (Cassirer, 2007; Foucault, 1968; Geertz, 2003; Gombrich, 2012; Peirce, 1974)
como icdnicas, la primera dado que dota de significados profundos los elementos plasticos
utilizados como el color y las formas. Pero también son representaciones iconicas (Gadamer,
1999; Goodman, 2010; Mitchell, 2016; Ricoeur, 2013) al emplear personajes altamente
reconocibles como los vaqueros y los toreros, aunque no sea la representacion de algun
vaquero o torero en concreto.

La obra de Y la noche... muestra lo que pasa en la intimidad de un grupo reducido que
obedece publicamente a los estandares de la masculinidad hegemodnica, mientras que en
privado todo se permea de un fuerte homoerotismo. La obra de Kiss it better muestra como el
ojo externo es el que juzga a los personajes, tanto a los vaqueros que se besan en medio de
la cancha como a la nifia que busca jugar un rol que estereotipicamente no le corresponde
(Lamas, 2006), mostrando asi parte de lo que sucede cuando las disidencias sexo genéricas
dejan de ser secretas y se trasladan a la esfera publica.

La pincelada es también ambivalente, pues en ciertas partes de la obra es difuminada
y suave, y en otras es mas marcada, esto es particularmente notorio en Fag. Esta
ambivalencia también esta presente en el uso de la plastica, pues si bien en la mayoria de
las ejecuciones es pictorica, también puede tener un uso de plastica lineal como en La vie en
rose... En cuanto al uso de luces y sombras, es un uso de luces y sombras algo ambiguo,
que no pretende representar una fuente luminica realista, por lo que, en sus obras, suele
jugar con estos elementos para enfatizar ciertos aspectos volumétricos de la representacion,
mas que para responder de manera realista a la fuente de iluminacion. Esta ambivalencia, si
bien puede resultar fortuita, resulta interesante como parece encajar a la perfeccion con la
ambivalencia identitaria de Segovia. Tal pareciera que los elementos plasticos de la

representacion en si se niegan, al igual que Ix artista, a definirse manera tajante. Esto hace
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que la representacion sea, al igual que Ix artista fluida y practicamente imposible de
encasillar en los parametros estilisticos convencionales.

Los trazos de Segovia son energéticos, y el empleo de sus colores es brillante, lo que
recuerda un poco al fauvismo, logrando asi obras de fuerte impacto visual. En general, el uso
de la proporcion humana en las figuras es adecuado de acuerdo con el canon académico de
proporcion'3, excepto en Kiss it better, que por ello tiene un aspecto mas caricaturizado que
el resto de las obras analizadas. Los colores brillantes contrastan con la critica social, es
decir, como ya se ha mencionado, la obra se relaciona con los juicios sociales hacia las
identidades disidentes. Estos juicios son los que normalmente colocan a las identidades
disidentes en una posicién desfavorecida respecto al resto de los miembros de la sociedad.
Ademas, la incertidumbre y decepcion de la nifia es un tema que dista de ser alegre, sin
embargo, es representado con colores vibrantes que normalmente se relacionan con
sucesos felices.

Por otro lado, la pincelada de las obras otorga un caracter mas bien pop que se
relaciona de manera directa con las referencias cinematograficas y literarias que Segovia usa
en sus obras. Estx artista suele usar referencias cinematograficas debido a su estrecho
contacto con el cine'# en el que encontrd a sus primeros idolos y estereotipos masculinos
como Pedro Infante y Jorge Negrete y que le ayudaron a conformar en un primer momento
su identidad y después su obra. El uso de vaqueros o toreros, por ejemplo, proviene de los
estereotipos de masculinidad tan explotados en el cine de oro nacional y que Ix artista ahora

cuestiona a través de su obra. Asi, esta pincelada pop unicamente se rompe un poco en Fag,

13 El canon académico de proporcion suele apegarse aun al esquema de proporcion griego basado en la
medida de la cabeza como unidad de medida en el que la figura humana bien proporcionada debe medir entre
siete y ocho cabezas de largo

14 Para entender de mejor manera la relacidon que existe entre Segovia y el cine, revisar la entrevista realizada
para esta investigacion en el Anexo B
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que posee una pincelada mas marcada y energética que le otorga un tinte ligeramente
expresionista.

La busqueda y critica de Segovia, se relaciona con su propia historia personal, que es
extrapolada al cuestionamiento social de los estereotipos cinematograficos, sobre todo los de
la época del cine de oro mexicano, que conforman la construccion de la masculinidad
hegemonica (A. Segovia, comunicacion personal, 13 de mayo de 2021). Asi, Segovia se vale
de figuras estereotipicamente masculinas, principalmente vaqueros, aunque también pueden
encontrarse figuras como toreros, para subvertirlas y asi, cuestionarlas, lo que les brinda una
posicion politica y, por ello, queer. Para ello, Segovia se vale de los titulos de las obras, la
vestimenta y las situaciones contextuales de sus personajes. Este es el caso particular de Y
la noche ya no era oscura... y de Fag, en las que el titulo es indispensable para subvertir el
mensaje mostrado en la imagen. Por ejemplo, en el caso de Y la noche ya no era oscura, era
de lentejuelas, Segovia se apropia del fragmento de una cancién de Gloria Trevi'® para hacer
un juego subversivo, creando una dilogia entre el contenido de la cancion y el traje de luces
de los toreros.

Si bien es cierto que el traje de luces no es un atuendo puramente masculino, pues
contrasta la chaqueta de la parte superior con sus hombreras que denotan la fuerza
masculina con las cefiidas mallas de la parte inferior que se relacionan con la fragilidad
femenina (Pitt-Rivers, 1990). Debe tenerse en cuenta, que la parte inferior esta disefiada
para resaltar la fragilidad del torero que se enfrenta vulnerable al imponente toro y no para
darle una identidad sexo-genérica ambigua. Es decir, la parte inferior mas femenina del traje

de luces responde también a los estereotipos de género tradicionales y se le da un aspecto

15 El fragmento corresponde a la canciéon Todos me miran, el fragmento corresponde al coro: “Y me solté el
cabello, me vesti de reina. Me puse tacones, me pinté y era bella. Y caminé hacia la puerta y te escuché
gritarme. Pero tus cadenas ya no pueden pararme. Y miré a la noche, ya no era oscura, era de lentejuelas” Esta
cancion de 2006, por su contenido, ha sido considerada un tema emblematico para la comunidad LGBTTTIQA+
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‘femenino’ para relacionarle con la fragilidad y la debilidad del torero. Este atributo, por el
contrario de lo que parece a simple vista, resalta los atributos masculinos de quien lo porta
tanto literal como simbdlicamente, pues, el torero, aun consciente de su fragilidad y
vulnerabilidad frente al toro, decide valientemente enfrentarle en un duelo en el que no lleva
mas proteccion que los bordados simbdlicos de su traje mostrando asi no unicamente su
extraordinaria valentia, sino su inquebrantable fe (Pitt-Rivers, 1990). En cuanto a los
bordados y las lentejuelas del traje de luces, estos han ido cambiando con el tiempo, y las
lentejuelas fueron agregadas en el siglo XIX para hacer el traje mas novedoso y elegante
(Chavez Alvarez, 2020).

Segovia, por medio del titulo, hace el simil del traje de luces tapizado de lentejuelas de
los toreros con las lentejuelas del vestido del personaje protagonista trans de la cancién de
Trevi. Los toreros de su pintura, quienes son, por definicion, estereotipos de la masculinidad
hegemonica, son acercados a la comunidad LGBTTTIQA+ por medio del titulo. Asi,
transforma una escena taurina en una escena homoerotica, en la que el contacto entre los
toreros deja de ser un compafierismo heterosexual, para transformarse en algo queer. La
inclinacion de uno de los toreros sobre la zona genital del personaje central, junto con el
contexto en el que sucede la escena, la plaza de toros vacia, dan acceso a una escena
intima en la que los toreros de los extremos son coémplices. Asi, el traje de luces de los
toreros y sus intrincados bordados brillantes, se han transformado en las lentejuelas
brillantes de la salida del closet del personaje de la cancion.

En el caso de Fag, se trata de un autorretrato de Segovia, en el que es la playera que
porta la que lleva escrito, uno de los insultos mas comunes en Estados Unidos para los
miembros de la comunidad LGBTTTIQA+. Este término es el diminutivo de Faggot, que es

una palabra que empieza a usarse en el Reino Unido en el siglo Xl con el significado de haz
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de lefa y que también se usa para nombrar a los cigarrillos. En ese mismo lugar se emplea
el término fag’ para referirse a algunas mujeres mayores y a los trabajos pesados. Incluso
podia utilizarse para hacer referencia a una mujer de mal caracter (Moscas de colores,
2023). Si bien no es del todo claro como esta palabra llegd a transformarse en el término
despectivo mas ordinario en Estados Unidos para referirse y sefalar a la comunidad LGBT.

Una teoria sefiala que dicho término podria provenir del yidish ‘faygeleh’ que se
traduce como ‘pajarito’ y es empleado por los judios para llamar a los gays. Sin embargo, no
hay ninguna evidencia del uso de faggot’ en el Reino Unido con el sentido despectivo para
denominar a los hombres gays antes del siglo XX. La primera referencia al uso de ‘faggot’
para referirse a un homosexual data de 1914 en Estados Unidos, en una noticia en la que se
denominaba asi a hombres que asistieron a un baile vestidos de mujer. Y mas tarde,
Hemingway en su obra Fiesta de 1926 también uso el término en este sentido (Moscas de
colores, 2023).

Este término es, actualmente, uno de los mas utilizados en Estados Unidos para
referirse de manera despectiva a los hombres gays en particular, y suele traducirse con el
espanol ‘maricén’. Con la utilizacién de esta palabra en grandes letras al frente de su playera,
Segovia hace una reflexidon sobre su propia identidad queery las etiquetas que le imponen, a
pesar de la resistencia de Segovia a una catalogacioén sexo-genérica definida (A. Segovia,
comunicacion personal, 13 de mayo de 2021).

Por otro lado, se encuentran las obras de Kiss it bettery La vie en rose..., ambas
obras usan como figura de masculinidad hegemonica a subvertir al vaquero clasico. Esto es
evidente a partir del empleo de los sombreros de los personajes, a partir de los cuales
Segovia logra romper el estereotipo al colocar a sus personajes en escenas directamente

homoafectivas. Es decir, en el caso de Kiss it better, la relacion es directa y evidente, pues
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los vaqueros se encuentran besandose en la boca en medio de la cancha de futbol en la que
se encuentran. Mientras en el caso de La vie en rose..., los vaqueros bailan entre si tomados
de la cintura, si bien este caso no es tan obvio como Kiss it better, tampoco pretende ser en
absoluto una escena homoerética velada, pues el baile ha sido siempre un elemento de los
ritos de cortejo. Es decir, Segovia nos hace participes de una escena de seduccion y cortejo
entre dos hombres que, por medio de esta accién, rompen con el mandato de
heterosexualidad de la masculinidad hegemodnica (Bourdieu, 2000).

En La vie en rose, but the Donna Summer one, aprovecha el uso del color rosa
intenso, que contrasta con el azul del cielo estrellado del fondo, en una escena en la que dos
vaqueros bailan una cancidn iconica de una artista considerada emblematica por la
comunidad LGBTTTIQA+. Asi Segovia aprovecha las formas, el color y el titulo para crear un
conjunto donde toma una figura estereotipicamente masculina y la queeriza transformandola
en una escena de seduccion gay. Es decir, la obra muestra una relacion homosexual y, por lo
tanto, forma parte del arte homosexual y por ello del arte queer al desafiar las sexualidades
hegemonicas (Bao, 2019; Olvera, 2020; Prieto Stambaugh, 2016).

En sentido similar, con Kiss it better, se vale del elemento de los vaqueros, pero
agrega el entorno estereotipicamente masculino del campo de futbol, en el que, ademas, la
unica figura realmente interesada en el juego es la figura femenina que juega la posicion de
portera. El futbol refleja estereotipos de masculinidad hegemonica y desempefia un papel
crucial en la construccién de la identidad masculina. El deporte, especialmente el futbol, se
presenta como un espacio donde los hombres pueden afirmar su masculinidad y explorar
aspectos como la heterosexualidad, la autoridad y la fuerza fisica (Garcia Manso y Martin

Cabello, 2011).
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La socializacion de los hombres a través del deporte se basa en ritos de iniciacion que
validan la masculinidad y rechazan lo femenino. Se enfatiza la resistencia al dolor y la
represion de las emociones, mientras que se excluye la presencia de mujeres y se niegan los
contactos homoeroéticos. En las sociedades avanzadas, las culturas deportivas masculinas
actuan como una compensacion a la reduccion de las estructuras patriarcales,
proporcionando a los hombres la sensacion de tener a las mujeres y homosexuales ‘en su
lugar’ en el ambito deportivo. Se observa machismo sexista en el lenguaje y comportamiento
en el futbol, tanto dentro como fuera del estadio (Garcia Manso y Martin Cabello, 2011).

El futbol refleja estereotipos de masculinidad hegeménica y juega un papel en la
construccion de la identidad masculina. La cultura futbolistica presenta rituales, actos
simbdlicos y comportamientos machistas que refuerzan la supremacia masculina y excluyen
a las mujeres y a los homosexuales (Garcia Manso y Martin Cabello, 2011). El beso de los
vaqueros no es solamente una subversion al estereotipo masculino en si mismo, sino que
representa una ruptura con el espacio, cuestionando también el impacto social de dichos
estereotipos. Ademas, se incluye la figura femenina como la unica realmente interesada en el
juego, provocando asi una doble subversion al espacio, aquella ocasionada por la evidente
homosexualidad de las figuras masculinas representadas por los vaqueros que se besan y
aquella provocada por la figura femenina que muestra particular interés por pertenecer al
espacio masculino.

La obra de Ana Segovia usa asi las figuras masculinas hegemonicas de los vaqueros
y los toreros que, aunque no son un reflejo de las masculinidades hegemonicas
estereotipicamente mexicanas, han permeado en la cultura nacional con singular fuerza a
través de las peliculas de vaqueros de la cinematografia mexicana y la popularidad de la

corrida de toros en el pais respectivamente. Asi, Ix artista toma estas figuras y las transforma
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en parte de la comunidad LGBTTTIQA+, rompiendo con la regla de la heterosexualidad
ligada estereotipicamente con la masculinidad (Bonino, 2008; Connell, 2005; Dominguez
Ruvalcaba, 2013; Monsivais, 2004; Nufiez Noriega, 2016). La obra, por ello, no es
unicamente una herramienta de visibilizacién de estas corporalidades, sino el
cuestionamiento de la masculinidad como concepto y las actitudes esperadas de ésta. Su
obra usa el simil y la ironia como herramientas para cuestionar las figuras de la masculinidad
hegemonica y lo que comunican con su sola presencia, y revierte las expectativas de los
personajes representados al ponerlos en situaciones de ruptura con el estereotipo que
deberian reafirmar.

Segovia cuestiona asi lo que las figuras en el cine, en la publicidad y en otros medios,
ensenan a los individuos sobre ‘ser hombre’ y las actitudes, corporalidades y apariencia que
deberian tenerse para ser considerado un icono de la masculinidad (A. Segovia,
comunicacion personal, 13 de mayo de 2021). El vaquero empleado tanto en el cine
mexicano como en el extranjero como epitome de la masculinidad hegemonica, heterosexual
y valiente, es transformado por Ix artista en simbolo de otra cosa. Lo mismo sucede con la
figura deportiva del torero. Por ello, las obras de Segovia pueden considerarse también como
representaciones sociales (Doise, 1986; Jodelet, 1986; Moscovici, 1979), pues no solo
reflejan la manera en que Segovia otorga sentido a su contexto, vivencias y experiencias,
sino que también pueden lograr cambiar la percepcion del espectador sobre las
masculinidades representadas. Es decir, en este sentido, Segovia logra con su obra subvertir
las figuras tradicionales, cuestionarlas y generar diversos cuestionamientos sobre lo que
estas representan, lo que puede contribuir a la reflexion de la audiencia.

Asi Segovia rompe los moldes de las figuras que alguna vez fueron para ellx un

modelo a seguir, y que después decidié cuestionar como un acto de rebeldia absolutamente
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queer, al negarse a performar (Butler, 2002, 2004, 2007) tanto en su vestimenta como en sus
actitudes lo que de acuerdo con su sexo biolégico le correspondia segun los estereotipos
sociales establecidos. Segovia se revela a las etiquetas y definiciones, ya que para ellx son
innecesarias, por lo que su obra se transforma en una especie de afrenta hacia todos
aquellos que exigen una definicién sexo-genérica tajante de los individuos, incluidx Ix artistx.
Nelson Morales

Nelson Morales es un artista mexicano nacido en Unién Hidalgo, Oaxaca, en 1982.
Estudié Ciencias de la Comunicacién y se ha dedicado por mas de doce afos a la fotografia.
Sus temas se enfocan, principalmente, a cuestiones de identidad y de diversidad sexo-
genérica. Ha expuesto en diversas exhibiciones tanto individuales como colectivas, da cursos
y ha participado como jurado en competencias tanto en México como en el extranjero.
También ha recibido diversos premios, fue el gran ganador de Patrocinios de la Fundacion
Jumex en 2022; en la categoria Zine en el escenario central de Moscu, Rusia en 2020; del
Premio a la Fotografia del Orgullo en la categoria de Historias en 2019, dentro de otros
reconocimientos. A la fecha ha publicado dos fotolibros y es uno de los fotégrafos mas
representativos de la escena del arte queer/cuir en México (Morales, 2013).

La produccion artistica de Nelson Morales es muy amp