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Resumen. A través del analisis de diferentes piezas de videoarte espaiol de las tltimas décadas argumento la capacidad de este medio
audiovisual para cuestionar la construccion normativa del sexo, del género y de la sexualidad, asi como para establecer representaciones
y condiciones favorables a su subversion. En primer lugar, propongo la emergencia de contra-discursos simbolicos, culturales y auto-
representativos como uno de los rasgos caracteristicos de los activismos LGBTIQA+. En base a la teoria de los Nuevos Movimientos
Sociales, considero las producciones culturales de los activismos queer como micro-politicas emancipadoras. Después, argumento
la capacidad del videoarte como medio y lenguaje para promover y circular mensajes criticos y subversivos. Gracias al empuje
genealogico del feminismo, el videoarte espafiol se configuré como espacio prolifico para la reflexion sobre cuerpos, identidades y
subjetividades que ponen en crisis la Norma sexo-genérica. De entre la fructifera conversacion entre los activismos queer y el videoarte
espafiol, pongo el foco sobre tres tendencias. Primero, el videoarte que desnaturaliza la norma de género binario y heterosexual,
especialmente cuestionando las categorias de la feminidad y la masculinidad. En segundo lugar, el videoarte que reflexiona sobre la
posibilidad de identidades politicas y estratégicas ndmadas, a través de técnicas de encuadre, espacio escénico o narrativas. Finalmente,
el cuestionamiento de la normalidad en las practicas sexuales, a través de uno de los corpus de videoarte queer mas prolificos: el post-
porno. Concluyo ampliando la definicion de video-expandido, para introducir en ella los significados politicos de la resistencia y la
emancipacion LGBTIQA+.
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[en] Narratives of the Being. Spanish Video Art in the Crisis of Normative Sex, Gender and Sexualities

Abstract. Through the analysis of Spanish video art’ works from the last decades, I argue the ability of this audiovisual medium to
question the normative construction of sex, gender and sexuality, and to establish representations favorable to subvert them. Firstly, I
describe the emergence of symbolic, cultural and self-declared counter-discourses as one of the features of LGBTIQA+ activism. Based
on the theory of the New Social Movements, I consider the cultural productions of queer activisms as emancipatory micro-politics. Then,
I argue the ability of video art to promote and disseminate critical and subversive messages. Due to the feminist tradition, Spanish video
art is established as a prolific tool to reflect about bodies, identities and subjectivities that put the sex-gender Norm in crisis. In within the
fruitful conversation between queer activisms and Spanish video art, I focus on three specific trends. First, video art that denaturalizes the
binary and heterosexual gender norm, especially questioning the categories of femininity and masculinity. Second, works which reflect
the possibility of political and strategic identities, through techniques such as framings, stage space, or narrative strategies. Finally, video
art which questions the sexual practices’ normativity, through one of the most prolific corpus of queer video art: post-porn. I conclude by
broadening the definition of expanded-video to add the political meanings of LGBTIQA+ resistance and emancipation.

Keywords: Video art; LGBTIQA+; Desencialism; Queer; Representations.

Sumario. 1. La trinchera de la representacion. Activismos LGBTIQA+ en la lucha cultural y simbdlica. 2. Tu video es el campo de
batalla. El videoarte transfeminista/queer como contra-discurso. 3. Narrativas del siendo. La crisis de la identidad hermética y el
nomadismo identitario queer. 4. Conclusiones. Video expandido en la configuracion de las existencias. 5. Fuentes de financiacion.
6. Referencias citadas.

Coémo citar: Blanco-Fernandez, V. (2021). Narrativas del siendo. Videoarte espaiiol en el cuestionamiento del sexo, género y sexualidad
normativas, en Estudios LGBTIQ+ Comunicacion y Cultura, 1(1), pp. 81-89.

1. La trinchera de la representacion. Activismos LGBTIQA+ en la lucha cultural y simboélica

En 2007, apurado por una salud delicada, Paco Vidarte escribia a contracorriente el que seria uno de los pilares basi-
cos de su Etica Marica: la urgente necesidad de innovacion y originalidad mutantes.
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Vidarte entiende que las subjetividades y los cuerpos disidentes en materia de sexo, género y sexualidad parten
con una desventaja fundamental. El Poder, la Razén y la Norma han sido configurados a imagen y semejanza de la
cis-heterosexualidad, y perpetiian su hegemonia jerarquica mediante el mantenimiento de una organizacion social,
una epistemologia y un sistema simbolico que le otorga privilegios a costa de la marginacion de un «otro», constitui-
do en su antitesis negativa. Ese otro es, entre «otrosy, el sujeto LGBTIQA+.

Por consiguiente, demandar lo posible, o lo razonable (en Ultima instancia, lo normativo) es una lucha inutil, un
juego de frontdn sin solucion. «Una marica es lo imposible mismo» (Vidarte, 2007, p. 95) y jamds entrara a formar
parte de esa Posibilidad racional. La estrategia para la emancipacion y la lucha «transmaricabollobi» —verdadero
objetivo de Vidarte— debe ser otra.

Ser lo imposible, lo innegociable para la Norma cis-heterosexual, su innombrable. Las subjetividades y los cuer-
pos LGTBIQA+, entiende Vidarte, tienen sus propias armas y herramientas que no son comprensibles para la cis-
heteronorma y, como tal, deben ser utilizadas en la lucha contra ésta. No solo es una estrategia de guerra en su sentido
mas bélico —desprevenir constantemente al enemigo (Vidarte, 2007, p. 138)—, sino que, ademas, requiere grandes
dosis de capacidad creativa, de innovacion y experimentacion.

En conclusion, la emancipacion LGBTIQA+ se combate, entre otras muchas trincheras, en el ambito de la auto-
representacion auténoma y diferencial. Si la Norma —y con ella, su Verdad— se construye mediante el discurso
social (Berger y Luckhman, 1995, p. 13), entonces solo puede ser desarticulada mediante la contra-programacion, la
construccion de contra-discursos sociales (Vélez-Pellegrini, 2011). Esta es la labor de las teorias y activismos criti-
cos historicos, enfrentados a las representaciones y mitos médico-psiquiatricos de la Modernidad (Vélez-Pellegrini,
2011, p. 81) y sus taxonomias sexuales, raciales, neuro-normativas, etc. Una trinchera que, durante los afios 90, los
afios de activismo de Paco Vidarte, encontrd dos nuevos frentes: el discurso social condenatorio que roded (y rodea)
la pandemia del VIH/Sida (Llamas, 1995), asi como la institucionalizacién de un activismo LGBTIQA+ asimilacio-
nista (Llamas y Vila, 1997; Vélez-Pellegrini, 2011; Vidarte, 2007).

La emergencia de auto-representacion adhiere a los activismos LGBTIQA+ a la Teoria de los Nuevos Movimientos
Sociales (Melucci, 1999; Offe, 1992; Touraine, 1997), que, en numerosas ocasiones, reciben el nombre de movimientos
culturales o identitarios. Si bien la deriva identitaria de los movimientos sociales ha servido como argumento para su
deslegitimacion politica, negandoles su capacidad de accion transformadora; yo suscribo el posicionamiento planteado
por Gracia Trujillo (2009) en su analisis del movimiento 1ésbico del estado espafiol: los Nuevos Movimientos Sociales,
pese a dar la espalda a la lucha legal o a la institucionalizacion, albergan iniciativa politica, plausibilidad de cambio
y transformacion social mas alld de lo identitario (p. 50). En linea con Charles R. Hale (1997), Trujillo (2009) afirma
que el cuestionamiento de lo universal, como actividad central en los Nuevos Movimientos Sociales, es, en si mismo,
revolucionario y transformador. Ello implica que dichos movimientos se articulan en espacios de produccion cultural
y estilos de vida contra-normativos, producciones creativas que configuran una serie de micropoliticas emancipadoras
(Deleuze y Parnet, 1977, p. 142) guiadas por las dindmicas del deseo (Guattari y Rolnik, 1986, p. 202). EI presente
articulo, que pretende dar cuenta de como las propuestas videoartisticas transfeministas/queer participan en esta contra-
representacion transformadora, se adhiere a esas micropoliticas deseantes de la cultura audiovisual critica.

2. Tu video es el campo de batalla. El videoarte transfeminista/queer como contra-discurso

Los Nuevos Movimientos Sociales, entonces, dan cuenta de la emergencia de la ocupacion de la representacion y de
los discursos culturales y simbolicos que circulan en sociedad, como via necesaria para el alcance de sus objetivos
politicos: el desenlace de la homofobia/transfobia y la construccion de espacios, cuerpos y contextos ‘vivibles’ para
los sujetos LGBTIQ+.

Volviendo a Vidarte (2007), dichos contra-discursos criticos no podrian ser escritos ni enunciados desde los me-
dios y canales oficiales (o «mainstream») pues la sociedad homo6foba no generara las condiciones ni las herramientas
necesarias para hacer circular los mensajes que terminen con la homofobia. Asi lo entendian les activistas radicales
de los afios 90 madrilefios (grupos como La Radical Gai, o LSD), donde Vidarte militaba. Pero esta desvinculacion
de los canales oficiales e institucionalizados no impidié una produccion cultural prolifica y heterogénea. De su acti-
vidad cotidiana combativa nacieron, en plena efervescencia creativa, carteles, panfletos, disefios, dibujos, fotografias
(Es-cultura Lesbiana y Menstruosidades), fanzines (De Un Plumazo y La Non Grata), o Retroalimentacion, pieza de
videoarte realizada por Virginia Villaplana y Liliana Couso en 1995.

Retroalimentacion repasa la actividad combativa de LSD, mostrando experiencias, anécdotas y epistemologias
lésbicas, a través de la estética experimental del videoclip, y probando la capacidad del videoarte para construir y
diseminar contra-discursos anti-heteronorma. Lo hace mediante la reapropiacion del lenguaje cinematografico y ar-
tistico, que tradicionalmente habia servido para marginalizar o denigrar a los cuerpos LGBTIQA+, y rearticulandolo
en nuevas dimensiones estético-narrativas que permiten construir mensajes radicalmente nuevos y no atravesados
por las dinamicas sociales excluyentes?.

2 Es sencillo encontrar paralelismos entre este uso politico del videoarte y la estrategia paradigmatica de los activismos queer: la reapropiacion del

insulto (Michael Warner, en Richards, 2016, p. 146).
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El video, como medio artistico, pronto se decantd por los contenidos criticos de corte identitario, donde cuerpos y
subjetividades ocupan el protagonismo. Su novedad (es decir, la ausencia de configuraciones y estructuras prefijadas
en la Historia del arte) y su dimension temporal (que permitia la construccion de ensayos audiovisuales extensos y
reflexivos) conectaban a la perfeccion con las necesidades contra-discursivas de los Nuevos Movimientos Sociales.
En consecuencia, «la ruptura sobre el imaginario sociosexual, al igual que sobre postcolonialidad (...) no se han pro-
ducido en el terreno del cine comercial en el Estado espafiol, sino en la esfera de la produccion cultural vinculada a
las artes visuales» (Villaplana, 2017, p. 265).

Entre los diferentes contra-discursos que emergen en el arte visual espafiol (critica a la comunicacion de masas, a la
globalizacion, a la pobreza...) encontramos el decisivo empuje del feminismo (De la Villa, 2017, p. 221), hasta el punto de
que «podemos afirmar que las vinculaciones entre el arte del video y del feminismo no fueron esporadicas ni anecdoticas,
sino fundacionales» (Blas, 2007, p. 111). En consecuencia, las practicas videoartisticas feministas fueron las pioneras en
reflexionar en torno a la representacion, la corporalidad, la identidad némada o la sexualidad (Martinez-Collado, 2017,
pp. 39-41), «el cuerpo vs. la tecnologia, las cuestiones de género, la critica feminista» (Blas, 2017, p. 144). Como tal, son
la influencia principal de las propuestas del videoarte queer, y la razén de que, en el videoarte espafiol:

Desde hace décadas asistimos a esta voluntad de visualizacion de nuevos discursos identitarios y nuevas for-
mas de representacion en las practicas artisticas contemporaneas que responde al deseo de afirmar la diversidad
de la experiencia respecto a los modelos establecidos en relacion a la imagen / discurso del sujeto. (Martinez-
Collado, 2017, p. 24).

Esto nos permite poner sobre la mesa una interesante revision de la méaxima de Barbara Kruger, «tu cuerpo es el
campo de batalla», hacia una metaforica «tu video es el campo de batallay. Quizas es un giro excesivamente forzado.
Se solucionaria con un abstracto «la imagen es el campo de batallay, y asi lo apunté Paul Gilroy (1987). En todo caso,
ambas metaforas reforzarian la capacidad de agencia del videoarte. Como «pensamiento plastico, (...) forma de conoci-
miento diferencial que se emite desde la estéticay (Segade 2017, p. 3), el videoarte puede —y, de hecho, lo consigue—
mover las fichas de la cognitiva social. En el seno de la lucha contra-discursiva de los grupos transfeministas/queer, se
rebela como herramienta prolifica para, en términos de Foucault, la auto-enunciacion de los margenes (1979, p. 130), y
para evitar, frente a todas las cosas, «la devastacion de la imaginacion, antesala de la redenciony (Garcés, 2018).

3. Narrativas del siendo. La crisis de la identidad hermética y el nomadismo identitario queer

Cronologicamente, la llegada del videoarte a las instituciones culturales espafiolas durante los afios 90 (Sanz Castafio,
2017) coincide con la introduccion de las ideas desencialistas y la critica hacia la identidad de las teorias y activismos
queer en los movimientos alternativos LGBTIQA+ del estado. Esta coincidencia temporal podria justificar la conver-
sacion entre ambas tendencias que intentaré ejemplificar en las siguientes paginas.

El desencialismo queer se puede dividir en dos dimensiones. Por un lado, el cuestionamiento de los esencialismos
bioldgicos, es decir, la puesta en crisis de los binarismos que han configurado la verdad «natural» en torno al sexo, gé-
nero y sexualidad. Por el otro, la crisis de la identidad estable, a favor de una definicion fluida que permita devenires,
cambios y transitos, en lo que se ha venido llamando «identidades nomadas», (Mouffe y Mansour, 1996). Si nuestros
cuerpos y subjetividades son espacios de libertad y creatividad, entonces la posibilidad de su (re)articulacion y (re)
configuracion constantes abre nuevos caminos a la diversidad. Desde ese momento, la posibilidad de una identidad
solida solo estara escrita en la identidad politica combativa de caracter estratégico y en pleno cuestionamiento de su
propio hermetismo e inmovilidad (Trujillo, 2009, p. 206; Butler, 1990).

De entre todas las dimensiones de lo queer, pongo el foco sobre tres criticas al hermetismo cis-heterosexual que
emergen en la produccion videoartistica del estado espafiol: 1) la desnaturalizacion de los esencialismos, 2) la posibi-
lidad de identidades politicas, estratégicas y moviles, y 3) el contra-discurso queer alrededor de las practicas sexuales
ejemplificado en el post-porno. En cualquier caso, no es mi objetivo establecer una revision completa de los puentes
entre los activismos queer y el videoarte, sino, mas bien, ofrecer un nuevo camino parcial de lectura historiografica,
aplicable a otras piezas y en constante crecimiento. Es por ello que las obras que aqui menciono no representan la
totalidad de la produccion videoartistica queer. Al contrario, han sido seleccionadas especificamente de un corpus
artistico mas amplio para ejemplificar aproximaciones, puntos de vista y teorias transfeministas que, creo, pueden
aportar a la historiografia videoartistica del estado nuevos puntos de vista enriquecedores.

3.1. La desnaturalizacion de los esencialismos: «Todos los esencialismos se han acabado tornando en nuestra
contra»’

Plantear la identidad como construccién social y espacio politico de agencia implica deslegitimar cualquier tipo de
esencialismo bioldgico o naturalizante que la intente fijar normativamente. Es una conclusion que nos remonta a

* Vidarte, 2007, p. 78.
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trabajos infinitamente replicados desde los estudios queer: desde Freud (1905/2006) a Simone de Beauvoir (1949),
de Gayle Rubin (1975) a Foucault (1976), de Audre Lorde (1984) a Teresa de Lauretis (1987) de Monique Wittig
(1992) a Judith Butler (1990).

Esta genealogia nos permite cuestionar como lo social y lo cultural configuran el género, el sexo, la sexualidad
y las identidades. No solo apela a los cuerpos y subjetividades LGBTIQA+, sino que pone en entredicho cualquier
intento de definicion hegemonica de la «normalidady. El cuestionamiento de lo normal es una tarea que el videoarte
espaiol ha sabido trabajar prolificamente (Caballero Galvez, 2013, p. 27), desde sus primeros afios 70 y sus figuras
fundacionales, como Eugénia Balcells.

Dos obras de Balcells, Re-Prise (video-instalacion de 1977), y sobre todo Boy Meets Girl (1978), demuestra la
capacidad de la artista para hacer transparentes las estrategias llevadas a cabo por los medios de comunicacion de
masas para configurar la normalidad de género (Bonet, 2014, p. 148) y la perpetuacion de la desigualdad. A modo
de maquina tragaperras, las artista dispone filas verticales de imagenes medidticas de mujeres en contraposicion a
imagenes de hombres, demostrando las diferentes estrategias de representacion que atraviesan a cada uno de los
géneros y naturalizan sus relaciones desiguales de poder. De esta manera, pone en practica uno de los paradigmas
fundamentales para Teresa de Lauretis (1987): el cine (en este caso, el videoarte) como tecnologia de género (p. 13),
que constituye la heterosexualidad como obligatoria (Villaplana, 2017, p. 250).

En la estela de Balcells, el colectivo O.R.G.1.A. reflexionara acerca del aparato discursivo audiovisual franquista
y sus estrategias para la naturalizacion y perpetuacion del patriarcado en PN.B. (Producto Nacional Bruto) (2005).
Al igual que Balcells, el material de archivo sigue funcionando como base para la manipulacion artistica. En este
caso, son imagenes de publicidad y cine oficial del régimen. A través de un montaje que recuerda a la publicidad
televisiva, musica ye-ye, y composiciones de collage, O.R.G.I.A. nos muestran los espacios simbolicos y materiales
a los que tienen acceso hombres y mujeres durante el franquismo y, por consiguiente, durante nuestro presente here-
dado. Entre los temas que tratan encontramos la educacion sexista, las desigualdades del matrimonio heterosexual, o
la aceptacion generalizada del acoso callejero en forma de «piropox». Tanto Boy Meets Girl, como P.N.B. muestran,
por lo tanto, un interés por la memoria y el archivo, pero no desde el compromiso documental de permanencia, sino
como estrategia para hacer transparentes los recursos del Poder para generar, naturalizar y diseminar identidades de
género normativas y profundamente desiguales.

La artista sueca asentada en Sevilla, Anna Jonsson, articula su carrera videoartistica en torno al cuestionamiento
de la «verdad» de la Historia y los privilegios de quienes la enuncian®. En La perra llorona (2015), combina la lectura
y el lloro para parodiar las expectativas del género femenino de forma grotesca y absurda, evidenciando «los factores
culturales que delimitan la identidad forjando clichés asociados a cada uno de los géneros» (Blas, 2017, p. 150) e
introduciendo, de esta manera, un extrafiamiento que nos permite cuestionarnos dichos roles.

Tanto la feminidad como la masculinidad han sido abordadas desde preceptos criticos y desnaturalizantes. Es-
pecialmente relevantes son dos propuestas pioneras de los setenta barceloneses. La primera la encontramos en los
videos de Els 5QK’s, que reclamaron la pluma marica y lo travesti en peliculas caseras underground como También
encontré mariquitas felices (1980) (Berzosa Camacho, 2012, p. 110). La segunda, la de la inconfundible figura de
Ocafia y sus desfiles de subversion travesti por las Ramblas, que podemos encontrar plasmada en video en Actuacio
d’Ocaria i Camilo (Video-Nou, 1977). La pelicula, ademas del desfile por el centro de la ciudad condal, muestra
también las conocidas actuaciones travestis de Ocafia en las fiestas de los sindicatos anarquistas. Tal y como plantea
Berzosa Camacho (2012), hay en su transgresion camp un componente de compromiso politico claro. Pero no solo
en su actuacion, sino que también en las decisiones de enunciacion audiovisual que refuerzan «los rasgos mas hete-
rodoxos y anti- integracionistas de la homosexualidad» (p. 128).

El cuestionamiento de la masculinidad hegemonica contintia en el nuevo milenio. Seglin el tedrico Héctor Sanz
Castafio (2017), esto sucede en dos principales tendencias: por un lado, la cultura pop, y por el otro, las corrientes y
estéticas BDSM.

En el ambito de la cultura pop, el trabajo de Carles Congost es especialmente significativo. Una de sus obras mas
paradigmaticas es Un Mystique Determinado (2003), una pieza de humor absurdo y narrativa experimental en su uso
de las asincronias de audio, subtitulado, recortes y collages. Entre el documental, el cortometraje de ficcion y el mu-
sical camp, reflexiona y parodia diversas masculinidades, especialmente la del protagonista videoartista homosexual,
y su rival, un pintor naturalista retrogrado (Sanz Castafo, 2017, p. 282).

El deporte también pertenece a la cultura popular y es reapropiado en clave homosexual por Javier Codesal en
Padre Hembra (2001). Los vestuarios devienen, para Codesal, en fantasia homoerotica de cuerpos masculinos en
accion y fuerte sensacion olfativa, posicionando su mirada marica en el epicentro del deporte «heteronacional»
paradigmatico. Por su parte, Cabello/Carceller acuden al cine de Hollywood en James Dean (Rebelde sin causa)
(2004), donde convocan a diferentes personas tradicionalmente leidas como mujeres a un casting para interpretar al
icono pop James Dean en Rebelde sin causa (Nicholas Ray, 1955). Al grabar el casting, Cabello/Carceller recogen el
abanico de estrategias performativas empleadas para alcanzar la masculinidad hegemonica y heterosexual de Dean,
poniendo en duda la asimilacion entre sexo y género, y demostrando los convencionalismos que rigen sus normas
aparentemente naturales o bioldgicas (Butler 1990).

4 La brevisima pieza Asi se escribe la historia (Anna Jonsson, 2011, 42”) es su ejemplo mas ilustrativo: https://bit.ly/325w9Nb.
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En el ambito del BDSM, podemos subrayar el trabajo de Joan Morey. En obras como SURMENAGE (2002) este-
tiza la violencia, mostrando «la fantasia sexual de la dominacion» (Sanz Castaiio, 2017, p. 285) en un giro incomodo
para el piblico no habituado a estas practicas eroticas. Jon Mikel Euba también trabaja en las tensiones entre lo vio-
lento y lo homoerotico en piezas como Pandamask 1(1999), K.Y.D. (2001) o Kydnapping (2002). Por ultimo, Sergio
Ojeda realiza I Wanna Be Your Dog (2001) donde la melodia agresiva y el grito rabioso de la cancion homoénima de
Iggy Pop se acompaiia de simbologia nazi, bozales, cadenas y sexo gay explicito para incomodar y provocar corto-
circuitos entre simbolos, perspectivas de género y practicas sexuales normativas.

3.2. La posibilidad de identidades politicas, estratégicas y méviles: «Extraviarse solo comienza a resultar
verdaderamente interesante cuando es fruto de una decisién previa, de un acto voluntario»’

Cuando Paco Vidarte afirma que «no hay mas identidad que la identidad politica, que la identidad estratégica» (2007,
p. 54); ejemplifica el posicionamiento queer de la identidad como herramienta momentanea frente a las fobias y
marginaciones sociales. Se abre, de esta manera, la posibilidad de cambio identitario: «lo que cuenta es la identidad
gay, lésbica, trans que se esta forjando ahora, que es moneda corriente, que esta en perpetuo hacerse, modificarse,
cuestionarse, revisarse, abandonarse y retomarse» (Vidarte, 2007, p. 52).

Uno de los conceptos que mejor define esta nueva postura es el de «identidades nomadasy, que Judith Butler
relaciona con el feminismo post-estructuralista y su enfrentamiento al esencialismo de la «mujer», y que Stuart Hall
(1996, p. 13) identifica con la deconstruccion, en la linea de Derrida, de las verdades solidas sobre los cuerpos y las
subjetividades. En el estado espaiiol, destaco el trabajo de Fefa Vila, que, a finales de los afios 90, afirmaba la apertura
de «puertas a la deconstruccion de un cuerpo que se quiere construir como legitimo y monolitico (...) se constituyen
asi nuevas identidades multiformes en el contexto de un espacio politico renovado» (Llamas y Vila, 1997, p. 222).
Propone, asi, una hibridacion diversa que inhabilita cualquier intento de homogenizacion de lo abyecto. Pero ad-
vierte: esta nueva posicion no debe perder de vista las condiciones de privilegio socio-economico y occidental que,
en numerosas ocasiones, le dan posibilidad y supremacia de la atencion (Vila, 2005, p. 186). A dicha auto-critica
deberiamos sumar un cuestionamiento explicito hacia una idea desconsiderada de nomadismo, que niega la posible
necesidad de identidades estables. Una apuesta por el desencialismo identitario y la fluidez no deberia negar el re-
conocimiento de identidades estables, donde muchas personas —especialmente trans e inter— encuentran felicidad,
satisfaccion o, incluso, supervivencia. Una idea de construccionismo identitario que desprecia estas realidades jamas
sera emancipadora.

Volviendo al desencialismo identitario, comparte con el video artistico un eje que posibilita su conversacion: el
tiempo.

Para Judith Butler, la normalidad del sexo, del género y del deseo, se construye y se naturaliza en la reiteracion
constante donde no hay unos cuerpos que imitan unas reglas, «sino un proceso de reiteracion mediante el cual llegan
a emerger tanto los sujetos como los actos» (Butler, en Caballero Galvez, 2013, p. 44). Esta es la base de la performa-
tividad, que explica la replicabilidad normativa, asi como la transgresion abyecta en repeticiones perversas, escritas
en base a la mimesis y, por lo tanto, exigentes de un factor ineludible: el tiempo.

Paralelamente, la Teoria Cinematografica nos ofrece conceptos como la «condena a la escritura» de Derrida
(1967, p. 57), que explica la busqueda desesperada de cualquier discurso por configurarse plenamente como la Reali-
dad que simboliza, pero que, ante la imposibilidad de esta mutacion, permanece en una espiral perpetua de ficciones
del lenguaje. Asi, entre la ficcion infinita de los discursos audiovisuales y la performatividad repetitiva constante del
género, se construye un puente comun: la imposibilidad de alcanzar su objetivo ficticio y la espiral infinita que gira
en torno a esa meta imposible.

Con esta reflexion en mente, la desencializacion identitaria encuentra en el audiovisual las herramientas adecua-
das para su representacion. En Bollos (1996), Cabello/Carceller hacen uso del encuadre para reflexionar sobre la
desencializacion y el cambio. Sus cuerpos aparecen cortados por el lateral del cuadro, que se constituye como ente
transitorio entre dos espacios prefijados, el del campo y el fuera de campo.

Un ejemplo mas paradigmatico lo encontramos en Un Beso (1996). En esta pieza, Cabello/Carceller se deshacen
de la hiper-identidad bollera que guiaba Bollos. Aqui encontramos, de nuevo, dos rostros en blanco y negro recorta-
dos por el encuadre. Pero esta vez es el marco superior el que nos impide ver mas alla de los labios y la nariz de los
sujetos que se besan en pantalla. El resultado: la imposibilidad de leer el género de quien se besa.

(Una no-lectura? Al contrario, una contra-lectura. La pieza nos descubre las diferentes tecnologias estéticas que
construyen géneros binarios y el cortocircuito que se produce en nuestro proceso de reconocimiento cuando esas
visualidades no son lo suficiente evidentes. Un cortocircuito que se refuerza en el &mbito sonoro: mientras contem-
plamos el beso apasionado escuchamos la discusion de la pareja. Una contradiccion que, de nuevo, nos plantea la
posibilidad de diferentes subjetividades entre el presente y el futuro, entre el espacio del marco y el de fuera de él,
entre lo que se ve y lo que se dice, entre lo que se dice y lo que no se dice...

Con Bollos y Un beso, Cabello/Carceller plantean, en el mismo afio, 1996, las dos posiciones discordantes que
vertebraran los activismos y las teorias queer: la hiper-identidad politica, por un lado; y la desencializacion identi-

> Llamasy Vidarte, 2001, p. 4.
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taria, por el otro. Si el rasgo que otorga a una identidad el prefijo hiper es su enunciacién explicita, equiparar titulo,
contenido y significado (en el caso de Bollos) es una clara apuesta por dicha explicitud. Mientras que relegar la lec-
tura de la identidad al fuera de campo deviene un recurso para la puesta en cuestion de sus limites herméticos y un
posicionamiento a favor de la ambigiiedad.

En la linea ambigua de Un Beso, en Coreografia para 5 travestis (2001), Manu Arregui emplea la técnica de
animacion 3D para mostrar una danza de diferentes miembros corporales (tales como brazos, piernas, genitales) y
reserva el fuera de campo para el resto de los cuerpos. Incluye, ademads, contrastes y cortocircuitos a la Norma en
esos pequefios fragmentos corporales visibles, como ufas pintadas en cuerpos de genitales masculinos. Coreografia
para 5 travestis introduce, ademas, el empleo de las tecnologias de imagen digital en el seno del debate de la repre-
sentacion y la identidad. La «eleccion de técnicas digitales para crear los cuerpos pone sobre la mesa el tema de las
identidades virtuales, y la creacion de realidades paralelas a través de la tecnologia» (Arregui, s.f.).

La obra de Antoni Abad también ha reflexionado sobre la identidad y su fragilidad. Ultimos deseos (1995) se
proyecta sobre techos o bovedas, y esta compuesta por un plano nadir de un funambulista desnudo que camina en
equilibro sobre una cuerda. Inestabilidad y precariedad son conceptos que emergen enseguida en nuestra lectura. O,
en consecuencia,

«el fragil equilibrio en el que sostienen nuestras identidades y (...) una sutil critica de la masculinidad al presentar
a un equilibrista desnudo transitando incesantemente por una cuerda floja» (en Sanz Castafio, 2017, p. 276).

El mismo afio (1995), Abad realiza Sisifo, una instalacion donde un espejo devuelve la imagen proyectada® de dos
figuras masculinas desnudas —una y su reflejo— tirando simultaneamente de una cuerda. Como Sisifo, incapaz de
llevar la piedra a la cima, la obra de Antoni Abad transmite la frustracion de una tensién interminable entre los dos
cuerpos que compiten por la cuerda. Tal como afirma Sanz Castafio (2017, pp. 276-277) la obra puede leerse desde
una perspectiva universal en la linea de las tensiones identitarias del ser, o, de una manera mas especifica, como la
frustracion de los canones de la masculinidad sobre los cuerpos que, normativamente, deben seguir sus premisas.

Las tensiones identitarias del ser, o la condena a la escritura del género, pueden ser combatidas, segiin Paco Vi-
darte, mediante la incomoda estrategia del «extravio», que podriamos definir aqui como el abrazo a la ambigiiedad
incomoda pero liberadora. El extravio es, pues, el desafio abierto por el nomadismo y el vértigo provocado por el
fin de las grandes narrativas identitarias. Junto a Ricardo Llamas, Vidarte escribiria, precisamente, Extravios, donde
definen el concepto como «desorden. Apartarse de la norma. Abandonar el camino trazado y adentrarse por los sen-
deros de la perdicion (...) circuito, disidencia politica, desavenencia discursiva (...) aceptando los riesgos que supone
carecer de identidad» (Llamas y Vidarte, 2001, p. 3). Ante lo desconocido extraviado, el videoarte puede, como ve-
mos, generar representaciones necesarias que aumenten el abanico de posibilidades para los cuerpos y subjetividad
que han desafiado al binarismo, sin por ello construir nuevas normas herméticas de identidad.

Otro trabajo de Cabello/Carceller es especialmente ejemplificativo de los nomadismos corporales y subjetivos.
Un nomadismo que, ademas de temporal, es también fisico: un discurrir por el espacio. Como tal, puede expresarse
también mediante escenarios y localizaciones, como demostraron en su intervencion en el Institut Valencia d’Art
Modern.

Lost in Transition_un poema performativo (2016), es el ejemplo perfecto de apelar «al espacio expositivo como
lugar abierto a narrativas transicionales» (Cabello/Carceller, s.f.). Cuando el museo IVAM les cede dos plantas para
filmar su pieza, Cabello/Carceller ponen el foco sobre la escalera que conecta ambos lugares, que transita entre uno
y el otro espacio expositivo, y que sirve como «metafora de las zonas intermedias, del continuo movimiento y el
cambioy (idem).

Por dichas escaleras descienden les trans, dragqueens, dragkings, genderfluid, genderless, queers... de la ciudad
de Valencia. Es decir, cuerpos y subjetividades subversivas, rebeladas contra el binarismo de sexo y de género, que
encuentran en la escalera entre las dos salas el mejor simil arquitectonico transitorio y fluido por el cual desfilar.

3.3. El contra-discurso queer alrededor de las practicas sexuales: «La pornografia es un arma demasiado
poderosa para dejarla en manos de otros»’

El cuestionamiento queer de las identidades también se produce en uno de los corpus «artivisticos» mas prolificos
de los ultimos afios: el post-porno. Paul Preciado, una de las figuras fundamentales y eje articulador de la escena
post-porno nacional asegur6 que «la pornografia es un arma demasiado poderosa para dejarla en manos de otros» (en
Post-Op, 2013, p. 198). Siguiendo esta premisa, la post-pornografia se levanta contra el imperio pornografico hege-
monico, perpetuador de los roles y de las opresiones que sustentan el cis-heteropatriarcado. Lo hace sin abandonar la
representacion del sexo explicito. Al contrario, reapropiandose y transgrediendo su lenguaje para mostrar practicas
sexo-afectivas revolucionarias, y «cuerpos que rompen con el sistema binario de sexo/género, con las categorias de
orientacion sexual, de normalidad corporal» (Post-Op, 2013, p. 198); asi como contenidos claramente politicos que
tampoco dejan de lado el uso estratégico del humor. Tatiana Sentamans reflexiona sobre las practicas audiovisuales
del post-porno y concluye que su lenguaje «se apropia y transgrede las mismas estrategias que usa la pornografia

®  Posteriormente la obra se repensaria para su distribucion online: la imagen de uno de los protagonistas se alojaria en un servidor europeo mientras

que la otra, en Oceania. Puede comprobarse el resultado en el siguiente enlace: https:/bit.ly/3fZye5u.
7 Preciado, en Post-Op, 2013, p. 198.
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«mainstreamy para naturalizar su simulacro y legitimar solo ciertos cuerpos y practicas: control del encuadre, repe-
ticion, sonorizacion off, desplazamiento del “cum shot” (...)» (Sentamans, 2013, p. 186).

La escena post-porno del estado espaiiol se solidifica en torno al Maraton Post-porno organizado por Paul Pre-
ciado en el Museu d’Art Contemporani de Barcelona (MACBA) en junio de 2003. No es casualidad, por lo tanto,
que sea la ciudad condal la principal productora de contra-discursos post-pornograficos, una de las propuestas mas
transgresoras ¢ incomodas para el «establishment» artistico.

En la interseccion entre el compromiso politico y la necesidad de ampliar el abanico de lo sexualmente deseable
y excitable, mediante la deconstruccion de las practicas hegemonicas representadas y sus clichés cis-sexistas; y el
objetivo de transgredir el discurso social y moral en torno al sexo, nacen una serie de propuestas post-porno entre las
que podemos destacar Girlswholikeporno (2003-2007, formado por Maria Llopis y Agueda Baiién), Post-Op, Diana
J. Torres (o Pornoterrorista), Quimera Rosa o Lucia Egafia.

En algunos de los videos, como Fisting (Post-Op y Ben Berlin, 2014) se desgenitaliza el deseo sexual, en este caso,
practicando un fisting a un sobaco. Mientras que otros, como Sexus 4 (Quimera Rosa, performance grabada posterior-
mente), buscan revalorizar otros sentidos mas alla de la vision como elementos del erotismo y la excitacion. En el caso
de Sexus 4, se consigue a través de tecnologias caseras que traducen en sonidos los movimientos y los contactos de los
participantes en la performance. Hace uso, ademas, de una clara estética BDSM, y otras propuestas sexuales transgreso-
ras, como el caso del eco-sex (Sprinkle y Stephens, 2017), que pretende sexualizar los elementos naturales.

Desde Madrid, el proyecto Habitacion (2015) fue uno de los ejemplos mas caracteristico de post-porno capitali-
no, junto a Yes, We Fuck (2015), uno de los videos post-porno mas conocidos. Ambos proyectos demuestran una de
sus principales tendencias: las alianzas con los colectivos y activistas de la diversidad funcional.

Estas alianzas forman simbiosis activistas que Elena/Urko (artifice de Post-Op) define como «alianza crip/cuir»
(2018), en la que la lucha contra el capacitismo (entendido como una serie de opresiones sistematicas que se produ-
cen en una sociedad que valora las capacidades productivas por encima del resto de capacidades existentes) se en-
cuentra con los paradigmas desencialistas de género y sexo que han articulado estas paginas. Para Elena/Urko (2018),
las principales conexiones entre ambos corpus se producen en la reapropiacion del insulto («bollera» y «tulliday, por
ejemplo), en la celebracion de la Diferencia y la critica a la Norma, en la esterilizacion obligatoria de los cuerpos
«crip» y de los cuerpos intersexuales, en la desbiologizacion de las identidades, en el rechazo historico de los cuerpos
abyectos y su patologizacion, y en la innovacion de las practicas sexuales.

En el ambito del post-porno esto se traduce en nuevas representaciones del deseo, como las que sexualizan las
protesis de los cuerpos diversos funcionales, siendo un ejemplo paradigmatico el sexo oral al «joystick» de una silla
de ruedas en Nexos (2014). Asi como el concepto de la «pornotopediay, que afiade «gadgets» a las protesis para me-
jorar las practicas sexuales.

4. Conclusiones. Video expandido en la configuracion de las existencias

Alo largo de este articulo he intentado reflejar como la video creacion, fundamentalmente gracias al empuje del femi-
nismo, se configuré como un espacio de critica social, tematica y estética que, entre otros muchos focos de disidencia
y resistencia, permitio a les artistas comenzar a cuestionar la Norma que construia cuerpos e identidades en base a un
binarismo de sexo, género y sexualidad.

En primer lugar, la genealogia video-artistica nos demuestra como esta posibilidad de su lenguaje audiovisual y
artistico permitié cuestionar cuales eran las dinamicas y estrategias del Poder para construir dicha Norma binaria vy,
posteriormente, modificar los medios de comunicacion y sus mensajes para hacer evidente las herramientas discur-
sivas y simbolicas de opresion.

Constatada la artificialidad de la Norma, y su posibilidad de modificacion creativa, el videoarte también se plan-
tea la configuracion de referentes alternativos, nuevas narrativas y epistemologias de la abyeccion. Posibilidades
audiovisuales del extravio, siguiendo a Paco Vidarte: desvinculandose de la Norma de género-sexo-sexualidad, para
abrazar una escritura constante, creativa y disidente.

Si el video puede —y, de hecho, sigue haciéndolo— cuestionar la Norma y favorecer a su rebelion, entonces la
etiqueta de «video expandido» cobra un nuevo sentido holistico. «Video expandido» es un concepto ampliamente
extendido en la critica artistica para referirse a las practicas contemporaneas que hacen uso del audiovisual como me-
dio y lenguaje. Pero el término ya no describe exclusivamente las posibilidades técnicas y expresivas que el video de
creacion ha manejado en comparacion y enriquecimiento al lenguaje cinematografico, limitado por las necesidades
del entretenimiento y la industria productiva; sino también a un todo filoséfico, politico y activista que «expande» sus
dimensiones mas alla de una mera herramienta del lenguaje.

El video expandido seria, en estas y en muchas otras ocasiones, ejemplo de la «estética de la existencia» que
Michel Foucault define como arma de resistencia (1994, pp. 88-89). Demuestra, por lo tanto, que la politizacion
identitaria se corresponde paralelamente con una politizacion de la agencia cultural. Una idea que, para Virginia Vi-
llaplana (2017), es posible gracias a la apropiacion y agencia narrativa a modo de «mapa discursivo, de resistencia»
que permita «la reversion de practicas de violencia simbolica que se producen del medio del lenguaje» (p. 260). De
tal manera que ocupar el lenguaje implica, también, ocupar el espacio, y, por lo tanto, la sociedad.
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No obstante, y con el objetivo de concluir este articulo con motivos suficientes para mantener las puertas abiertas
a la auto-critica, es importante subrayar que la promesa y la utopia de un video abyecto se mermo en cuanto se pro-
dujo su institucionalizacion. Giulia Colaizzi, en el marco del VII Congreso Internacional de GECA: Representacion,
Educacion y Lucha contra la Violencia de Género (19 de abril de 2018); recordd como esta simbiosis de feminismo
y videoarte duraria solo mientras el medio permanece ajeno y despreciado por las grandes instituciones culturales.
De tal manera que, cuando éstas comenzaron a incorporarlo en sus comisariados, su caracter subversivo mermo. Esto
deviene transparente al constatar como las partidas presupuestarias para el videoarte institucionalizado se otorgaron,
en su mayoria, a varones cis. O cuando damos cuenta del elitismo intelectual y las distribuciones privativas que
rodean al videoarte institucionalizado. Pero, en contraposicion, la democratizacion de las tecnologias y la creacion
autonoma y callejera siguen siendo focos de resistencia y de efervescencia novedosa en materia de video-creacion.

Concluyo con algunas preguntas sin respuestas. ;Sigue siendo el video lo suficientemente independiente y ajeno
a la Norma como para construir propuestas desestabilizadoras? ;Existe algin leguaje que pueda, en este momento,
substituirle en esta tarea? Efectivamente, las practicas sefialadas en este capitulo demuestras que se puede crear al
margen de la Norma, y desde una posicion de cambio constante. La pregunta final, es, entonces, ;qué forma tiene
esta creacion subversiva hoy en dia?
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