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Resumen

El presente trabajo de investigacion busca analizar la mirada cinematografica
presente en el documental Bixa Travesty, a partir de la propuesta analitica de J.
Soloway, para ver si existe una mirada queer, diferente a la mirada masculina que
esta presente en gran parte de las producciones audiovisuales tanto de ficcibn como
de no ficcidbn. Esta nueva mirada facilitaria la construccion de otro tipo de
representaciones, que no contribuye a fijar estereotipos ni estigmatizaciones
alrededor de las personas con identidades de género u orientaciones sexuales

diversas.

Palabras clave: documental, mirada, representaciones, mirada queer, diversidad

sexual, audiovisuales, personas trans, estereotipo, estigmatizacion.



Introduccién

En las ultimas décadas han aumentado de manera considerable las producciones
audiovisuales disponibles, tanto en el cine como las plataformas de streaming de
contenido, sobre las nuevas identidades de género u orientaciones sexuales
diversas, ya sea directamente, telén de fondo o de manera tangencial. Esta apertura
de espacios en el audiovisual se ha venido dando de manera progresiva, no es algo
que haya surgido de la noche a la mafiana. Sin embargo, es necesario analizar las
formas en que aparecen estas representaciones, pues pueden contribuir a fijar
estereotipos sobre lo que es una persona con diversidad de género u orientacion
sexual diversa, o se puede crear una representacion con una carga profunda, que
permita pensar (tanto en materia icdnica como discursiva) otras posibilidades de
representacion. Como en su momento afirmé el critico colombiano de cine Pedro
Adrian Zuluaga (Zuluaga, 2016), que en pantalla apareciera un personaje queer, no

significaba que hubiera una mirada queer sobre él.



Este ejercicio de analisis de las representaciones debe hacerse, no solo en el
terreno de la ficcion, sino también en el documental, pues es un género, practica o
discurso que ha sido considerado como el espacio propicio para decir algo sobre el
mundo de lo real. Por ese motivo, se ha escogido llevar a cabo un estudio de caso
a partir del documental Bixa Travesty (Goifman & Priscilla, Bixa Travesty, 2018) para
analizar la particularidad de la mirada cinematografica presente en dicha pelicula de
no ficcion. ¢ Qué significa mirar de esa manera? ;Es una mirada que facilita otro
tipo de representaciones? ;COomo se construye esa mirada? ;Qué permite
potenciar dentro del campo de las representaciones? Son interrogantes que se

espera resolver a lo largo del presente trabajo de investigacion.

En el capitulo 1 se presentan las generalidades del presente trabajo de
investigacion, cuales son las preguntas que guian la pesquisa, los objetivos y la
metodologia empleadas. Estos seran los derroteros que estructuraran el

documento.

El capitulo 2 sirve para explicar los conceptos y nociones necesarias para el
abordaje de la investigacion: el campo de las representaciones, la mirada
cinematografica, el género, la diversidad sexual, la teoria queer, el New Queer
Cinema y el documental como objeto de estudio, elementos a los que se hara

alusién a lo largo del trabajo.

En el capitulo 3 se hace una exploracion sobre lo que significa la mirada y como se
ha abordado desde los estudios cinematograficos. Mientras que el “ver” alude al
acto de percepcion a través del ojo, el mirar es diferente. La mirada no es un acto
pasivo, sino que implica poner en juego la subjetividad y capacidad interpretativa y
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analitica del espectador. Se habla del cine como acontecimiento que permite
configurar imagenes y dotar de sentido, lo cual lo convierte en un lugar hegemonico
de enunciacion para visibilizar u ocultar imagenes. También se habla sobre la
propuesta de algunas autoras sobre lo que se ha denominado la “mirada masculina”
(male gaze), que construye a “La mujer”, un ideal hegemonico y excluyente, dado
que es blanca, clase media, joven, delgada, cabello brillante y lacio, rostro
proporcionado, su piel esta libre de acné. Este tipo de mirada convierte a la mujer
en un objeto del placer visual. Como ejemplo de una mirada masculina exacerbada,

se pone el foco en la pornografia en tanto espacio de produccion audiovisual.

En el capitulo 4 se hace un recorrido por otras miradas y representaciones posibles
en el campo audiovisual de ficcion, para dar un vistazo a qué se esta produciendo
en la ultima década en Estados Unidos y se retoma la propuesta de mirada
(female/queer gaze) de Soloway como una alternativa posible para la construccién
de otras representaciones mas interseccionales y profundas en el campo

audiovisual.

Por ultimo, en el capitulo 5 se analiza la mirada cinematografica presente en el
documental Bixa Travesty, para afirmar que en esta pelicula de no ficcidon esta
presente una mirada queer, asi como la posibilidad de otro tipo de representacion
que rehuya de la generacién de estereotipos. Esta seccidn finaliza con una reflexion

sobre la importancia de incorporar este tipo de mirada en la esfera documental.
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1. Sobre el presente trabajo de investigaciéon

Este trabajo de investigacion parte de la necesidad de explorar y pensar la
posibilidad de otros modos de ver que tengan cabida en el documental, a partir de
algunos desarrollos y planteamientos en el audiovisual, y que a su vez permitan otro
tipo de representaciones de las personas con identidades de género u orientaciones
sexuales diversas'. Para esto se analizara la mirada presente en el documental Bixa
Travesty (2018), de manera que el analisis que se haga de este filme permita pensar
si existe 0 no en él una mirada queer, en respuesta a una mirada masculina

hegemadnica en el cine de ficcidn, en un ejercicio que ademas permite pensar que

1 Existen muchas formas de denominar a las personas que se ubican dentro de las expresiones o vivencias
sexuales que no son hegemanicas, todo lo que no es cisgénero - heteronormativo. Por cisgénero se debe
entender a las personas cuya identidad de género es la misma del sexo que le fue asignado al nacer. El
término heteronormativo alude a la concepcidn sobre la heterosexualidad como la norma social para la
orientacion sexual. Lo heteronormativo implica aceptar el binarismo de género (existen sélo dos géneros:
masculino y femenino, no hay variaciones ni matices); se asume que solo son posibles las relaciones
afectivas, sexuales y matrimoniales entre personas de sexo opuesto. A quienes se ubican fuera de este
espectro se les puede denominar personas con identidades de género y orientaciones sexuales diferentes,
sexualidades no hegemanicas, personas de sexualidades no heteronormativas, sexualidades periféricas,
personas LGBTIQ+, comunidades y subjetividades queer, entre otras denominaciones. Todas estas
acepciones se realizan desde diferentes posturas académicas y politicas. Para el caso del presente trabajo el
término bajo el cual se hara alusidon de manera general serd “personas con identidades de género u
orientaciones sexuales diversas”. En caso de tener que hacer alusién a una orientacién sexual en particular
se usara el término correspondiente, sea gay, lesbiana, persona trans.
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actualmente el documental, en tanto género, se alimenta de otras practicas, en este
caso del cine de ficcion -que muchas veces parece ser antagonico- en un ejercicio

de relacion interdiscursiva.

Esto implica, por un lado, hacer un examen sobre como se ha construido historica
y culturalmente la mirada masculina en el cine, generando a su vez una reflexion
sobre la necesidad de construir, reconocer y visibilizar otras miradas. En este
analisis también se examinara la forma cémo la mirada presente en Bixa Travesty
permite una representacion interseccional de la protagonista, que a su vez puede
servir de ejemplo para futuras representaciones de personas con identidades de
género u orientaciones sexuales diversas. Por ultimo, esta investigacion se propone
reflexionar sobre el documental como un espacio donde caben otras miradas, otros
sujetos, otras representaciones, que permitan ampliar nuestro conocimiento de la

diversidad y la pluralidad presente en nuestro mundo.

Los postulados tedricos de Mulvey (2001)? y Kaplan (1998) han sefialado que sobre
el cine clasico de ficcion estadounidense se ejerce una triple mirada masculina: la
de la camara (en tanto dispositivo visual manejado por un camardégrafo), la del
protagonista y del espectador, que conlleva a que los otros que aparecen en el filme
sean objetos para el placer visual. Vale la pena sefalar que la mirada
cinematografica ayuda a fijar en la sociedad las representaciones que se construyen

en relacién con el género, por lo cual es necesario hacer un analisis sobre la forma

2 Aunque el ensayo de Laura Mulvey fue publicado originalmente en inglés en 1975, la versidn que se cita en
el presente documento hace parte de una antologia de diferentes trabajos y ensayos, recopilados por Bryan

Wallis, sobre cuestiones fundamentales para pensar, como sefiala el titulo de la publicacién, “El arte después
de la Modernidad”.
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en que los audiovisuales (pensando en un espectro amplio) representan a esos
sujetos que se deslindan de los canones heteronormativos y que nos invitan a
pensar de otra forma las concepciones que tenemos sobre el género. Todo aquello
que se sale de esas construcciones que se han normativizado tiende a ser
interpretado, desde posiciones hegemodnicas, como “no natural”’, “fuera de la
norma”. Se requiere la visibilizacién de las personas LGBTIQ+3 o con identidades
de género u orientaciones sexuales diversas, asi como su reconocimiento como
sujetos, para avanzar en la aceptacion y reconocimiento de la diversidad sexual
como algo natural, es decir, que se deje de considerar que la heterosexualidad es
la unica opcion naturalizada de deseo y orientacion sexual. En esta apuesta cobra
mucha importancia el campo del documental como un espacio que permite unas
representaciones interseccionales y profundas de personas con identidades de
género u orientaciones sexuales diversas, a la vez que potencia la construccién de

miradas diversas sobre ellas.

3 Esta sigla se usa para designar de manera amplia y general a todas aquellas personas no heterosexuales y
no cisgénero en el mundo, asi como también a los colectivos que luchan por sus derechos. La sigla que se
usa desde la década de los 90, es una continua evolucidn pues responde a las sexualidades fluidas que han
aparecido en los ultimos afios. Es, en otras palabras, un término paraguas. Se usa para designar a lesbianas,
gays, bisexuales, personas trans, intersexuales, personas queer, entre otros (Historia del movimiento
LGBTQI+, 2021). El orden de las letras que componen la sigla puede cambiar, de acuerdo con unos intereses
o agendas politicas (Castillo Vargas, 2018). Como personas trans o transgeneristas se agrupan tres tipos de
identidad que varian de acuerdo con la frecuencia e intensidad de sus transitos de género: transformistas,
quienes resignifican temporalmente su género; travestis, quienes resignifican su género de forma
permanente; y los transexuales, quienes resignifican su género y sexo de manera definitiva (Castillo Vargas,
2018). Agrupa a las personas intersexuales, excluidas del binarismo sexual hombre-mujer (y que antes eran
denominados como hermafroditas); a las personas con orientacion sexual diversa, que no corresponden a la
heterosexual: gais, lesbianas, bisexuales (que sienten atraccion emocional, afectiva y/o sexual por hombres
y mujeres), pansexuales (que sienten atraccién emocional, afectiva y/o sexual por otros seres humanos, mas
alla de sus sexos y géneros: hombres, mujeres, personas transgénero, transexuales, intersexuales, entre
otras). Incluso, bajo esta sigla se invita a pensar también a las personas asexuales, género no binario, entre
otros.
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Para pensar esta posibilidad se ha escogido como objeto de analisis e interés Bixa
Travesty, un documental brasileio de reciente aparicion, dirigido por Claudia
Priscilla y Kiko Goifman, lanzado en 2018. La protagonista es Linn da Quebrada,
una artista y activista transgénero brasilefa. La pelicula tuvo su estreno en el
Festival Internacional de Cine de Berlin de 2018, donde gand un premio Teddy como
la mejor pelicula documental con tematica LGBTQ del festival. Asi mismo, Claudia
Priscilla y Kiko Goifman ganaron el Premio a Mejor director en la Competencia

Oficial Documental del Festival Internacional de Cine de Cartagena — FICCI 2018.

Linn da Quebrada es una mujer trans negra de una favela de Sao Paulo, que se
autodenomina “marica travesti” (traduccion literal del término que da nombre al
documental), que junto a su amiga y confidente Jup do Bairro, con trajes llamativos
y twerking*, se manifiesta en contra de la cultura heteronormativa, hegemaénica y
machista de Brasil. Su musica habla de manera abierta sobre la homosexualidad y
sobre los significados de ser hombre o mujer. Su performance en el documental, su
cuerpo y su representacién invitan a pensar que no esta para el placer y deleite del
espectador. Esta idea va muy de la mano del trabajo que Linn da Quebrada ha
adelantado, a través de su arte, para convertir su cuerpo en una forma de expresion
politica tanto en el espacio publico como en el privado. Ella es una mujer trans cuya
identidad de género no esta limitada por sus genitales y que esta siempre en estado

de fluidez®. En este documental Linn habla sobre feminismo, transexualidad,

4 El twerking es un tipo de baile que se hace de manera sexualmente provocativa, lo que incluye una postura
en cuclillas y movimientos de empuje de caderas.

> Desde los estudios de género y la Teoria queer se destaca que el género es, por un lado, una construccién
social, y que al mismo tiempo no es estatica, sino que es fluida, es decir que la identidad de género de una
persona o sujeto puede variar a lo largo del tiempo. Sobre esto han teorizado autoras como Judith Butler
(2017), Coral Herrera (2011), entre otras. Esto se abordard y profundizara mas adelante.
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pobreza, racismo, asi como los estandares de género de la cultura machista

brasilera y global.

Este trabajo de investigacion es un estudio de caso, donde se hara un examen de
la mirada cinematografica que se establece en este documental y que permitira
lanzar una hipétesis que permita identificar, reconocer y proponer otras formas de
mirar, que abarquen otras representaciones de las personas con identidades de
género u orientaciones sexuales diversas y permitan pensar otras posibilidades en
la esfera del documental. De este modo, hacer un analisis entre las narraciones y
las representaciones, asi como de la imagen, la palabra y el sonido pueden facilitar
la construccion de otro tipo de mirada, que seria facilitada por el campo del
documental, de un modo que se deslinde de las concepciones y prefiguraciones
sobre el documental como produccion, practica y género cinematografico que se
han articulado hasta el momento. En este campo cabe preguntarse como se dan las
representaciones de las personas con identidades de género u orientaciones
sexuales diversas y como es la mirada que se ejerce sobre ellas. Si su visibilizacion
es sobre todo una apuesta politica; se requiere analizar las formas en que esas
maneras de ver estan construyendo esas representaciones: ;estan fijando vy
acentuando prejuicios o por el contrario nos invitan a romperlos? El analisis de las
representaciones, asi como del lenguaje audiovisual implicado alrededor de ellas
dara cuenta de como el documental Bixa Travesty aborda esas luchas culturales,
sociales y politicas que se estan gestando desde esas alteridades. Si desde el cine
clasico de ficcion se ha instaurado un modo de representacion que ha llevado a

identificar en él una mirada masculina, que convierte a las mujeres en un objeto de
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su deseo, resulta necesario analizar qué sucede con la mirada cuando se halla
frente a personas LGBTIQ+: ;La mirada que se ejerce sobre ellas las convierte en
nuevo objeto del placer visual o puede hablarse de otro modo de mirar que permite
pensar de manera diferente las representaciones presentes en ese documental? Si
desde el campo de las artes se nos invita a reflexionar sobre el quehacer
cinematografico, si se sugiere que la forma de mirar debe corresponder con el objeto
observado y filmado (es decir, que una mirada o tratamiento cinematografico queer
debe corresponder con una representacion queer), es posible entonces pensar que
alrededor de las personas con identidades de género u orientaciones sexuales

diversas también es posible articular otra mirada.

1.1. Preguntas que orientan el trabajo de investigacion

e Algunos tedricos han formulado que en el cine clasico de ficcidén existe una
mirada masculina. Soloway propone una mirada femenina/queer que facilite
otro tipo de representaciones audiovisuales ¢ es posible pensar que en Bixa
Travesty esta presente una mirada queer?

e ;Cuales serian los elementos empleados en la construccion de una mirada
queer en Bixa Travesty?

e ;CoOmo es representada la protagonista de Bixa Travesty?

e ;Cual es el aporte de la posible mirada queer en Bixa Travesty para pensar

la relacidn entre representacion — actores sociales - género?
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1.2, Objetivos

1.2.1. Objetivo general

e Detectar y caracterizar los elementos que aparecen en el documental Bixa
Travesty que sugieren la presencia de una mirada queer en dicho producto

audiovisual.

1.2.2. Objetivos especificos

Comprobar que el tipo de mirada cinematografica existente en Bixa Travesty
rompe con la mirada masculina que se ha hecho hegemédnica en el cine
clasico de ficcion.

e Reconocer como funcionan los elementos presentes en el documental Bixa

Travesty que permiten sugerir que en él existe una mirada queer.

e Analizar la representacion de la protagonista del documental Bixa Travesty.
e Reflexionar sobre la importancia que puede tener para el campo audiovisual
y en particular el documental el surgimiento / aparicion de una mirada queer,
que permita la posibilidad de otras representaciones, alejadas de los canones

convencionales.

1.3. Metodologia
La presente investigacion se ha desarrollado en primera medida, bajo la
metodologia cualitativa y descriptiva, tomando referentes documentales a partir de

fuentes secundarias, que permitan analizar la mirada cinematografica presente en
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el documental Bixa Travesty (2018), objeto de analisis de esta investigacion. De
este modo, el desarrollo metodologico es un ejercicio de revision permanente de
textos y productos audiovisuales, que facilite la construccidén de una linea de analisis

que dé respuesta a los objetivos planteados.

Asimismo, el estudio de caso como herramienta metodoldgica parte de la obra
documental sefalada, con apoyo en estudios del discurso y construccion de
narrativas, asi como la consulta de textos de analisis de las representaciones, asi
como del lenguaje audiovisual. Con los elementos encontrados en la propuesta de
mirada de Soloway, se ha elaborado una matriz que permitira destacar los factores
presentes en las escenas del documental, de manera que facilite el analisis y

comprension de la propuesta.
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2. El género, la diversidad sexual. Representaciones, miradas, discursos

en el documental: algunas nociones y puntos de partida

Para el desarrollo del presente proyecto de investigacion se considera la articulacion
de varios elementos teoricos y nociones: el género, lo queer, la mirada masculina,

la representacion y el documental.

21. Género y diversidad sexual
El género debe ser entendido, como senala Hines (2019), a partir de diferentes
ambitos histdricos, sociales y culturales, es decir que la forma en que entendemos
lo que significa ser hombre, mujer e incluso una persona LGBTIQ+ varia de acuerdo
con un contexto social e histérico. Castillo Vargas (2018) sefiala que mientras el
sexo es una categoria bioldgica, el género es una construccion eminentemente
social, histérica y cultural, lo cual indica que los roles de género estan sujetos a
cambio. Es decir, cuando se alude al sexo se hace referencia a la asignacion del rol

que se hace a cada persona al momento de nacer basandose en su genitalidad:
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hombre/varon si nace con pene, mujer si nace con vagina. Esta es una idea que se
fundamenta en un binarismo “que niega e invisibiliza a las personas intersexo y que
plantea el pene y Ila vagina como dos sistemas absolutamente
opuestos/complementarios” (Ramon, 2019, p. 246). Mientras que bajo la nocién de
género se hace alusidn a una construccién sociocultural, histérica y politica que
hace una sociedad sobre lo que significan dentro de ella los ambitos de lo masculino

y lo femenino.

En Occidente, los sistemas de género han seguido en gran medida un
modelo binario en el que se entiende que el hombre y la mujer son las Unicas
categorias de género y en el que las mujeres y los hombres se consideran
en esencia diferentes. Si se observan los sistemas de género de todo el
mundo, puede verse que no ha sido asi en todos los lugares (Hines, 2019, p.

78).

No en todas las culturas ha existido historica y socialmente el binarismo de género
que se da en la sociedad occidental. Tanto Hines (2019) como Castillo Vargas
(2018) destacan que el reconocimiento de la diversidad sexual no es un factor
reciente en las sociedades contemporaneas y modernas. Se tienen registros de
personajes homosexuales o de fendmenos culturales que se pueden asociar con el
travestismo: los muxes de México (entre los zapotecas se les denomina asi a las
personas nacidas con sexo masculino y que asumen roles femeninos en los ambitos

de la vida cotidiana), las hijras de India (término con que se define a las personas
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con un tercer género®, habitualmente personas que se les asigna el sexo masculino
al nacer, pero se identifican y viven como mujeres) y las personas Two Spirits” de

las comunidades aborigenes de Norteamérica, (Castillo Vargas, 2018; Hines, 2019).

Las relaciones existentes entre el sexo y el género son bastantes complejas y
existen diferentes modos de entenderlas. Debido a que estos sistemas se basan en
un modelo binario que contempla dos opciones, lo que se sale de ellas, lo que no
se ajusta 0 no se puede categorizar tiende a ser invisibilizado. Se ha hecho creer
que todo aquello que se sale de la categoria “heterosexual” (eje bajo el cual se
denomina la atraccion entre hombres y mujeres) es desviado y desnaturalizado. Por
lo tanto, todo aquello que no corresponda o se ajuste a esa categoria ha sido

invisibilizado, estigmatizado, es objeto de rechazo.

La heterosexualidad es hegemonica, eso significa que es poderosa, que lo
primero que podemos pensar cuando imaginamos el amor, el sexo, las
instituciones, es a un hombre con una mujer, que es la norma, lo “normal”, lo
gue nos ensefan que debe ser. Lo unico que nos ensefan, en realidad.
Pensar en otra orientacion sexual implicaba, hasta hace muy poco tiempo,
entrar en una categoria psiquiatrica de “anormal” o “enfermo” (Ramoén, 2019,

p. 163).

6 Bajo este concepto se alude en estas comunidades a aquellos sujetos que no son ni masculinos ni
femeninos. Se puede encontrar en culturas que han tenido un rol de género tradicional de este tipo y en
aquellas que han reconocido el derecho de las personas de no identificarse ni como hombres ni como
mujeres (Hines, 2019, p. 79).

7 Bajo este término en las comunidades nativas norteamericanas se alude a la posibilidad de que en un
mismo cuerpo habiten dos espiritus al mismo tiempo, el del masculino y el femenino en un equilibrio
dindmico y perfecto. A las personas Two Spirits les son atribuidas en estas comunidades capacidades
especiales como la capacidad de ver el futuro y se les encomienda la tarea de conservar las tradiciones y
cultura.
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Vale la pena recordar que tan solo en 1973 la Asociacion Americana de Psiquiatria
— APA elimin6 la homosexualidad del 'Manual de Diagndstico de los trastornos
mentales'. Y luego, en 1990 la Organizacion Mundial de la Salud — OMS retir6 la

homosexualidad de su lista de enfermedades mentales.

A pesar de estos avances, en muchos paises y regiones del mundo tener una
orientacién sexual diferente a la heterosexual es ilegal, razén por la cual es
perseguida. En paises como Iran, Arabia Saudita, Sudan o Yemen se contempla la
pena de muerte para los homosexuales; en Antigua y Barbuda, Dominica, Jamaica,
entre otros paises caribefos la homosexualidad es castigada con penas entre los 5
y los 20 afos (Castillo Vargas, 2018, p. 27). Aun en el afio 2020, la homosexualidad

sigue siendo ilegal en 71 paises (“Historia del...”, 2021, p. 29)8.

Frente a este panorama de rechazo, en otras partes del mundo se promueven
activismos y luchas en pro de la reivindicacion de los sujetos y comunidades
LGBTIQ+, buscando su visibilizacién, respeto y proteccién de sus derechos, su
reconocimiento como actores sociales, entre otros. El primer evento del Orgullo Gay
se llevo a cabo en Estados Unidos en 1970 organizado por el Frente de Liberacion
Gay. Hoy son varios los paises donde se celebra las reivindicaciones y se continua

luchando por los derechos LGBTIQ+. Algunos de los mas recientes son Argentina

8 Poco a poco, gracias a los activismos y los movimientos sociales al interior de cada pais, estas leyes que
penalizan la homosexualidad se han ido anulando. Algunas regiones llevan mucha mas trayectoria que otras.
En 1831 se despenalizo en Brasil, 1887 en Argentina (Historia del movimiento LGBTQI+, 2021, p. 28), 1980
en Colombia (Caribe Afirmativo, 2021) por citar ejemplos en América Latina. En otros paises: Italia (1890),
Dinamarca (1933), Paises Bajos (1945), Estados Unidos (1962), Canada (1969), Espafia (1979) Rusia (1993),
China (1997), Nepal (2007), Belice (2016), India (2018) y Botswana (2019) (Historia del movimiento LGBTQI+,
2021, p. 28 y 29). Aunque en estos paises se ha despenalizado la homosexualidad, esto no significa que no
persistan prejuicios, comportamientos, conductas homofdbicas y discriminatorias hacia los sujetos LGBTIQ+.
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(1992), Japén (1994), Brasil (1997), Chile (2000), Turquia (2003), Grecia (2005),

Iran (2010), Indonesia (2014) y Libano (2017).

Gracias a los aportes que se han hecho desde los feminismos, la Teoria queer, la
filosofia, las ciencias sociales, los activismos que se han ejercido en la esfera
publica, entre otros campos del conocimiento y de la cultura, hoy es posible pensar
de otro modo a aquellos sujetos que se desvinculan de esas construcciones
heteronormativas, es decir, que se desligan de esas construcciones identitarias que

presentan la heterosexualidad como algo natural, como la norma.

Las personas con identidades de género u orientaciones sexuales diversas nos
invitan a romper con los prejuicios que la sociedad patriarcal ha instaurado alrededor
del género. En el cine, la literatura, la musica, el teatro, asi como también en el
ambito social, a partir de las luchas por el reconocimiento de los derechos civiles
cada vez se da una mayor apertura para las representaciones de gais, lesbianas,
bisexuales, personas trans, entre otros (Castillo Vargas, 2018). El reconocimiento y
visibilidad de estas subjetividades es una apuesta politica: tan solo en el afio 2016
fue aprobado el matrimonio igualitario en Colombia, la adopcién de nifios y nifas
por parejas del mismo sexo aun levanta ampollas en la sociedad y algunos sectores
conservadores pugnan por no reconocer y quitar los derechos que los activistas han

conquistado.

Esta apuesta politica se puede entender en términos de reconocimiento de la
diversidad a los sectores y comunidades LGBTIQ+; como reivindicacién de estos
sujetos a partir de unas agendas promovidas por los movimientos y sectores
sociales que abanderan la causa; la defensa y reconocimiento de los derechos que
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tienen las personas con identidades de género u orientaciones sexuales diversas
como ciudadanas y actores sociales. Esta apuesta busca una transformacién social,
politica y cultural: la lucha por una sociedad dispuesta a reconocerse y a celebrar la
diferencia. Es necesario crear ambientes de respeto a la diversidad sexual y de

género, libres de discriminacion y odio.

En el contexto global se requiere que se hagan visibles y se reconozcan esas otras
subjetividades que permiten replantearnos las ideas sobre el género, el deseo y la
orientacién sexual, para que dejen de ser victimas de tratos irrespetuosos e
inequitativos, para que no sean miradas como algo raro y desnaturalizado, algo

anormal.

En este contexto cobran importancia las subjetividades queer. El término queer ha
tenido un proceso de resignificacion; en Estados Unidos antes de la década de los
90 se usaba para referirse de manera despectiva y peyorativa a los homosexuales.
Bien sea empleado como sustantivo o como adjetivo, el término expresa lo que
desestabiliza o perturba las nociones que aparentemente son fijas. Se contrapone
al vocablo straight, mediante el cual se denomina en el idioma inglés a los
heterosexuales. El término queer tuvo una resignificacion que inicié entre finales de
los afios 80 y comienzos de los 90. Hoy, luego de varias luchas de los movimientos
sociales se usa para englobar no solo a las personas LGBTIQ+, sino también a
quienes se piensan por fuera de esa sigla. Lo queer es todo aquello que se
contrapone a lo que consideramos normal, es decir, lo normalizado. Para Butler

(2017) lo queer reinterpreta al género y al deseo, y nos invita a reflexionar cémo
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estas categorias son determinadas socialmente, mediante un performance® que se

asigna en y desde la cultura, negando la multiplicidad y diversidad.

La articulacién de las nociones de género y de orientacion sexual permiten entender
varias dimensiones sobre el deseo y la identidad. La identidad de género se refiere
a como percibe cada persona el ser hombre, mujer, una combinacién de ambos o
ninguno: se relaciona con la forma cémo quiere el sujeto ser percibido por los
demas. La expresion de género es la forma en la que las personas le presentan su
género al mundo, asi como la manera en que la sociedad interactua con dicho
género y lo conforma. También atraviesa la orientaciéon sexual, que no es otra cosa
que pensar hacia dénde se dirige el deseo, atraccion erética o afectiva de una
persona. Por tanto, la orientacién sexual, la identidad sexual y la expresion de
género son construcciones a partir de elementos de indole social, historico y
cultural, por lo cual no existe un rol que esté inscrito en nuestra naturaleza (Butler,
2017). Es en ese entrecruce de dimensiones que se invita a pensar las personas

con identidades de género u orientaciones sexuales diversas.

2.2, La Teoria Queer
Son varios los elementos y factores que permiten entender el surgimiento de la
Teoria Queer en Estados Unidos entre mediados de la década de los 70 y finales

de los 90 en el Siglo XX.

% Esto serd ampliado mas adelante cuando se mencione la Teorfa de la performatividad de Judith Butler
(Butler, 2017).
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Como primer factor se pueden considerar los nuevos apuntes tedricos sobre los
estudios de la sexualidad, que tienen su base en Michel Foucault; también hay
elementos de indole historica, alrededor de hallazgos sobre la tolerancia a la
homosexualidad en la Antiguedad y la Alta Edad Media, asi como evidencias
arqueoldgicas de comportamientos homosexuales en la Grecia Antigua; y por
ultimo, el cambio que comenz6 a gestarse a partir de los movimientos y luchas por

la igualdad de derechos (Fonseca Hernandez & Quintero Soto, 2009).

En las universidades estadounidenses hubo también un creciente interés por
investigar las sexualidades, lo que dio paso a publicaciones periddicas vy
especializadas sobre estudios de la diversidad sexual; esfuerzos que han motivado
otros estudios, publicaciones y catedras en otras latitudes como Europa y América

Latina.

La Teoria queer es una serie de articulaciones entre las nociones de sexo, género
y deseo sexual (Spargo, 2004, p. 15). Asi como comunmente se oponen los valores
y categorias hombre/mujer, dependientes y a su vez antagdnicas, en relaciéon con
otras oposiciones como racional/emocional, fuerte/débil, activo/pasivo, asi mismo
se ha construido la oposicion heterosexual/homosexual, en virtud de otro juego de

valores que sustentan dicha oposicion.

Esta teoria analiza las formas mediante las cuales la oposicion ha moldeado las
jerarquias morales y politicas del saber y del poder. Lo queer es un elemento que
nos lleva a repensar las categorias con las que denominamos nuestra experiencia
en el mundo, asi como esas construcciones que se han articulado alrededor de las
sexualidades gay, lesbiana, bisexual, trans, entre otras.
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Lo queer describe una gran variedad de practicas, desde interpretaciones de la
representacion del deseo por el mismo sexo en la literatura, el cine, la musica, la
imagen; asi como analisis de las relaciones sociales y politicas de poder en la
sexualidad; estudios sobre la transexualidad y el transgénero, el sadomasoquismo

y otros deseos transgresores, entre otros.

Las nuevas propuestas tedricas y metodologicas de la Teoria Queer han
permitido profundizar en la critica al binarismo excluyente implicito en las
categorias mas utilizadas en la investigacion cientifica sobre género e
identidad sexual, tales como hombre/mujer y/o heterosexual/homosexual.
Estos estudios han privilegiado conceptos como ambigliedad y fluidez para
describir y analizar los cuerpos sexuados, considerando fundamental la
desestabilizacion de las normativas de género imperantes, asi como la

deconstruccion de las identidades genéricas lineales (Herrera, 2011, p. 276).

Esta teoria se ha visto fortalecida en un ejercicio continuo de discusiones vy
negociaciones simbdlicas. Una de las autoras que mas contribuciones ha realizado
a este campo tedrico es Judith Butler. Desde la perspectiva de esta autora se nos
invita a pensar en el género como una construccién cultural y nos permite establecer
ademas una reflexiéon, como bien apunta Duque (2010, p. 87), sobre cémo el poder
hegemonico heterocentrado actia como discurso creador de realidades

socioculturales.

Butler retoma los planteamientos de Michel Foucault, uno de los primeros autores
en hablar de “sexualidades periféricas”, en el primer volumen de su Historia de la
sexualidad (Foucault, 2011), publicado originalmente en francés en 1976. Con este
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término hace referencia a aquellas sexualidades que hacen resistencia a los
elementos impuestos como la norma y como lo normal; son transgresoras de los
valores tradicionales que ha impuesto la sociedad occidental: individuos
heterosexuales, mondgamos, que se relacionan sexoafectivamente entre personas
de la misma edad y clase, en contra del sadomasoquismo y el cambio de sexo. Por
proponer esta resistencia y esta ruptura, las sexualidades periféricas son objeto de

rechazo social, estigmas y discriminacion.

A través de procesos culturales se han ejercido relaciones de poder para normalizar
ciertas imagenes, nociones, ideas y demas de lo que debe sery no el género, desde
una postura hegemonica. El cuerpo, como bien se ha dicho, es la superficie material

donde la historia escribe o imprime los valores culturales.

El género, argumenta Butler, no es la extensién conceptual o cultural del sexo
biolégico / cromosomatico (una lectura feminista establecida), sino una
practica discursiva permanente estructurada hoy en torno al concepto de
heterosexualidad, entendida como la norma de las relaciones humanas

(Spargo, 2004, p. 68).

Butler sostiene que la teoria feminista ha asumido que existe cierta identidad, la
categoria “mujeres”, que es a su vez el tipo de sujeto para el cual procura su
representacion, aqui entendido como un término operativo para ampliar la visibilidad
y legitimidad hacia las mujeres como sujetos politicos; se entiende la representacion
como una funcién del lenguaje que muestra o distorsiona aquello que se considera

como verdadero con respecto a las mujeres; por tanto, es necesario desarrollar un
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lenguaje que las represente de forma completa y adecuada y permita su visibilidad

y agenciamiento politico (Butler, 2017, p. 43).

Para Butler, el género es una construccién social e histérica, no es un concepto
unico y estable; debe considerarse en un entrecruce “con modalidades raciales, de
clase, étnicas, sexuales y regionales de identidades discursivamente constituidas.
Asi, es imposible separar el ‘género’ de las intersecciones politicas y culturales en
las que constantemente se produce y se mantiene” (Butler, 2017, p. 46). Esta autora
sostiene que incluso pensar hoy a las “mujeres” como categoria implica categorizar
en un mismo concepto a varios elementos heterogéneos, que pueden ser
desiguales y problematicos. Por eso, mas alla del binarismo masculino/femenino (e
incluso hombre/mujer) el analisis debe hacerse considerando ejes como la clase
social, raza, etnia y otros ejes de relaciones de poder que conforman lo que
conocemos como identidad (Butler, 2017, p. 47). “Si el género es los significados
culturales que acepta el cuerpo sexuado, entonces no puede afirmarse que un

género unicamente sea producto de un sexo” (Butler, 2017, p. 50).

El sistema binario del género plantea una relacion directa entre género y sexo,
donde el género esta limitado o se ve reflejado por el sexo. Sin embargo, al ser una

construccion, el género se convierte en un artificio ambiguo.

El “cuerpo” se manifiesta como un medio pasivo sobre el cual se
circunscriben los significados culturales o como el instrumento mediante el
cual una voluntad apropiciadora e interpretativa establece un significado

cultural para si misma. (Butler, 2017, p. 53)
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El cuerpo para Butler es una construccién donde se relaciona de manera externa
un conjunto de significados culturales. Entonces, si el género es una construccion
que se hace frente a un conjunto de relaciones, el cuerpo y el género son fenomenos

variables y contextuales.

Pensar por tanto que existen sujetos unicos y fijos, coherentes en una relacién sexo-
género, niega una multitud de intersecciones culturales, sociales y politicas de las
mujeres y personas con identidades de género u orientaciones sexuales diversas.
Se cree que existe un género inteligible, que mantiene una relacién de coherencia
y continuidad entre sexo, género, practica sexual y deseo. La heterosexualizacion
del sexo instaura una oposicién entre lo femenino y lo masculino -que a su vez se
relacionan con la mujer y el hombre, respectivamente- y niegal/invisibiliza la
existencia de esas otras identidades en donde el género no es una consecuencia
del sexo y otras donde las practicas no son consecuencia del sexo y del género. De
ahi que para Butler los sujetos que no se articulan o corresponden con la nocion de
género inteligible, desestabilizan las normas que rigen el sexo, el género y el deseo,

postura que luego fue asumida por la Teoria Queer.

Para Butler, el género es performativo porque se construye a partir de unas
practicas y actos, postulados por medio de la estilizacion del cuerpo basada en el

género (Butler, 2017, p. 76). En las figuras de los travestis o las personas drag'® se

10 Sj bien el sistema de clasificacion a partir del género/sexo divide a los seres humanos a partir de la
asignacion del sexo al momento de nacer en dos categorias, basandose en sus genitales: hombre o mujer
(que a su vez excluye e invisibiliza a los intersexuales), la figura Drag (ya sea Drag Queen o Drag King)
problematiza la conexién entre el sexo y el género que corresponde al sistema género/sexo heterosexual
tradicional. Un drag es un personaje hiperbdlico, que raya en lo carnavalesco desde la perspectiva de Bajtin
(Pisano, 2016, p. 724): son un elemento que permite desnaturalizar las feminidades y masculinidades
articuladas por los genitales, los cromosomas o la biologia (Rutter-Jensen, 2005). El sujeto drag representa

30



revela como, a través de lo que Butler denomina una “imitacion hiperbdlica”, el

geénero es una construccion performativa (Solana, 2014).

La teoria de la performatividad de Butler se centra en dos grandes elementos.
Primero, el género es un acto performativo. Para el caso de las mujeres cisgénero
o trans, ambas no imitan una feminidad natural. La feminidad natural, siguiendo a
Butler, no existe. Lo que hacen es usar unas convenciones, normas o ideales
disponibles en la sociedad, entendidas como estilos, poses, posturas, tonos de voz,
ademanes, gestos, que son los recursos o elementos que les permiten expresar una

identidad de género (Solana, 2014, p. 5).

El género es la estilizacion repetida del cuerpo, una sucesidén de acciones
repetidas -dentro de un marco regulador muy estricto- que se inmoviliza con
el tiempo para crear la apariencia de sustancia, de una especie natural de

ser. (Butler, 2017, p. 88)

Pensar el género como un acto performativo es entender que las identidades de
género se construyen por medio de la repeticion de actos y que se oculta su caracter
de constructo, por eso el género se presenta como algo naturalizado o
esencializado. El marco regulador que menciona Butler es la matriz heterosexual,

un modelo que impone la naturalizacion del sexo, el género y el deseo. Como sefala

un desafio simbdlico y politico que permite que entendamos el cuerpo como un territorio abierto de
significado; un desafio que lo queer lanza al género y al esquema binario de la heterosexualidad. En este
sentido se relaciona con la idea del carnaval bajtiniano, en tanto expresidon de una comicidad, percepcion
comica de la realidad que se opone a la concepcidn seria de las cosas. Es la posibilidad de subvertir las
categorias, de invertir los valores establecidos alrededor de la idea del género, la vida que se espectaculariza
a través del juego y el performance, donde como lo plantea Pisano se combinan lo sacro y lo profano, el alto
y el bajo, el rico y el pobre, el hombre y la mujer.
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Solana, la matriz “establece los criterios para determinar si un tipo de vida es

inteligible o si no lo es” (Solana, 2014, p. 6).

La matriz heterosexual opera bajo divisiones de diferente orden. Primero, una
divisién binaria porque acepta como validos dos sexos (hembra y macho), dos
géneros (femenino y masculino) y dos tipos de deseo (el del hombre hacia la mujer
y viceversa); opera una divisidbn jerarquica porque establece una diferencia
cualitativa entre las parejas de binarios; y por ultimo una divisién discreta porque
asume que ambos sexos, géneros y deseos son diferentes e incontaminables, de
manera que asume que quienes tienen un cuerpo masculino no pueden tener

atributos femeninos y viceversa (Solana, 2014, p. 6).

Desde la perspectiva de Butler, los travestis, trans, intersexuales, queers y lesbianas
son cuerpos y seres abyectos, sus vidas no se consideran y su materialidad no
importa''. Lo abyecto en Butler es aquello que es desechado y se convierte en un

“otro”.

A abjecéo, conceito central na teoria queer de Butler, designa aquilo que foi
expelido do corpo, descartado como excremento, tornado literalmente
“Outro”. O que foi descartado de nosso corpo passa a nos causar nojo e
repulsa e ajuda a construir a fronteira entre o interno e o externo. [...] O Outro

é visto como lixo. Ele contém algo que n&o quero ver em mim, mas que um

11 Lo abyecto en Butler se extiende a las otredades que representan los no occidentales, los pobres, los
pacientes psiquiatricos, los refugiados, alrededor de los cuales esta autora ha pensado que la matriz
cisheterosexual es construida por las sociedades y grupos humanos, produciendo sus propias exclusiones,
sus propios cuerpos abyectos (Porchat, 2020, p. 69).
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dia pertenceu a mim, ou que existe em mim como potencialidade. (Porchat,

2020, p. 70)12

Es por este motivo que las figuras de las personas trans desafian en varios niveles
las concepciones que se tienen alrededor del género. Desde la esfera de lo estético,

en la necesidad antropologica de los seres humanos de cambiar su propio cuerpo.

Un hombre disfrazado de mujer, o al revés una mujer disfrazada de hombre,
por tramite de la inversion del vestuario, supone un desafio a unas categorias
de lo masculino y de lo femenino consideradas esenciales, biologicas o
culturales. Este desafio empieza por una estética de la existencia: la figura
del travesti ejerce, como ninguna otra, un extraordinario poder de

desquiciamiento estético. (Pisano, 2016, p. 722)

Por lo tanto, la figura del travesti desequilibra los rasgos y criterios estéticos que
socialmente se han atribuido a hombres y mujeres. Desde el plano semantico se
hace también un desafio en la construccion y deconstruccion de los significados.
Implica entender que “el cuerpo no es una superficie pasiva a la espera de
significacién, sino un campo politico, cuyos confines resultan siempre negociables”
(Pisano, 2016, p. 723). Dentro de la Teoria de la performatividad de Butler, el

travestismo “es la forma mas corriente en que los géneros se teatralizan, se

12 1 @ abyeccidn, concepto central en la teoria de Butler, designa lo que ha sido expulsado del cuerpo,
desechado como excremento queer, literalmente convertido en “Otro”. Lo desechado de nuestro cuerpo nos
produce repugnancia y repulsion y nos ayuda a construir y recorrer el limite entre lo interno y lo externo. [...]
el Otro es visto como basura. Contiene algo que no quiero ver en mi, pero que alguna vez me pertenecio, o
que existe en mi como una potencialidad (Traduccidn personal).
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apropian, se usan y se fabrican” (Fonseca Hernandez & Quintero Soto, 2009, p. 49).
Lo masculino y lo femenino también se resignifican por medio de los performances
y practicas trans. Pone en primer plano que la identidad también es un significado

gue se construye, se negocia, es una practica, por lo tanto no es fija ni absoluta.

Como bien senala Butler, el uso de las categorias de identidad como “lesbiana” u
‘homosexual” replican el discurso que los originan, “hablar de “homosexualidad” es
en si mismo una extension del discurso homofébico. Nombrar el lesbianismo es al
mismo tiempo evocar al instrumento de poder, pero también un punto de resistencia
a la opresion” (Fonseca Hernandez & Quintero Soto, 2009, p. 48). Por eso Butler
afirma que estos términos se emplean por la necesidad de darle nombre a una

identidad y representar a un sector cultural, social y politico que ha sido oprimido.

Aunque el género es un acto performatico, este no se puede “actuar’” de manera
libre dado que la sociedad exige que la representacion de la heterosexualidad sea
obligatoria y persuasiva, bajo pena del estigma y la represion. Padecer la
discriminacién social parece ser el temor de liberar al homosexual contenido que
puede haber al interior de un hombre; la homosexualidad es concebida como
“contagiosa”, “peligrosa”, “transmitible”, algo ofensivo, que se debe evitar a toda

costa (Fonseca Hernandez & Quintero Soto, 2009, p. 51).

La Teoria Queer propone una resignificacion de lo que implica ser diferente social y
sexualmente para convertirlo en motivo de orgullo. Implica un cuestionamiento de
los lugares hegemonicos de enunciacion de los discursos cientificos que, como

sefalan Fonseca Hernandez y Quintero Soto, son
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elaborados por personas de género masculino, de raza blanca, de
preferencia heterosexual, de clase media y de religion cristiana. Dejandose
invisibles a otros colectivos como las mujeres, los negros, los indigenas, los
homosexuales, los transexuales, los pobres, los musulmanes, los panteistas,

y un largo etcétera. (Fonseca Hernandez & Quintero Soto, 2009, p. 44)'3

Las sociedades contemporaneas occidentales parecen estarse abriendo vy
aceptando a las sexualidades que se deslindan de lo heteronormativo. Lo queer y
la disidencia sexual parecen tener mas aceptacion. Vale la pena preguntarse si esta
apertura corresponde a un proceso de reivindicacion de estas subjetividades o es
un esfuerzo de la cultura hegemaénica por controlar las identidades o los discursos
de los seres diferentes. La sexualidad es un terreno de disputa, opresion y poder: el
sexo siempre es politico, por tanto, existen momentos histéricos en los cuales la
sexualidad no se ha podido tratar de manera abierta (Spargo, 2004, p. 11). Es en
esos momentos cuando se renegocia la vida erética: pensar en que hoy somos una
sociedad mas abierta es parte de esa renegociacion que se da por la exploracion

en la forma como comprendemos el sexo y como lo practicamos.

En esa lucha por el reconocimiento de otras sexualidades se puede caer en una
ironia que apunta Zizek en El coraje de la desesperanza (Zizek, 2018). “Ahora es la
heterosexualidad lo que se tolera, pero se espera que la mayoria heterosexual no

exhiba su orientaciéon con demasiado orgullo, puesto que esa exhibicion quedaria

13 Esta reflexién critica de los lugares de enunciacion de la ciencia implica también, de manera tacita, una
reflexidon sobre quiénes son los creadores visibles en el campo del cine, de los audiovisuales y de las artes en
general, quiénes enuncian desde lugares hegemanicos discursivos, una cuestion que sera abordada a lo
largo del documento.
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calificada al instante de heterosexista” (Zizek, 2018, p. 252). Sin embargo, lo que
subyace de fondo es que se asuma y se entienda que la heterosexualidad, la
homosexualidad, la bisexualidad o la asexualidad, por sefialar algunas formas del
deseo y atraccion sexual, hacen parte de un amplio espectro de posibilidades y que
ninguna es anormal. Asumir la heterosexualidad como algo que debe tolerarse no
es el objeto de interés de la Teoria queer, sino permitirse pensar de manera libre
otros modos de vivir la sexualidad, es decir, si una pareja hombre/mujer puede ir
caminando, abrazandose o besandose de manera libre por un centro comercial, que
lo mismo pueda suceder con una pareja conformada por dos hombres o dos mujeres
y que este acto no sea objeto de rechazo por parte de la sociedad. Si un hombre y
una mujer pueden besarse libremente en una calle, lo mismo puedan hacer las

personas con identidades de género u orientaciones sexuales diversas.

Esta lucha por la inclusion y el reconocimiento trasciende el espacio publico y el
lenguaje que, como bien apunta Zizek, no solo se trata de emplear términos
inclusivos en un afan de correccidn politica, sin lograr de fondo un cambio

sustancial.

De manera que no es solo cuestion de equilibrar los dos extremos, de
encontrar el punto medio de la correccidon politica, que pretende prohibir
cualquier expresion que pueda ofender a los demas, y la libertad de
expresion, que no deberia conocer ningun limite: el intento politicamente
correcto de regular lo que se puede decir y lo que no es falso en si mismo,
pues oculta el problema en lugar de intentar resolverlo (Zizek, 2018, pp. 249

— 250).
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Este deseo de correccion politica conecta con la idea narcisista de subjetividad que
este pensador esloveno sefala en El Coraje de la desesperanza, en tanto el sujeto
contemporaneo se asume como algo vulnerable, que debe protegerse, impidiendo
que tenga contacto con todas aquellas cosas que puedan perturbarlo. Y quizas la
lucha politica por la visibilizacion de las personas con identidades de género u
orientaciones sexuales diversas pueda herir algunas susceptibilidades y generar
algun tipo de rechazo, sin embargo, se requieren ciertas luchas desde el ambito
social, cultural y simbdlico para que se logre la inclusion, respeto y reivindicacion de

la diversidad como algo inherente a los seres humanos.

La heterosexualidad se asienta en el género mediante la produccion de tabues
contra la homosexualidad, que dejan como resultado la falsa coherencia de los
géneros aparentemente estables, unidos a los sexos biolégicos adecuados. Las
conexiones entre sexo y género no son ni inevitables ni naturales. Esta idea ha
permeado la produccion cultural, como la literatura, el arte, el cine, el documental,
entre otros. A partir de estas tensiones en el campo de la cultura y las dinamicas
sociales, es posible hoy pensar como se estan construyendo las representaciones
de esos sujetos no hegemodnicos que, situados en otro angulo, permiten ampliar el

espectro del mundo.

De ahi que tenga tanta relevancia la resignificacién que se hizo del término queer,
como verbo, sustantivo, practica o teoria, porque desestabiliza las ideas alrededor
del género, rechaza las clasificaciones sobre las identidades sexuales. No hay
homosexuales, lesbianas, transexuales, travestis o heterosexuales, sino un todo

transgresor, la libertad politica de ser y manifestarse cada dia en contra de la
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opresioén, de vivir de manera libre el derecho que tienen todas las personas de llevar
sus relaciones erotico-afectivas con quienes deseen, en una sociedad que
reconozca esta posibilidad y les permita a todos por igual acceder al matrimonio, si

asi lo desean, sin ser victimas de un ataque o discriminacion de algun tipo.

2.3. Las representaciones y la importancia cultural del otro, de lo
diferente
Otro de los elementos tedricos de interés para el presente trabajo de investigacion

son las representaciones, desde una perspectiva linguistica y estructural.

En la introduccién al libro La mujer que mira a los hombres que miran a las mujeres
(Hustvedt, 2017), Hustvedt'* hace una definicion que sirve como punto de partida
para entender las representaciones. Aunque esta autora parte de la pintura, la

definicion que hace permite extenderse al campo del cine, que es el que nos ocupa.

En el arte no recurrimos a los cuerpos vivos. Estoy mirando espacios ficticios.
Los corazones no bombean. La sangre no fluye. Los marcadores bioldgicos
de la hembra humana -los senos y los genitales que veo en estas imagenes

-cuando los veo- son representaciones. (Hustvedt, 2017, p. 25)

Aunque los pintores hayan muerto afios, décadas o siglos atras, en sus obras
perduran hasta el momento (gracias a un grupo especializado dedicado a la

conservacion y restauracion de las obras pictoricas) los rastros de los gestos

14 El ensayo que da nombre a todo el libro nacié a partir de una solicitud que le hacen a esta autora para una
exposicidn de pinturas de Pablo Picasso, Max Beckmann y Willem De Kooning, en las cuales las mujeres
tienen un papel protagénico.
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corporales del artista: las pinceladas que dio (ya sea de manera sutil o violenta), las
formas y figuras que dichos movimientos dieron lugar , pero sobre todo, la mirada
del artista, basandose en un modelo o idea de lo que habia o no en el lienzo, asi
como los sentimientos, pensamientos y tensiones que guiaron el pincel y le
permitieron crear dicha obra. Todo este conjunto de elementos permitiéd el
nacimiento de una pintura que ha llegado hasta nosotros y nos afecta, irrita,
angustia, conmueve, sobrecoge, altera, nos causa admiracion o también nos puede
dejar diferentes. Estar frente a una obra pone en juego la subjetividad del
espectador, porque la obra no existe en si misma, como bien apunta Hustvedt, sino

en relacion con otro.

Sin un espectador, un lector o un oyente, el arte esta muerto. Algo sucede
entre yo y ello, un “ello” que lleva incorporado el acto volitivo de otra persona,
que esta impregnado de su subjetividad y en el que puedo sentir dolor,

humor, deseo sexual o incomodidad. (Hustvedt, 2017, p. 26)

Esta generacion de afecto en la experiencia del sujeto que esta frente a la obra es
posible gracias a las miradas'®, tanto del autor que selecciondé una serie de
elementos /signos, al mismo tiempo que excluyo otros, y los dispuso de una manera
particular'®. Estos elementos/signos resuenan con la mirada y subjetividad de la
persona receptora de la obra, de sus conocimientos, sus saberes, su lugar en el

mundo, su ideologia, su filiacidon politica, sus recorridos, entre otros. Bien apunta

15 En el proximo capitulo se hard énfasis en la mirada en tanto fenémeno, mas alla del acto de la visién: la
mirada como una visidn orientada.

16 por no decir ordenada, pues en casos de algunas obras pictdricas se pudo haber tratado de una
disposicion aleatoria de elementos y trazos.
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Hustvedt que un “aspecto fundamental del significado de cualquier objeto son las
sensaciones que provoca de placer, inquietud, admiracion o confusion” (Hustvedt,
2017, p. 27) y que, dependiendo de esto, un espectador puede percibir cercana o
lejana una obra como producto de su pasado, sus expectativas, “de haber aprendido

a interpretar el mundo” (Hustvedt, 2017, p. 27).

Frente a esto es conveniente revisar los apuntes que un autor como Stuart Hall hace
sobre las representaciones, pues permiten entender y analizar la construccion y la
representacion de ese sujeto que no hace parte de los lugares hegemoénicos de la
enunciacion. Hall destaca que el concepto de representacion es fundamental para

el estudio de la cultura.

Representacion es la produccion de sentido de los conceptos en nuestra
mente mediante el lenguaje. El vinculo entre los conceptos y el lenguaje es
lo que nos capacita para referirnos’” bien sea al mundo ‘real’ de los objetos,
gente o eventos, o bien sea incluso a los mundos imaginarios de los objetos,

gente y eventos ficticios. (Hall, 2014, p. 490)

En las representaciones estan implicados dos elementos. En primer lugar, los
objetos, sujetos o eventos y su correlacion con los conceptos en nuestra cabeza, lo
que Hall denomina representaciones mentales, necesarias para interpretar el
mundo; y en segunda medida el lenguaje en tanto sistema de representacion que
nos permite construir sentido por medio de signos (palabras, sonidos, imagenes),

los cuales se organizan en lenguajes, que cuando son comunes nos permiten

7 En cursiva en el original.
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comunicarnos entre si (Hall, 2014, p. 491). Aqui el lenguaje debe entenderse de
manera amplia: hablado, escrito, visual, sonoro, no linguistico. Es a través de estos
sistemas de representacion que podemos categorizar el mundo, por medio de
relaciones complejas entre si (semejanza, diferencia, secuencia, causalidad). Estas
relaciones son personales, pero cuando sujetos de una misma cultura se conectan,
se sefiala que comparten los mismos mapas conceptuales y por ende interpretan

de manera similar el mundo (Hall, 2014, p. 491).

La relacién entre las ‘cosas’, conceptos y signos esta en el corazén de la
produccion de sentido dentro de un lenguaje. El proceso que vincula estos
tres elementos y los convierte en un conjunto es lo que denominamos

‘representaciones.” (Hall, 2014, p. 492)

Las representaciones surgen de esa relacion entre el concepto, el lenguaje y el
objeto. Son los seres humanos quienes fijan el sentido en el objeto. “El sentido es
construido por el sistema de representacion. Es construido y fijado por un cédigo”
(Hall, 2014, p. 494). El sentido es fijado, no esta en el objeto ni en la palabra que lo
designa, asi el sentido parezca natural. El cédigo es resultado de una convencion
social, por tanto permite que el sentido sea compartido, que pase de una persona a

otra. El sentido, dice Hall, no es inherente a una cosa u objeto, sino que es resultado

de una practica que lo produce.

El mundo no esta reflejado de manera adecuada ni inadecuada en el espejo
del lenguaje. El lenguaje no funciona como un espejo. El sentido es producido

dentro del lenguaje, en y a través de varios sistemas representacionales que,
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por conveniencia, llamamos ‘lenguajes’. El sentido es producido por la

practica, por el ‘trabajo’, de la representacion. (Hall, 2014, p. 500)

El modelo construccionista de la representacion estda marcado por las posturas de
Saussure, quien destacé que los objetos (entendidos de manera amplia) estan
compuestos de una forma (una palabra, una imagen), lo que denomina su
significante; y un concepto, una idea, una representacion mental, lo que viene a ser
su significado. En la relacién significante/significado “se necesitan ambos para
producir sentido pero es la relacion entre ellos, fijada por nuestros cédigos culturales
y linguisticos, lo que sostiene la representaciéon” (Hall, 2014, p. 501). Esa relacion
no es natural, es arbitraria. No hay un sentido fijo o esencial: los signos significan y
se definen en relacion a un sistema'®. Por tanto, la relacion significante/significado
es histérica, social y cultural. Lo que se denomina como “captar el sentido” es un
proceso activo de interpretacion, y esto a su vez conlleva a un constante
deslizamiento de sentido, entendido como “un margen —algo en exceso de lo que
queremos decir— mediante el cual otros sentidos hacen sombra a la afirmacién o el
texto, y otras asociaciones despiertan, dando giros inesperados a lo que queriamos

decir” (Hall, 2014, p. 503).

Hall argumenta que una de las particularidades del enfoque semiético de Saussure

es que permite leer y entender el mundo en clave de signos.

Dado que todos los objetos culturales conllevan sentido, y todas las practicas

culturales dependen del sentido, todos entonces deben hacer uso de los

18 por ejemplo: el rojo de los semaforos significa “detenerse” en oposicién al verde para “avanzar”.
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signos; y en la medida que lo hacen, deben trabajar como trabaja el lenguaje,
y ser susceptibles de un analisis que haga uso basico de los conceptos

linguisticos de Saussure. (Hall, 2014, p. 507)

Desde esta perspectiva el analisis de las representaciones visuales es posible
porque los objetos son significantes en la produccion/generacion de sentido. Su

aplicacién abarca un espectro amplio de signos y representaciones.

Esto conecta, como bien apunta Hall, con el discurso y el poder. En la generacién
de sentido cabe preguntarse ¢;quién es el sujeto discursivo que genera/emite la
representacion? ;Desde qué posicion de poder simbodlico emite su discurso? A
quién va dirigido el mensaje? ¢A quién se le da voz? ; Como se construye esa voz
y esa imagen de ese sujeto emisor y de ese sujeto receptor del discurso? Son

interrogantes a los que, desde diversas posturas, regresamos siempre.

&Y por qué nos interesan las representaciones de otros sujetos? Los postulados
sobre las representaciones de Stuart Hall también nos brindan luces para entender
este interés, que aunque parte y se centra en esos otros racializados puede “ser

aplicado a otras dimensiones de la ‘diferencia™ (Hall, 2014, p. 485)°.

Como destaca Hall, desde lo linguistico la diferencia (esto es, desde un amplio
espectro, desde lo social, lo sexual, el género, lo racial, lo cultural) es importante

porque nos permite construir significados a través del establecimiento de relaciones

1% para elaborar estos postulados Hall toma como punto de partida elementos de la lingiistica, la
antropologia y el psicoanalisis para sefialar la importancia del otro, de ese ser que sitla en la otredad, en la
diferencia.
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de oposicion: sabemos que algo “es” marcando su diferencia con respecto a otra

cosa o elemento.

El significado depende de la diferencia entre opuestos [...]?°° Aunque las
oposiciones binarias —blanco/negro, dia/noche, masculino/femenino,
britanico/extranjero— tienen el gran valor de capturar la diversidad del mundo
dentro de sus extremos de este/aquel, también son una manera cruda y

reduccionista de establecer significado. (Hall, 2014, p. 460)

Son reduccionistas porque limitan el conocimiento y categorias a una clave binaria
de categorias opuestas, que niega o invisibiliza lo que no tiene cabida: en el caso
del binarismo blanco/negro donde hay entre esos opuestos variaciones de tonos de
gris, o en el caso del binarismo hombre/mujer donde se pueden situar las personas

intersexuales.

Un segundo elemento de orden linguistico es que la diferencia permite la
construccion de significado a partir de una relacion dialégica: por medio de una
interlocucion con varios actores. Este factor implica que el significado nunca esta
fijo y nadie tiene el control completo sobre él. El significado siempre se encuentra

en una negociacion continua (Hall, 2014, p. 461).

Un tercer factor es que lo diferente nos permite construir significados a partir de
clasificaciones, “es la base de ese orden simbdlico que llamamos cultura” (Hall,
2014, p. 461). Las claves binarias permiten diferenciar elementos. Entonces, desde

esa perspectiva, el orden cultural se ve alterado por la aparicion de

20 | os corchetes corresponden al original
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elementos/sujetos que no pueden ser categorizados. Lo cual nos lleva a plantear
que ante el otro, lo nuevo o lo diferente es inevitable crear nuevas categorias que
abran el espectro y nos inviten a pensar el mundo de otra manera. Sin embargo,
Hall apunta que todo lo que no encaja es invisibilizado y rechazado, para poner el
mundo en orden de nuevo. Pero, al hacer esto y marcar la diferencia como un tabu,
se genera una paradoja pues se hace atractiva “precisamente porque es prohibida,

tabu, amenazante para el orden cultural” (Hall, 2014, p. 462).

Un cuarto elemento para entender la importancia cultural del otro es su necesidad
en el proceso de constitucion del si mismo. Desde el psicoanalisis se manifiesta que
en los primeros estadios de la infancia, las relaciones con el padre y la madre van
formando la identidad del nifio y de la nifia (en lo que se conoce desde Freud como
Complejo de Edipo) o en el etapa del espejo (desde Lacan) “que permite que un
nifo se reconozca a si mismo por primera vez como sujeto unificado, que se
relacione con el mundo externo, con el ‘Otro’, que desarrolle el lenguaje y que tome
su identidad sexual” (Hall, 2014, p. 463). Por este motivo la etapa del espejo es
fundamental para el desarrollo de la subjetividad. El nifio o nifia se dan cuenta de si

mismos al ver su reflejo y pueden verse en la forma en que su madre los mira.

Como se ve, la otredad/ lo diferente es un asunto de interés significativo para

muchos campos de estudio.

Con esa perspectiva es necesario analizar la forma en que aparecen los
estereotipos en diferentes ambitos de la cultura. Hall sefiala que no es lo mismo
tipificar que estereotipar. El acto de tipificar es necesario para la construccion de
significado: equivale a decodificar, se entiende lo particular segun la funcidén que
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tiene. En términos simples: nos hacemos una imagen de alguien a partir de los roles
que desempefia en su vida cotidiana, segun los grupos sociales a los que pertenece,

asi como a elementos constitutivos de su personalidad. Por el contrario

Los estereotipos retienen unas cuantas caracteristicas ‘sencillas, vividas,
memorables, facilmente percibidas y ampliamente reconocidas’ acerca de
una persona, reducen todo acerca de una persona a esos rasgos, los
exageran y simplifican y los fijan sin cambio o desarrollo hasta la eternidad.

(Hall, 2014, p. 471).

El estereotipo fija la diferencia, al tiempo que separa lo normal y lo aceptable de
aquello que se considera anormal e inaceptable. La estereotipacion permite
mantener el orden social y simbdlico: ocurre donde hay desigualdades de poder
frente aquellos grupos excluidos, como las personas con identidades de género u

orientaciones sexuales diversas.

En materia de representacion, el poder no solo debe entenderse en términos de
capacidad econdmica/adquisitiva o como expresion de la fuerza fisica, sino también
al nivel simbdlico, en la capacidad para representar algo o alguien dentro de un
régimen de representacion. Desde la perspectiva de Hall, “la estereotipacidon es un

elemento clave en este ejercicio de violencia simbdlica” (Hall, 2014, p. 472)?'.

Para revertir los estereotipos Hall sehala tres alternativas. La primera, la

construccién de representaciones que vuelquen o subviertan los valores y

21 Violencia simbdlica entendida desde la perspectiva de Foucault del “saber/poder”: un discurso que,
basandose en distintas formas de representacién, produce una forma de conocimiento racializado sobre el
Otro, a partir de un ejercicio de poder.
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elementos del estereotipo, que como sefala Hall, es afianzar aun mas el estereotipo
que las origina (Hall, 2014, p. 483). La segunda, la sustitucion de esas
representaciones con un rango de “imagenes positivas” para hacer contrapeso a
esas “imagenes negativas” que dominan la representacion popular. El problema con
esta alternativa es que se amplia la disponibilidad de representaciones sobre el otro,
sobre lo diferente, pero no implica que exista un desplazamiento de los estereotipos

ni de su carga negativa.

La tercera y ultima alternativa para revertir los estereotipos, “se coloca dentro de las
complejidades y ambivalencias de la representacion misma y trata de confrontarla
desde adentro” (Hall, 2014, p. 484)?2. Esto es hacer que el estereotipo funcione
contra si mismo, encontrar un modo para que se haga critica de la representacion,
aprovechando esa negociacion continua del significado, dado que el sentido esta
en continua pugna. De ahi la importancia de encontrar otra mirada cinematografica
para representar las personas con identidades de género u orientaciones sexuales

diversas.

24, El New Queer Cinema
La aparicion de personajes con identidades de género u orientaciones sexuales
diversas en la gran pantalla no es un fenomeno reciente. Sin embargo, a nivel del
cine estas representaciones cobraron mas fuerza con la aparicion el New Queer

Cinema (NQC, en espaiol Nuevo Cine Queer), razén por la cual vale la pena hacer

22 En cursivas en el original.
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su revision a la luz del presente proyecto de investigacion. El término New Queer
Cinema fue propuesto por la critica de cine, feminista y profesora estadounidense
B. Ruby Rich, quien lo acufio para referirse a ciertas producciones que aparecieron
con unas caracteristicas en comun y que permitieron pensar que se trataba de un
movimiento cinematografico emergente. Como definié Rich, el New Queer Cinema
es el registro de una época (la década de los 90) que motivd y generd un cambio en
las historias y representaciones de sujetos LGBTIQ+ en el cine y los audiovisuales.
Este movimiento “reinterpretdé la manera en que el feminismo habia vinculado lo
personal con lo politico, volvio a llevar a primer plano un activismo desafiante que

habia iniciado en Stonewall” (Rich, 2018, p. XI)Z.

La aparicién de este movimiento en este momento histérico no quiere decir que
antes no hubiera peliculas con representaciones, actores o personajes LGBTIQ+,
tan solo no se mostraban de manera abierta. Habia sefas, pistas o atisbos que a la
usanza de las alegorias en la pintura eran leidas entre lineas por los conocedores.
En el cortometraje The Fall of the House Usher (Melville Webber, James Sibley
Watson, 1928), y peliculas como Fireworks (Kenneth Anger, 1947), Twice a man
(Gregory Markopoulos, 1963) o Morte a Venezia (Luchino Visconti, 1971) la
homosexualidad no se mostraba de manera abierta, habia un subtexto y los publicos

LGBTIQ+ sabian leer este lenguaje cifrado. “Si las pistas y atisbos eran lo habitual

23 Cuando se menciona a Stonewall se hace alusidn a las manifestaciones que se dieron entre el 28 de junio y
el 3 de julio de 1969, como protesta contra la redada policial que se adelantd en el bar Stonewall Inn, en el
Greenwich Village (New York). En la noche del viernes 28 de junio de 1969, seis policias ingresaron a este
lugar y expulsaron a mas de 200 clientes, entre lesbianas, homosexuales, personas trans y drag Queens,
quienes protestaron por sus derechos y en contra de la represion de la que eran victimas. Esta multitud se
agolpé en las afueras de este bar y obligd a los policias a refugiarse en su interior. Las jornadas de protesta
que se originaron alrededor de este bar, considerado un santuario para las personas LGBTIQ+ en esa ciudad
y en ese momento, fortalecieron las luchas de los movimientos sociales de ese entonces (Geoghegan, 2019).
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de la época, bueno, pues Ixs espectadorxs gays y lésbicos estaban acostumbrados
a leer entre lineas” (Rich, 2018, p. 6). Sin embargo, luego de Stonewall llegé un
movimiento de liberacion de las diversidades sexuales que también incidié en el

cine y los audiovisuales, con énfasis en el documental y los experimentales.

En los anos 80 en Estados Unidos aparecieron peliculas que labraron un camino
para el futuro movimiento. Born in flames (Lizzie Borden, 1983), Mala noche (Gus
Van Sant, 1985), Parting Glances (Bill Sherwood, 1986) y She must be seing things
(Sheila McLaughlin, 1987) aparecieron en la pantalla gigante para reclamar y
proclamar una nueva manera de ser queer: sexual, politica, valiente y urbana. Este
fue el punto de partida para la aparicion de otras peliculas, bien sea de ficcién y
documentales, que abordan las problematicas y temas de los movimientos

LGBTIQ+ y en general de la diversidad sexual.

A inicios de la década de los 90 surgieron peliculas que repiensan las subjetividades
queer. Estos filmes no tenian entre si un factor estético comun, terminologia,
estrategia o manifiesto que los aglutinara, pero abrieron el debate y la reflexion

sobre la diversidad sexual. A esto se le conoceria como New Queer Cinema.

Como sefiala Rich, el activismo que se genero alrededor del SIDA fue uno de los
factores que facilitaron la aparicion de este movimiento. A finales de la década de
los 80 habia mucho desconocimiento sobre esta nueva enfermedad que habia
aparecido: se creia que solo se contagiaban los homosexuales, lo cual era un
estigma para este grupo poblacional. Todo esto motivo la aparicion de un activismo
que buscaba movilizar esfuerzos en pro de estudios, tratamientos y medicamentos
para los infectados. A esto se sumaba el ambiente politico en Estados Unidos: un
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pais bajo el gobierno de Ronald Reagan, “portavoz de una nueva version
conservadora y cristiana del partido republicano, falta de compasion, moral y sin
amor por la ciudad de New York, las personas queer y las artes” (Rich, 2018, p. XIlI).
El gobierno de Reagan promovio politicas que acentuaban el estigma que recaia en
los enfermos de SIDA: se consideraba que era un castigo por el pecado de la
homosexualidad. Este discurso, asi como las politicas que promovia, hicieron mas

fuertes los activismos de la época.

Por otra parte, el surgimiento del New Queer Cinema se vio impulsado por la
aparicion de la videograbadora, un dispositivo que facilité el acceso, produccion y
distribucion de contenidos personales: era un aparato pequefio, de facil manejo y a
bajos costos. La videograbadora permiti6 que se diera un movimiento para

reimaginar el cine, en lo que hoy se conoce como “giro subjetivo”.

A inicios de los 90 New York era una ciudad distinta a la de hoy: era asumida como
un sitio diverso y aspiracional donde los jovenes podian iniciar su vida debido al bajo
costo de los alquileres. Esto permiti6 que muchos jovenes se mudaran al centro de
la ciudad a buscar una nueva identidad, expresion artistica u otra vida, lo cual
conformd una comunidad unida por problemas, sexualidades, politicas y estéticas
similares. Los 90 fueron la época en la que se resignificé el término queer.
Aparecieron, ademas, las primeras peliculas que buscaban dar cuenta de la

diversidad sexual.

Habia una necesidad intensa por obras que pudieran darle sentido a lo que
pasaba, evaluar y reformular nuestro imaginario, tener un duelo por los
fallecidos, si, pero también darle vigor a la vida y al amor y a la posibilidad.
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Para las lesbianas, era una cuestion de empatia, un horror ante lo que
pasaba a nuestros/sus hermanos gays e indignacion ante la respuesta de la

sociedad. (Rich, 2018, p. XV)

Este nuevo movimiento generé una profunda reflexién sobre lo que acontecia
alrededor de las diversidades sexuales. Primero surgié bajo la sombra de artistas
independientes, de manera embridnica entre 1985 y 1991, para luego cobrar mas
fuerza entre 1992 y 1997, cuando tom6é mas notoriedad y migré a esferas
comerciales?*. EI New Queer Cinema significd una revitalizacion para el activismo
en torno al SIDA y cre6 un espacio de reflexidon y compromiso renovado. Este
movimiento cinematografico se caracterizé por el rechazo a las construcciones e
imagenes sociales que se forman en torno a las preferencias sexuales. Estas
peliculas solian contener imagenes provocadoras; trataban temas como la
discriminacion y la crisis del SIDA y cuestionaron las imagenes agresivas y absurdas
sobre la homosexualidad en la industria cinematografica. Este movimiento le dio voz

a esos sujetos marginales y marginados por las producciones de cine comercial.

Muchas de las peliculas del NQC se preocuparon por huir de las representaciones
comunes y de los estereotipos que fijan imaginarios en el espectador, para erradicar

prejuicios y abrir el espectro a otras posibilidades. En este sentido

24 Rich destaca que fue en ese momento, cuando el New Queer Cinema es producido bajo légicas
comerciales, cuando aparecieron las peliculas menos comprometidas politicamente con las causas iniciales
del movimiento.
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Estos publicos queer quieren peliculas de validacion y una cultura de la
reafirmacion; quieren obras que puedan reforzar la identidad, visibilizar el

respeto, combatir la injusticia y reafirmar el estatus social. (Rich, 2018, p. 43)

Para mediados de la década de los 90 ya los criticos de cine en Estados Unidos se
interesaban porque en el NQC no hubiera representaciones planas, que no dieran

cuenta de las complejidades de las subjetividades queer.

En la primera década del siglo XXI aparecieron peliculas del New Queer Cinema en
otras partes del mundo como en América Latina y Asia; surgieron como alternativa
a las propuestas estadounidenses, dandole una revitalizacién al movimiento.
También aparecieron peliculas comerciales y peliculas independientes con posturas
militantes radicales que se convirtieron en todo un éxito: como es el caso de
Brokeback Mountain (Ang Lee, 2005) y Milk (Gus Van Sant, 2008). Hoy el New
Queer Cinema se ha expandido a otros dispositivos como la television, la Internet y
las galerias de arte, asi mismo han surgido nuevos festivales que dan cabida a
nuevos artistas e historias. Hoy lo trans es el nuevo queer, es donde las energias
se estan concentrando y surgen nuevos descubrimientos (Rich, 2018, p. XXIlII). El
New Queer Cinema esta encontrando en los festivales y en los documentales un
nuevo espacio para continuar su vigencia en el mundo contemporaneo. Esta claro
que lejos de ser un movimiento cinematografico extinto, el NQC ha migrado a otras
latitudes, generando y posibilitando otras representaciones y otras tematicas. Lejos

de su extincion, hoy esta mas vigente que antes.

Una mencion aparte requiere el analisis que hace Rich sobre los documentales de
corte biografico sobre personalidades queer, que se alejan de ese tono sobrio que
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ha caracterizado al género documental. En este sentido, la autora resalta
producciones como The times of Harvey Milk (1984), | shall not be removed: the life
of Marlon Riggs (1996) y Martina: farewell to a Champion (1994) que resaltan la vida
de reconocidas figuras (el politico y activista Harvey Milk, el cineasta y realizador
Marlon Riggs y la tenista Martina Navratilova) en tanto permiten visibilizar las luchas
por el reconocimiento de la diversidad sexual. En este sentido destaca que algunos
documentales optan por un enfoque hagiografico, elevando al nivel de epopeya la
vida de estas figuras, mientras otros deciden hacer una representacion honesta de
estas figuras. “Con tantas biografias en cartelera y en produccion, puede parecer
que no hay ningun problema en como estan hechas y en el tratamiento que dan a
sus temas” (Rich, 2018, p. 132). Esta autora sostiene que ese es el debate
inagotable acerca de como presentar a los héroes y heroinas: si como figuras dignas
de un monumento y de culto o como personas defectuosas, humanas, mortales e
imperfectas; sefiala Rich que no es inconveniente que se cuenten estas biografias
sin las grietas y secretos de estos personajes relevantes pues de este mismo modo

se muestran los iconos heterosexuales la mayor parte del tiempo.

2.5. El campo de lo documental
A pesar de que lo que se considera el primer documental (Nanook, el esquimal,
Flaherty, 1922) apareci6 hace mas de 100 anos, este género cinematografico
parece estar lejos de considerarse agotado y en decadencia. Por el contrario, cada
vez aparecen nuevas obras, directores, ejercicios, abordajes y propuestas que

revitalizan y llevan a otros horizontes lo que consideramos como documental. Las
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discusiones alrededor de esta materia no se agotan, sino que toman nuevos aires

que nos permiten leer con otros ojos los textos del pasado.

El conocimiento académico alrededor del documental es un fendmeno reciente:
aunque desde inicios del siglo XX aparecieron los primeros documentales, fue hasta
las ultimas décadas de ese siglo que este tipo de cine fue considerado como objeto
y campo de estudio por parte de la academia a nivel global, lo cual revela que aun

es un espacio donde falta mucho por explorar.

En la actualidad no hay un unico y exclusivo modo de entender y pensar el
documental como género y practica. Son muchos los elementos que permiten
pensarlo en varias vias y modos de asumirlo, tanto asi que aun hoy los académicos,
investigadores, artistas, realizadores y cineastas no han logrado encontrar una
definicion que incorpore y aglutine todas las concepciones del / lo documental, sino
que cada quien trabaja a partir de la definicion que se ajusta a sus intereses, dejando

de lado y excluyendo elementos que otro entiende o incorpora a su hacer.

Tanto Nichols como Plantinga consideran que el documental es una forma
cinematografica de representacion social. A partir de Nichols se plantea que este
tipo de cine tiene una relacion construida con el mundo histérico, con unos recursos
retdricos, procesos de seleccidn y organizacion del material de trabajo del cineasta
(imagen, sonido, fotografias, testimonios). Para Nichols el cine documental busca
“hacer actuar al espectador para conformar una realidad social” (del Rincon Yohn,
2015, p. 33). Aunque Plantinga esta de acuerdo con Nichols sobre el aspecto de

representacion social del mundo histérico inmerso en este tipo de audiovisual,
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difiere en su finalidad ultima. Este autor sefala que el documental busca proponer

que el mundo representando al interior de él es veridico.?®

Por lo tanto, la no-ficcion es para Plantinga un discurso social, que para
contribuir a la conformacién social ha de fundamentarse sobre un tratamiento
veraz sobre el mundo, no tanto en la construccion y propuesta de una vision
particular sobre el mundo desarrollado por el cineasta. (del Rincon Yohn,

2015, ps. 34 - 35)

Nichols y Plantinga estan de acuerdo en la dificultad de generar una definicion
totalizadora de lo que es el documental. Es un objeto cambiante, con fronteras
borrosas; su naturaleza no es unica. Sin embargo, prevalece el compromiso del
cineasta/realizador de que sus materiales son tomados del mundo real. Incluso, este
compromiso existe a la hora de ver/analizar falsos documentales como Agarrando
pueblo (Carlos Mayolo y Luis Ospina, 1977) o Un tigre de papel (Luis Ospina, 2008)

pues plantean también un aspecto relevante sobre el cine documental en general:

25 Aunque el documental y el reportaje periodistico comparten caracteristicas, ambos son diferentes. Se
puede decir que tanto el uno como el otro pueden llegar a usar la misma escala de planos, requieren de una
preparacidn y una investigacion, tienen la entrevista como uno de sus principales recursos para obtener
informacion. Sin embargo, el reportaje como género del periodismo tiene como finalidad informar sobre un
suceso construyendo un discurso de manera objetiva (lo cual sabemos es precisamente una construccion
discursiva de objetividad), por lo general los hechos de los que se ocupa son noticiosos, de actualidad y de
interés comun, y aunque requiere de preparacion, produccidn e investigacion, no profundiza en algunos
temas. Mientras que el documental es un género, practica o discurso cinematografico, no tiene como
objetivo informar solamente, sino que puede recurrir a varias estrategias discursivas que permitan educar,
interrogar, cuestionar, plantear, sugerir, criticar, entre un sinfin de posibilidades. Los temas a los que apela
no tienen que ser necesariamente actuales o noticiosos, sino que puede recurrir a hechos del pasado para
reconstruir miradas o replantear elementos. El documental tampoco tiene una aspiracion de objetividad
(aunque en algunas construcciones discursivas y representacionales asi se plantee), pues muchas veces se
asume que es un discurso que sobre determinado tema tiene un realizador. Asi mismo, el documental
puede apelar a recursos estilisticos y artisticos para cumplir con sus objetivos. También, dependiendo de las
intenciones del creador, el documental puede llegar a crear una mirada intima y cercana sobre algun
elemento de la vida personal.
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el vinculo que se establece con lo real. El falso documental cuestiona esa idea de
objetividad del documental, permite que el espectador se pregunte por la naturaleza
de la imagen y del discurso que tiene ante si dado que, siguiendo las convenciones
y estrategias estilisticas y narrativas propias de la practica o del género, se

construye una pelicula sobre algo que es ficticio.

Weinrichter sugiere que por cada definicion que alguien propone sobre el / lo
documental, existen diversas producciones que rebaten esa propuesta (Weinrichter,
2010). Puede decirse que el documental establece un pacto de realidad entre el
realizador, la obra y el espectador: el espectador entiende que, si bien no existe una
definicion satisfactoria y totalitaria sobre lo que es el documental (que abarque todo
el espectro de la produccién de no ficcion), y que ademas hay una enorme variedad
de formas en que un documental es construido, el espectador sabe que esta frente
a una pelicula de no ficcion gracias a una serie de convenciones y recursos
estilisticos y discursos (el uso de un narrador en off, su caracter observacional, por
citar tan solo dos elementos) que es capaz de reconocer. El espectador es
consciente que esta ante un producto que no es ficcion. Y es bajo ese pacto o
convencion, que el espectador interpreta y le da sentido a lo que esta viendo:
‘reconocemos y rememoramos (es decir, tenemos un conocimiento adquirido) que
lo que percibimos como “realidad” no es lo que el objeto film contiene, sino que la
mirada que observa, asimismo, produce diversos significados adoptados en el

tiempo por un grupo o comunidad” (Febrer, 2010, p. 3).
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El realismo documental negocia el pacto que establecemos entre el texto y el
referente histérico, minimizando la resistencia o duda ante las

reivindicaciones de transparencia o autenticidad. (Nichols, 1997, p. 217)

Nichols destaca que el documental pone en evidencia una relacion discursiva entre
el cineasta, el sujeto representado y el espectador: “yo hablo sobre ellos”, “él nos
habla sobre ellos” o “nosotros te hablamos sobre nosotros”, lo cual revela una

relacion de cercania/distancia entre el cineasta, el mundo histérico y el sujeto

representado, que luego es evidenciada por el espectador al ver el documental.

El documental es uno de los grandes modos cinematograficos mas variados vy
diversos: es el mas consciente de su caracter propio de representacion del mundo,
de su particularidad como narracion, organizacion y dotacién de un sentido de la
experiencia humana (Febrer, 2010, p. 6). Es algo aprendido alrededor de todas las
etapas y procesos de produccién, a lo que han vuelto las vanguardias, miradas

artisticas y académicas.

A diferencia del cine de ficcidn y el experimental, el documental es el modo
cinematografico “mas capaz de repensarse, de reinventarse, y el mas dispuesto a
hacerlo” (Weinrichter, 2010, p. 2). En la actualidad no se puede decir que el cine
documental se oponga a la ficcion porque existen peliculas que emplean recursos
que tienden puentes entre ambas orillas. Si se piensa que el documental es un modo
cinematografico donde no tiene espacio la autoexpresion y la experimentacion
formal, aparecen producciones cercanas al ensayo, videoarte y a la tradicion
vanguardista que contradicen esta idea. En las ultimas décadas se ha visto un

incremento de las peliculas y de sus posibilidades expresivas que han enriquecido
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y fortalecido la practica documental, desde la influencia del cinema verite, el
reportaje televisivo, el uso de actores para la recreacion de ciertas escenas, las

posibilidades son muchas (Weinrichter, 2010).

El documental no ha querido mostrar el mundo, sino decir algo sobre el
mundo: no es una representacion, que siempre sera imperfecta o parcial o
“ficticia”, sino un discurso, la suma de una evidencia factual y de una

argumentacion. (Weinrichter, 2010, p. 6)

En un momento en que las historias de la ficcion cinematografica parecen haberse
estancado, basta ver que en los ultimos 25 afos el cine documental ha tenido una
vertiginosa evolucion. El espiritu del documental en tanto discurso del mundo de lo
real ha permeado, como bien apunta Weinrichter otros modos de produccion. Son
cada vez mas frecuentes las obras que copian las convenciones del documental,
como es el caso de El proyecto de la bruja de Blair (Daniel Myrick y Eduardo
Sanchez, 1999), Noroi (Takashi Miike, 2005), [REC] (Jaume Balaguero y Paco
Plaza, 2007) o Cloverfield (Matt Reeves, 2008), peliculas de terror que simulan
replicar el modelo televisivo del reportaje, parecen demostrar que “da mas miedo el

simulacro de lo real” (Weinrichter, 2010, p. 9).

No se puede olvidar también que el falso documental es un género o practica que
adopta las convenciones del documental, presentando una duda razonable ante el
espectador, para crear un discurso sobre lo real y subrayar que el documental es
un estilo imitable. Del mismo modo, no se puede dejar de lado que el documental
emplea técnicas del cine narrativo, que amplian el espectro de los recursos
expresivos disponibles para la construccion del discurso sobre el mundo real.
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Cuando aparecié el documental como género se pensd que partia y hacia un
registro del mundo al cual el espectador no tenia acceso. En un primer momento,
los documentales fueron entendidos como una ventana al mundo: permiten acceder
a ciertas verdades que estan a nuestro alrededor, pero no las hemos notado. En
algunos casos nos permiten vernos reflejados, mientras que en otros amplian
nuestra visidn de mundo, nos invitan a dudar de categorias preestablecidas y
cambian nuestras percepciones. “Es el cine documental independiente el que ha
introducido una mirada fresca al mundo y ha contado historias, con talento e
imaginacion, que ensanchan los limitados horizontes y despiertan nuevas
posibilidades” (Nichols, 2013, p. 21). Con la aparicion de Nanook, el esquimal
(Robert J. Flaherty, 1922) se empezo6 a asociar a la imagen documental con una
fuente de conocimiento, se le vinculé al mundo histérico. Esa idea hoy puede ser
debatida por la cantidad de obras y practicas que situadas desde lo documental

permiten contradecir, oponerse o pensar de otro modo esa idea inicial.

La historia nos ha contado que la tradicidén del cine que se detiene a mirar el
mundo instituyd el documental. Un cine que mira lo que sucede (y suceden
cosas no solo a las personas), en un lugar o en otro, cercano, alejado o en el
propio. Un cine al que algunos imprimieron un caracter explicativo, de cierta
manera, didactico; un cine que revela y ensena algo a los espectadores.

(Silva, 2014, p. 37)

Esta concepcion parece vincular la actitud y el trabajo que, en un principio como

sostiene Silva, adelantaban los cronistas de viaje, los exploradores o los reporteros
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con la labor de los hombres de la camara / documentalistas. La imagen documental

aporto al conocimiento del espectador de “algo” que este no conocia.

Sin embargo, frente a esa posicion pronto aparecié otra que pretendia ir mas alla
del rol observacional del cineasta y que buscaba un rol mas activo politica e
ideologicamente. Mas alla del registro, el documental debia cambiar la historia,
debia intervenir en el espectador y la sociedad. Destaca Silva que figuras como
Dziga Vertov, John Grierson o Paul Rotha son exponentes de esta ruptura con la
concepcion inicial, que tuvo resonancia no solo en la izquierda sino en movimientos
de derecha como el caso de Leni Riefenstahl y El triunfo de la voluntad (1953). Estos
postulados tuvieron resonancia en Iberoamérica en los trabajos de Carlos Alvarez,

Octavio Getino, Pino Solanas, Marta Rodriguez, entre otros.

Frente a estas concepciones han aparecido otras, que a partir de otras practicas y
discursos permiten pensar el documental en otros sentidos sin que necesariamente

se opongan a la concepcion hegemonica y dominante.

si bien en algunas obras puede haber calado con mayor profundidad un
posicionamiento del documental como testigo de la historia y como arma de
combate; en otras, el registro histérico y la experimentacién con el lenguaje
cinematografico han encontrado puntos de equilibrio o la balanza se ha

inclinado hacia la exploracion formal. (Silva, 2014, pp. 39-40)

Esta experimentacion permite pensar mas las posibilidades expresivas, poéticas y
metalinglisticas del documental. Ante el sistema hegemédnico que la industria

cinematografica estadounidense ha institucionalizado como la manera de ver, para
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el caso de la presente investigacion, la mirada queer asumida frente a una

propuesta documental genera una ruptura.

Es lo que en términos de Noel Burch (2000) se denomina el Modo de
Representacion Institucional, categoria que nombra el sistema hegemaonico
con el cual en el cine se ha institucionalizado una manera de ver: la utilizacién
de un tipo de encuadres, de segmentacion, de construccion de relaciones
causales y de formas de unidad espaciotemporal que definen un sistema de

convenciones arraigado en la mirada occidental. (Silva, 2014, p. 41)

Todas las experimentaciones alrededor del género y las practicas documentales
van en la linea de lo que se puede denominar el espiritu de la época del arte
contemporaneo, un momento en el cual no hay un unico relato que dé legitimidad al
arte, pues segun Arthur Danto (citado por Silva) “ya no hay un relato organizador

que prescriba y decida de antemano qué cosa es o no es arte” (Silva, 2014, p. 43).

Aun asi, a pesar de todas estas rupturas, en la actualidad el documental sigue
teniendo esa imagen de referencialidad del mundo histérico, su produccion sigue

vinculada a esta concepcién inicial.

Hoy es posible pensar otros modos del documental que Nichols se ha empefado
en categorizar en sus obras. En la actualidad el documental se piensa como género

y practica, lo cual amplia y abre sus posibilidades.

Esa conexidon con la dimensién histérica que se demanda a una parte de la
produccion cultural —no solo al cine— induciria a hablar hoy de lo

documental como un espectro, un espacio contemplado y navegado por las
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diversas practicas que configuran las culturas audiovisuales
contemporaneas, antes que de el documental como género. (Silva, 2014, p.

50)

El documental es uno de los mas ricos géneros y practicas en el espectro amplio de
los audiovisuales. Aunque persiste una idea de registro del mundo, a su lado
cohabita una busqueda politica e ideoldgica; se puede articular con otras practicas
satiricas, intimistas, ensayisticas, una mirada que se abre al mundo o que explora
e ilumina el interior del realizador. Hay multiples posibilidades expresivas. El campo
del / lo documental es heterogéneo en tanto practica, género y discurso. Eso es lo

que le da fuerza.

Nichols (1997), Plantinga (2014) y Weinrichter (2004) coinciden que el documental
nunca podra capturar la totalidad del mundo social — histérico, que todo lo registrado
por la camara exige una postura ante el mundo, dado que los angulos, la
iluminacién, el montaje, entre otros elementos, permiten y generan un discurso que
guarda cierta relacion con el mundo de lo real y que en muchos casos se hace bajo
el marco de la objetividad. “Tras una etapa clasica de relativa inocencia el
documental aprendié a imitar mejor la realidad gracias a la ideologia de no

intervencién del cine directo” (Weinrichter, 2004, p. 15).

Lo que concebimos como documento, no deja de ser una convencion (un
acuerdo) establecido entre un autor y un espectador, otorgando este ultimo
un sentido a aquello que esta viendo. Reconocemos y rememoramos (es
decir, tenemos un conocimiento adquirido) que lo que percibimos como
‘realidad” no es lo que el objeto film contiene, sino que la mirada que observa,
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asimismo, produce diversos significados adoptados en el tiempo por un grupo

o comunidad. (Febrer, 2010, p. 3)

Entonces el documental como practica, género y discurso es una apropiacion y
representacion del mundo, atravesada por una mirada que organiza, relaciona,
reinterpreta, interviene y dispone unas significaciones del mundo histérico. Como

sefala Frangois Niney

Lo real no se puede reproducir, ya que aunque paso a la vez nunca termina
[...] La unica manera que tenemos para fijar lo real es traducirlo, comunicarlo
y darle un significado: es decir, editarlo e "informarlo" por signos (sonidos,
palabras e imagenes) que, dandoles un sentido, producen y comparten una

realidad inteligible. (Niney, 2005, p. 107)

Cuando se selecciona un sujeto a representar, cuando se elige un encuadre visual
(de miles de posibilidades) se esta grabando una infima parte de lo que es el mundo
en su totalidad. Sin embargo, esta naturaleza cambiante del documental es lo que
lo revitaliza hoy; su hibridacion y heterogeneidad es lo que en la actualidad permite
pensar las multiples y diversas dimensiones y formas que el documental puede
tomar, porque sus “focos, temas y lugares de produccion son igualmente abiertos,

plurales y periféricos” (Febrer, 2010, p. 10).

Esa representacion de la realidad que hace el documental pretende ser objetiva, sin
embargo, no se puede olvidar que esto es una construccién discursiva: el acto de
filmar un elemento de lo real ya implica un proceso de manipulacion, seleccion,

intervencidén o de puesta en practica de la subjetividad. Muchos actores sociales
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que estan ante una camara son conscientes de este hecho, lo que puede conllevar
a que no se comporten con naturalidad ante ella. Algunos directores establecen una
serie de pactos con los sujetos de sus obras, algunos intervienen de diversas formas
de acuerdo con sus estrategias narrativas contempladas. La seleccion del cuadro,
el angulo, la distancia puede conllevar a analisis e interpretaciones por parte de los
espectadores. Los procesos de seleccion, orden de las secuencias, omisién, énfasis
en el montaje también dan cuenta de la manipulacién del material flmado. Sin
olvidar que dentro de las practicas de algunos realizadores se encuentran la
dramatizacion de algunos hechos, como es el caso de Tongues Untied (Riggs,
1989), el uso de animaciones como en Vals con Bashir (Folman, 2008) o el uso de
mufecos de arcilla como se puede apreciar en La imagen perdida (Panh, 2013) que
ya complejizan y remarcan la relacion con el mundo de lo real. En el contexto
latinoamericano se puede mencionar la produccidn Agarrando pueblo (Carlos
Mayolo, Luis Ospina, 1978) que, desde lo que se denomina falso documental,
plantea una critica sobre los cineastas de la época que hacian documentales donde
explotaban la “porno-miseria” para ganar premios y reconocimientos en Europa de

manera oportunista.

Estas convenciones se hacen evidentes cuando se hace un repaso por las
tipologias que existen alrededor del documental. Una de las mas difundidas es la
propuesta que hace Nichols en La representacion de la realidad (1997) y en
Introduccion al documental (2013), textos paradigmaticos y fundamentales para
entender el documental. Para Nichols existen diversas modalidades de

representacion que deben entenderse como formas basicas de organizar textos en
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relacion con ciertos rasgos o convenciones recurrentes. Estas modalidades surgen
ademas como respuesta a ciertas tensiones en el campo de las vanguardias y de la
historia del cine. En un primer momento propone los modos: expositivo, de
observacion, interactivo y reflexivo como parte de su ejercicio de categorizacion

(Nichols, 1997).

El modo expositivo, que tiene como referentes a directores como Grierson vy
Flaherty, es una respuesta como producto del desencanto frente al cine de ficcion.
A través de los comentarios omniscientes estos directores querian presentar
informacion sobre el mundo histérico, aunque luego esta perspectiva fue asumida

como romantica o didactica.

El documental de observacion, del cual uno de sus exponentes es Frederick
Wiseman, es el resultado de la disponibilidad de equipos de grabacion mas faciles
de llevar, asi como de un rechazo del caracter moralizador con que fue abordado el
documental expositivo. Esta modalidad de representacién les permitia a los
realizadores seguir de cerca a los sujetos sociales sin una intervencién mayor de la
camara en sus actividades, en un ejercicio que se entendia como observacion de la

vida cotidiana.

Nichols propone el documental interactivo, a partir de referentes como Jean Rouch,
como una modalidad de representacion que surge gracias a que aparecen equipos
que pueden ser transportados mas facilmente y a su vez porque los directores
querian hacer mas evidente su perspectiva: querian estar en contacto con los
actores sociales de un modo mas directo sin apelar al modo clasico de
representacion. Esto permitié la aparicion de otros tipos de entrevista, asi como

65



otras intervenciones, de modo que el realizador tenia un rol mas activo en los
sucesos que registra ante la camara. Es una modalidad desarrollada principalmente

en el cine etnografico.

Dziga Vertov es quiza uno de los exponentes mas representativos de lo que Nichols
propone como el documental reflexivo, un modo de representacién que surge del
interés de hacer que las propias convenciones de la representacion fueran mas
evidentes, y de poner a prueba la impresion de realidad que las otras tres
modalidades transmitian normalmente sin problema alguno. Este modo de
representacion busca que el espectador sea consciente de la forma en que se
construye el discurso del documental, pues busca que el espectador sepa que el
documental es una construccién hecha a partir del mundo histérico y de esta forma

adopte una postura critica.

Vale la pena destacar que Nichols sostiene que estas modalidades han estado
potencialmente disponibles desde los inicios de la historia del cine, pero cada
modalidad ha tenido un predominio en ciertas regiones o paises, asi mismo senala
que estos modos de representacion también tienden a combinarse y alterarse. Cada
modalidad documental aborda a los sujetos y sus representaciones de maneras
diferentes, de tal forma que cada una plantea cuestiones éticas, politicas o

ideoldgicas diferentes en cada abordaje.

En un analisis posterior Nichols amplié6 estas modalidades de representacion:
redefine el modo interactivo para llamarlo participativo, y propone dos nuevas

modalidades: la poética y la performativa (Nichols, 2013).
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El modo poético esta relacionado con las vanguardias artisticas cinematograficas,
por lo cual incorpora recursos de otras artes (fragmentacion, impresiones subjetivas,
surrealismo, etc.). Este modo busca crear un tono, se centra mas en la forma; su
interés no se centra en proporcionar informacion del mundo historico. Realizadores
como Jean Vigo y Joris Ivens son algunos de los exponentes de este modo de

representacion.

En el modo de representacion performativo se cuestiona la base del cine
documental tradicional y duda de las fronteras que tradicionalmente se han
establecido con el género de la ficcion. Los documentales bajo esta modalidad
focalizan el interés en la expresividad, la poesia y la retérica, y no en la voluntad de
una representacion realista. Un exponente claro seria el director estadounidense

Michael Moore.

De este modo la representacion no debe entenderse solamente desde la
perspectiva de Hall, sino que la postura que propone Nichols puede servir para
entender las articulaciones entre los modos de representar y los modos de hacer

documentales.

2.6. La mirada en el documental: ver con otros ojos lo cotidiano
Por los factores anteriormente presentados es pertinente hacer una evaluacion
continua de la mirada que se construye en y frente a un audiovisual contemporaneo
¢ €l realizador habla por un sujeto, habla para un sujeto, habla desde ese sujeto o

habla con ese sujeto? Estas decisiones que el realizador tendra que tomar para
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construir la mirada de su documental dan cuenta de unas relaciones de poder y de
unas negociaciones implicitas, tacitas que se establecen con el sujeto representado.
Esto se relaciona con la idea que subyace cuando se menciona que cada tecnologia
crea su propia imagen, su modo de relacionarse con esa imagen, su lenguaje, asi
como una percepcion diferente. Al mismo tiempo se puede pensar que ciertos
modos de representacion han institucionalizado ciertos lugares de enunciacion que
se han convertido en hegemoénicos y han estandarizado/homogenizado ciertos

lugares de enunciacion.

Poner en el centro de interés lo cotidiano implica mirar con extrafieza todo aquello
qgue nos rodea y que hemos naturalizado, dado por hecho. Es ahi donde resuena lo
queer, las representaciones de las personas con identidades de género u
orientaciones sexuales diversas y los modos de mirarlas. Ya hemos anotado que
las personas con identidades de género u orientaciones sexuales diversas no son
un nuevo foco de interés en las artes, que desde hace muchos afios aparecen en la
literatura, el cine, la musica, por mencionar algunos espacios. Sin embargo, lo que
puede ser novedoso es ese interés por deconstruir las nociones y categorias que
alrededor del concepto de género se han elaborado, para invitarnos a desmantelar
los presupuestos y prejuicios con los que a veces abordamos el mundo. En este
caso, leer con otros ojos lo cotidiano es abrir la puerta para pensar el género desde
los aportes del feminismo y la Teoria Queer. Es permitirse pensar el documental
como un espacio potencial para explorar el mundo, abriendo las posibilidades a
otras miradas que abran el espectro a otros sujetos activos del placer. Si nos

deslindamos de la idea de que el documental ya no tiene como funcién ser un mero
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registro del mundo, sino que es un espacio para pensar otras representaciones a
partir de otras miradas, que no hay un unico sentido para asumir el campo
documental, esto nos lleva a sefialar su importancia como espacio potencial para
deconstruir esas nociones del género y presentar/representar de otros modos la
alteridad, como también un modo de poner en la esfera publica las luchas culturales,
sociales y politicas que los colectivos, personas y activismos LGBTIQ+ estan
llevando a cabo, de ahi la importancia que como herramienta historica y politica

puede tener el documental.

Por tal motivo resulta necesario analizar las formas mediante las cuales el
documental estd dando cuenta de esas representaciones sobre personas con
identidades de género u orientaciones sexuales diversas, como contribuye en la
construccidon de una mirada que permita pensar de otros modos las relaciones que
se establecen con los cuerpos y categorias como ‘femenino’ o ‘masculino’, en la
forma en que apoyan las luchas por el reconocimiento de las diversidades en

materia de géneros y sexualidades.

Por eso es importante estudiar las representaciones: a través de ellas se revela
nuestra posicion como sujetos culturales, dado que hacer parte de una cultura es
pertenecer aproximadamente al mismo universo conceptual, sensible, pragmatico y
linguistico, lo cual nos permite inferir cdmo los conceptos se ven articulados en
diferentes lenguajes y que a su vez hacen referencia a los modos de habitar el
mundo. El sentido entonces no esta en las cosas: es una construccion cultural, que
esta en continua negociacién desde esos lugares hegemodnicos de enunciaciéon y

aquello espacios que le hacen resistencia.
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Entonces, si el documental como lo entiende Nichols tiene un vinculo con el mundo
historico, sus actores sociales y los discursos que desde ahi emergen; si en el
mundo contemporaneo no hay fija una sola idea de lo que deben ser las practicas
artisticas; el documental nos permitira pensar esas representaciones de la alteridad
presentes en el ambito de lo cotidiano. El documental emerge como un espacio
propicio para deslindarse de los modos convencionales de produccion que han
instaurado modos de ver excluyentes, estigmatizantes, invisibilizadores; una
practica y discurso que permite una construccion mas justa, interseccional, diversa
e incluyente de ese otro que ha sido invisibilizado y desnaturalizado ¢Cdmo
resuenan las perspectivas de género, lo queer, las representaciones, esos otros que
son los sujetos de sexualidades no heteronormativas y la mirada en el documental

contemporaneo a nivel local/global?
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3. La mirada, la cdmara y el espectador: algunas articulaciones sobre la

mirada en el cine

Mirar no es un acto pasivo. Cuando vemos una pelicula estamos articulando lo que
vemos en el filme con una serie de preconcepciones y sentires en nuestro interior.
Mirar es un momento activo de posesion, pues nos apropiamos de lo representado
por y en el filme frente al cual estamos. No emitimos una valoracién sobre una
pelicula solo por sus conceptualizaciones y posibilidades técnicas y estéticas, sino
también por todo aquello que resuena en nosotros, en nuestra subjetividad. Esa
mirada nos constituye como sujetos y es atravesada por nuestra condicion subijetiva,
por elementos sociales, de clase, culturales, econdémicos, entre otros. Al ver una
pelicula nos enfrentamos a un texto audiovisual que otros han construido: miramos
lo que otros han hecho también mirando. La apropiacién visual implica las
posibilidades de reconfiguracion, intervencion y resignificacion de lo visto en

pantalla, por parte de receptores / publicos.

Contrario a lo que se cree, cuando el espectador ve cine esta profundamente activo,

interpreta los signos dispuestos en la pantalla por el director y su equipo de
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produccion, en un ejercicio dialégico entre lo que ve y su subjetividad: lo que ve, lo
que piensa, lo que sabe, lo que siente, lo que ha vivido, lo que puede hacer con lo

visto.

El espectador “negocia” con los signos que esta percibiendo en las diversas
historias que le presenta el dispositivo llamado cine y termina elaborando una
representacion devenida de esos significados que se le presentan. (Garcia

Calderon, 2020, p. 74)

En este ejercicio dialdgico entre la pelicula y el espectador pueden ocurrir varias
cosas, como sefala Garcia Calderdn (quien cita a Bordwell): el espectador
construye una idea a partir de su propia experiencia, puede resignificar aquello que
ve ante si, puede construir algunos significados implicitos o puede percibirlos o no,
porque los tiene reprimidos en su inconsciente (Garcia Calderon, 2020, p. 74). Es
un elemento que para el caso del presente trabajo de investigacion se propone
abordarse desde el cine como acontecimiento y dispositivo, y desde la mirada que
se ejerce sobre los sujetos representados en el cine desde la

realizacién/produccion.

3.1. Ver no es mirar
En la cultura occidental se le ha dado preponderancia al sentido de la vision, siendo
esta la experiencia perceptiva por excelencia, por encima del tacto, gusto, oido u

olfato. Es gracias a la visibn que comienzan a organizarse las ideas que nos
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hacemos del mundo; no en vano a estas construcciones culturales se les conoce

como cosmovisiones.

El sentido de la vista cobra aun mas relevancia cuando se le asocia con el campo
cientifico, pues la vision se potencia y se fortalece gracias a tecnologias como el
microscopio y el telescopio, que permiten acceder a objetos que se escapan a las
posibilidades del ojo por si mismo. Incluso, la aparicion de tecnologias como la
fotografia, la televisién, el cine y la informatica, que permitieron una organizacion
del mundo y su reproduccién, ampliaron el sentido de la vista (Villamil Pineda, 2009,
p. 99). Esta importancia del sentido de la vision se ha extendido a todos los ambitos

de la cultura: vida cotidiana, arte, filosofia, religion, literatura, entre otros.

La visidén en la cultura occidental es entonces un sentido que permitio y facilito la
construccion de categorias de percepcion, que a veces implicaron una
discriminacion de esos otros sujetos o seres que no eran iguales al investigador y

que no pertenecian a la misma cultura del erudito (Villamil Pineda, 2009, p. 100).

Como fendmeno, la visidbn es un acto que inicia a través del ojo. “Tener vision
equivale a tener posicion, acceso y apertura a un sistema de seres, los seres
visibles, que estan a la disposicion del ojo” (Villamil Pineda, 2009, p. 101). Sin
embargo, ver no es lo mismo que mirar. El primer término hace alusion al acto de
percepcion a través del ojo como 6rgano del cuerpo humano. En cambio, la mirada
es una vision orientada, implica una organizacion o cuestionamiento del mundo, una
valoracion. “La mirada nace en los ojos pero los trasciende. Ella es un fendmeno-

frontera que equidista entre lo objetivo y lo subjetivo” (Villamil Pineda, 2009, p. 101).
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La mirada abarca varios elementos y factores que la constituyen. Primero, es una
seleccidon y exclusion de objetos, se centra la atencidn en algo al tiempo que se
rechaza aquello que esta alrededor y no es de interés (se deja en el campo de la
no-vision). También implica una voluntad, un deseo. Tiene una orientacion o
intencion: no es lo mismo mirar un objeto con motivaciones cientificas o con fines
artisticos. Una mirada también permite la construccidon de significados que le dan

sentido al mundo (Villamil Pineda, 2009).2¢

Otro factor constitutivo de la mirada guarda relacion con el proceso de la
simbolizacion, pues existe una equivalencia con el acto de nombrar. “El nombrar,
aunque no recoge todo el acto de mirar, se nos da como la herramienta mas idonea
para extender la potencialidad de la mirada” (Villamil Pineda, 2009, p. 103). La

mirada, en sintesis, nos permite nombrar y apropiarnos del mundo.

3.2. El cine como acontecimiento y como dispositivo
El cine es un dispositivo que ha marcado el devenir del siglo XX y parte del siglo
XXI, una posicion que heredo de la literatura, en tanto desarrolla y configura ciertas
imagenes y enunciaciones sobre los roles de género, sobre esas formas de ser

sujeto. Por su lugar hegemonico es necesario preguntarse qué tipo de imagenes

26 Es necesario mencionar que en el inglés existen varios verbos relacionados con este acto y que difieren
también entre si. El verbo To See es empleado para aquellas cosas que no se pueden evitar ver al abrir los
ojos. El término To Look ya introduce cierta intencionalidad en el acto de ver, por ejemplo, mirar a lado y
lado para cruzar la calle. Sin embargo, Gaze alude a esa mirada fija e intensa, que conlleva una
interpretacién de lo que se estd mirando y es propiamente la mirada a la que se alude en el campo
cinematografico, a la triple mirada de Mulvey, por citar un ejemplo.
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permite circular y cuales invisibiliza. De este modo el cine y la literatura son

dispositivos que construyen y moldean subjetividades

la literatura serviria como un dispositivo (entendido como un aparato
enunciativo que construye formas de subjetividad) que, por un lado,
moldearia el comportamiento de los sujetos en cuanto a su “rol social”, y por
otro, conformaria la identidad de tales individuos conforme a ciertos

horizontes simbdlicos (y semidticos). (Garcia Calderén, 2020, p. 58)

Estos dispositivos impondrian el orden del heteropatriarcado (0 como denomina
Garcia Calderon, la heteronorma), ya que desde lo planteado por Teresa de Lauretis
(citada por Garcia Calderdn) los seres humanos son sujetos que se resignifican bajo
el binarismo de género, lo cual se veria reflejado en las representaciones

linguisticas y culturales.

En ese sentido, (De Lauretis, 2000) afirmo: “el sistema sexo-género, en suma
es tanto una construccidn sociocultural como un aparato semidtico, un
sistema de representacion que asigna significado (identidad, valor, prestigio,
ubicacion en la jerarquia social, etc.) a los individuos en la sociedad”. De este
modo, la publicidad, la television, el cine y practicamente cualquier tipo de
producto cultural, estaria reproduciendo constantemente el binomio de

género (que ademas, es heterosexual). (Garcia Calderon, 2020, p. 61)

Conviene entonces preguntarse ¢,qué pasa con esas representaciones que se salen

de este esquema / patrén de representacion? La misma cultura heteropatriarcal ha
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marcado, distinguido, invisibilizado o estigmatizado las otras formas de habitar el

mundo.

¢quién marca lo que es o no es homosexual? La respuesta seria el sistema
simbdlico entendido como heteropatriarcado, que por medio de diversas
narraciones, invisibilizan otras formas experienciales de sexualidad que no
siguen los constructos y los mandatos de la obligatoriedad de la

heterosexualidad (Garcia Calderén, 2020, p. 65)

Por la preponderancia, importancia y vigencia que tiene el cine en la actualidad vale
la pena considerar que el cine es un poderoso dispositivo que impacta en la forma
como se perciben los horizontes, significados, conceptos, nociones e ideas sobre el
género y la diversidad sexual. Desde lo planteado por Mulvey, el cine funciona como
un dispositivo de extension de heteropatriarcado. El poder del cine radica en la
ruptura epistémica que marco entre la forma de pensar entre el siglo XIX y el XX.
Como destaca Garcia Calderén hay una ruptura en la manera de articular los
enunciados: un paso de la palabra escrita a una combinacion de imagenes en
movimiento y sonidos, asi como con la forma de organizar el mundo y acceder a la
informacion. En otras palabras, el cine y sus narrativas ayudan a configurar la forma

en que concebimos el mundo, asi como nuestra subjetividad.

El cine es a su vez un dispositivo de poder porque configura como hegemonicas las
narraciones que se producen en Hollywood, una pequefa (pero poderosa) parte del
planeta y que ha irradiado las formas de hacer y producir peliculas, y en menor

medida el cine europeo, y que invisibiliza a su vez otras posibilidades de cine y
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narraciones de otras latitudes. Como senala Garcia Calderon, estas narrativas que

impone son las del heteropatriarcado (Garcia Calderon, 2020, p. 68).

Pensar al cine como dispositivo implica ademas aceptar su poder simbdlico pues
genera representaciones del mundo y espacios de aspiracién e identificacion de los

sujetos.

el cine se le reconoce como un poderoso generador no solo de
construcciones semanticas sociales sino de ser un fuerte mecanismo
generador de subjetividades. En ultimos afos, la manera en como se
conciben tanto los horizontes y significados sobre el género y la diversidad
sexual depende de lo que es proyectado en las pantallas alrededor del

mundo. (Garcia Calderén, 2020, p. 68)

En este punto es conveniente revisar los postulados que desde los feminismos y las
teorias cinematograficas se han articulado para pensar la forma en que el cine
construye, a partir de una mirada, sobre los sujetos representados en la pantalla
que a su vez seran objeto de las miradas de los espectadores y de las sociedades

en donde las peliculas seran exhibidas.

3.3. El placer de mirar: la mirada masculina
Con relacion a la mirada, Silverman (2009) sefiala que este elemento, uno de los
supuestos que rigen las teorias del cine, es una derivacién de lo pensado en el

Renacimiento
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puesto que en el cine, lo mismo que en la fotografia, la camara designa el
punto desde el que el espectaculo se hace inteligible, el mantenimiento de la
ilusion de la perspectiva se supone que depende de la concordancia sin

desajustes del espectador con este aparato (Silverman, 2009, p. 135)

A partir de autores como Metz y Baudry, Silverman recuerda que al espectador no
le queda otra alternativa que identificarse con la postura de la camara, que ha
mirado y fijado antes lo que el espectador mira en ese momento como imagen. En
la postura de Metz, todo lo visto es relegado a la condicidon de objeto de placer

visual.

El espectador [...] mira aparentemente desde un lugar exterior al
espectaculo. La identificacion primordial implica también una visidn exterior
al tiempo y al cuerpo, y que reporta un inmediato dominio epistemoldgico.
Aunque Metz y Baudry son rapidos para denunciar esta vision invisible,
desencarnada, intemporal y omnisciente como una construccion ideolégica,
no obstante ven sus ilusorios placeres como un rasgo casi inevitable de la
experiencia cinematografica. El sujeto espectador es constituido en y

mediante esta ficcion. (Silverman, 2009, p. 136)

Esta construccién del espectador conecta de manera directa con la nocién de
mirada masculina (male gaze, por su nombre en inglés), una propuesta articulada
por Laura Mulvey a mediados de la década de los 70, y que otras autoras feministas
como E. Ann Kaplan han continuado abordando y desarrollando. Para entender qué
es la mirada masculina es pertinente revisar lo que se conoce como el cine clasico
de ficcion estadounidense o de Hollywood.
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El reconocido autor y tedrico del cine David Bordwell agrupoé bajo la categoria de
cine clasico de ficcion a todas aquellas peliculas y filmes, producidas entre los afios
1917 y 1960, que seguian unas estrategias cinematograficas, enmarcadas en la
tradicion estadounidense. Estas producciones se hicieron conservando y siguiendo
una serie de paradigmas o convenciones visuales, sonoras, de género e ideologia,
que facilitaban que el espectador entienda el sentido y connotacion de la historia
que esta viendo en la pantalla (Bordwell et al., 1997). El cine clasico de ficcidén es
facil de reconocer porque, ademas de situarse en una época de apogeo, expansion
y consolidacion de la industria cinematografica estadounidense, sigue unas
convenciones semiodticas enmarcadas en una tradicion productiva, narrativa y de
industria que facilitan su reconocimiento por parte de cualquier espectador (Cano-

Gomez, 2012).

El cine clasico se apoya en el respeto a las convenciones en el empleo de
los recursos audiovisuales (especialmente en lo relativo al punto de vista, la
composicién visual, la edicion, la relacién entre imagen y sonido, y las
tradiciones genéricas) [...] En sintesis, el cine clasico siempre es igual a si

mismo. (Zavala, 2005, p. 1)

Cuando se habla de convenciones se alude a unos patrones o premisas
establecidas por la industria cinematografica de ese momento: cortes respetando el

desarrollo de la continuidad de movimiento, iluminacion de tres puntos?’, montaje

27 La iluminacién a tres puntos es una técnica basica de iluminacién, que se emplea de manera habitual para
la captura de video o fotografias. Se le denomina asi porque contempla tres luces: una principal, una de
relleno y otra para realzar. La luz principal es de donde proviene la mayor iluminacién del sujeto. Como esta
luz produce unas sombras muy marcadas, la luz de relleno se usa para suavizar las sombras. Por ultimo, la
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en continuidad, encuadre centrado, fundido entre secuencias, una forma especifica
de componer la imagen, montaje en edicion, unas logicas para ubicar la camara,
entre otras (Bordwell et al., 1997). Las peliculas del cine clasico de Hollywood, sus
formas de produccion y sus convenciones han cobrado tal fuerza que, como afirma
Stam, “se suelen considerar como el ‘verdadero’ cine”, dejando de lado otras
posibilidades: ficciones de otras latitudes, peliculas de no ficcidn, cine de

vanguardia, entre otras (Stam, 2001, p. 17).

El cine clasico de ficcion de Hollywood establecio las convenciones filmicas que se
han repetido a lo largo de las décadas: un cine dividido por géneros (ganster,
western, aventura, accion, melodrama, entre otros) y la conformacién de sistema de
actores / estrellas, productores y directores; todo esto combinado facilita que el
publico general prefiera ciertos géneros a otros (segun determinados momentos
histéricos y también de estrategias de mercado) asi como su preferencia por ciertos
actores o directores (Kaplan, 1998, pp. 32 - 33). A estas convenciones estilisticas y
de produccion también podriamos anadir una consideracion con respecto a los
autores / directores que aparecieron en este momento de la historia del cine en
Hollywood: la mayoria de los directores eran varones blancos, de clase media,
heterosexuales (o0 quizéds manejaban su sexualidad “discretamente”, es decir,
ocultaban si tenian otras preferencias) y flmaban en uno de los grandes centros
mundiales de produccion de cine (Castro Ricalde, 2005, p. 2). Esta consideracion

sera fundamental para entender la propuesta de mirada que articula Mulvey.

luz de realce o contraluz se ubica unos grados detras del sujeto, se emplea para separarlo y destacarlo del
fondo, creando un sutil borde de luz a su alrededor.
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Tanto Mulvey (2001) como Kaplan (1998) sostienen que el cine clasico de ficcion
facilita la identificacion a algunos espectadores mas que a otros. Kaplan destaca
que desde las narraciones dominantes en el cine se ha acostumbrado a representar
a las mujeres basicamente de una misma forma: a pesar de los cambios
superficiales de estilo de cada época, de fondo subyace la misma imagen. Esta
mirada que se ejerce sobre las representaciones femeninas muestra que la mirada
masculina esta cargada de un poder social, politico, econémico y sexual, que niega,
invisibiliza y margina otras posibilidades de pensar, ser, hacer, sentir, por ejemplo
las de las mujeres (Kaplan, 1998, p. 21). Predomina la vision masculina de y sobre

lo femenino.

Asi mismo, en el cine clasico de ficcidn las representaciones de los protagonistas,
construidos y presentados a partir de imagenes, también siguen varios patrones o
estereotipos (héroes, antihéroes, homosexuales, villanos, entre otros) que a veces
parecen estar fijjos. Deben leerse en tanto ‘mediaciones del cine como forma
artistica’, es decir como imagenes construidas a partir del lenguaje cinematografico
(punto de vista, montaje, funcién de la narracién) (Kaplan, 1998, p. 38). Ejemplo de
esto suelen ser los estereotipos que la industria cinematografica de Hollywood ha
fijado alrededor de los héroes como hombres heterosexuales viriles; mientras que
a la mujer que acompana al héroe clasico en la aventura se la ha representado
como un ser hermoso y vulnerable que debe ser salvado de peligros 0 amenazas a

su alrededor.

Desde las posturas feministas del siglo XX se inicié una evaluacion, reflexion y

lectura de las representaciones de las mujeres en las artes en general, en un
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esfuerzo por analizar los diferentes ambitos de la cultura. En un primer momento la
lectura se hizo desde la sociologia, luego se apoyaron en la semiologia y el
psicoanadlisis para analizar la manera en que estaban construidas las
representaciones, los roles y las formas de aparicidon de las mujeres en las peliculas
del cine clasico de ficcion de Hollywood. Estas disciplinas del conocimiento
permitian descubrir y analizar las formas en que el patriarcado asume a las mujeres
y las representa en las diferentes artes y campos de la cultura, en contraposicion a

la manera en que los hombres aparecian representados.

En esta lectura el psicoanalisis (desde ciertas posturas freudianas y lacanianas)
jugd un papel fundamental: permitia explicar y entender las necesidades, deseos y
posiciones masculinas y femeninas que aparecian en el cine (y en las artes en
general), asi como ver la forma en que se fijaban los estereotipos de la mujer y se
hacian pasar como si fueran naturales. Mientras que unos géneros
cinematograficos parecen ser escenarios o esferas pensadas para los hombres (por
ejemplo: accion, aventuras o westerns), los melodramas refuerzan estereotipos
socioculturales sobre las mujeres, centran su atencion en asuntos familiares y los
personajes asumen papeles psiquicos primarios como el padre, la madre, el hijo, la
hija, de modo que el hogar, la casa, el espacio familiar se presentan como el “ambito

natural” de las mujeres.

Estas representaciones fijan la idea de que el hombre (y la mirada que se ejerce a
través de él) es un sujeto activo del placer, mientras que la mujer es un objeto erético
para el placer masculino, para el servicio, el cuidado, el apoyo, para suplir las

necesidades de él.
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La propuesta de Mulvey (2001) se formula a partir de un analisis de la mirada que
se puede rastrear en el cine clasico de Hollywood, que ha instaurado una forma de
produccion que marco los largometrajes sonoros y narrativos que se produjeron
aproximadamente entre 1930 y 1960. A partir de su analisis Mulvey sefiala que en
los cuerpos (bien podriamos decir que masculinos, femeninos y diversos) que son

representados en el cine se ejerce una mirada masculina.

En tanto que sistema perfeccionado de representacion, el cine plantea ciertas
cuestiones acerca de las formas en que el inconsciente (formado por el orden
dominante) estructura los modos de ver y el placer de la mirada (Mulvey,

2001, p. 366)

Bajo la premisa y planteamiento de Mulvey, el cine clasico de ficcion de Hollywood
manipula el placer visual para generar satisfaccion en el espectador (asumido como
un hombre heterosexual): codifica lo erdtico en el lenguaje audiovisual. Esto se
puede entender desde la escopofilia, el placer de mirar y de ser mirado que propuso

Freud?® desde el psicoanalisis y que Mulvey retoma para su postulado.

Freud [...] aisla la escopofilia como uno de los componentes instintivos de la
sexualidad, que existe como pulsidon con independencia de las zonas
erogenas. En esta etapa, asociaba la escopofilia con la consideracion de los
demas como objetos, sometiéndolos a una mirada escrutadora y curiosa. Sus
ejemplos giran en tomo a las actividades voyeuristas de los nifios, a sus

deseos de ver y de conocer lo privado y lo prohibido [...] En estos analisis, la

28 La condicidn, caracterizacién y configuracion de esta mirada serd abordada a lo largo de este apartado.
2 postulado desarrollado en la Teoria sexual de S. Freud.
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escopofilia aparece como esencialmente activa (mas tarde, en «Los instintos
y sus destinos», Freud desarrollara su teoria de la escopofilia; si bien aparece
inicialmente adherida al autoerotismo pregenital, mas adelante el placer de

mirar se transfiere a otros por analogia. (Mulvey, 2001, p. 367)

Mulvey hace varias consideraciones con respecto al cine de ficcion estadounidense.
Para esta autora, de cierto modo el cine replica esa condicion de espectador /
voyeur: el ambiente a oscuras de la sala de exhibicion, que aisla al espectador y lo
sumerge en un ambiente de anonimato, le permiten asumir el papel de un voyeur,
asi disfruta del placer de mirar sin ser ‘descubierto’ por ese otro que es objeto de su
mirada y que existe como imagen cinematografica. Mulvey a su vez sefiala que el
cine, en tanto centra su atencion en la forma y figura humana, le permite al ser
humano reconocerse. Sostiene que este acto remite y evoca la fascinacién que
Lacan describe que siente el nifio cuando se ve ante un espejo, de este modo tiene
una imagen completa de si mismo, imagen que luego influye en su identificacién

con los otros. Ademas

el cine posee estructuras de fascinacion suficientemente fuertes como para
permitir pérdidas temporales del ego y, simultdneamente, reforzarlo. La
sensacion de olvido del mundo tal y como el ego ha llegado a percibirlo
(olvidé quién era 'y donde me encontraba) es una reminiscencia nostalgica de
aquel momento pre-subjetivo de reconocimiento de laimagen. (Mulvey, 2001,

p. 369)

El ambiente dispuesto por el dispositivo de la sala de cine les permite a los seres
humanos olvidarse de si mismos por el lapso que dura la pelicula. EI ambiente a
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oscuras, la comodidad de la silla, el sonido envolvente, el silencio de los demas

espectadores facilita esta condicion que sefiala esta autora.

Gracias al analisis de filmes como La ventana Indiscreta (1954) y Vértigo (1958),
ambas peliculas de Alfred Hitchcock, un director de cine que precisamente hizo de
la mirada el tema de muchas de sus peliculas, Mulvey sostiene que en el cine
narrativo de ficcion el hombre es el portador de la mirada, tiene un rol activo,
mientras que la mujer aparece para ser mirada. Sobre ella recae la mirada (y por
tanto el deseo) masculina, la soporta y actua para él. El cine convierte a la mujer en
el centro del espectaculo audiovisual, ella importa en la narracidon cinematografica
dado que genera una serie de emociones en el personaje protagonista. Asi la mujer
es un objeto erdtico tanto para el personaje de la pelicula como para el espectador
masculino voyeur. La mirada de ambos, el espectador y el personaje, se
superponen a través de un proceso de identificacion, lo que facilita o permite que el
espectador proyecte su mirada a través de las acciones del personaje masculino,
de este modo “posee” a la mujer que esta en la pantalla. En esa misma, recordando
lo que plantea Silverman (2009), todos los espectadores -sin importar su género u

orientacion sexual- deben asumir la postura de la camara.

Mulvey finaliza su ensayo mencionando que

Existen tres diferentes formas de mirar asociadas al cine: la de la camara
cuando graba los acontecimientos, la del publico cuando contempla el
producto acabado y la de los personajes que se miran unos a otros dentro de

la ficcion de la pantalla. (Mulvey, 2001, p. 377)
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Esta idea sefiala tres tipos diferentes de miradas: la camara, el personaje
protagonista y el espectador. En la pelicula los hombres contemplan a las mujeres,
de modo tal que ellas se convierten en objeto de la mirada; cuando una mujer mira,
lo hace en funcidn del protagonista masculino. Del mismo modo, el espectador (sin
importar su género u orientacion sexual) debe identificarse con esta mirada
masculina, que a su vez es la mirada que adopta la camara/ camarografo durante

la filmacion.

Estos postulados son retomados por E. Ann Kaplan (1998), destacando que esa

mirada se construye sobre nociones de diferencia sexual definidas por la cultura.

En filmes como The electric horseman (Sydney Pollack, 1979), Saturday Night Fever
(John Badham, 1977) y My brilliant Career (Gillian Armstrong, 1979) se invierten los
roles que desde el cine clasico de Hollywood se les atribuyen a las representaciones
de hombres y mujeres: cuando el hombre es el objeto de la mirada deseante de la
mujer (son ellos quienes se convierten en el objeto de deseo) y las mujeres asumen
el rol de portadoras de la mirada (y sobre todo, toman el control de la accién), ellas
pierden las caracteristicas que habitualmente el cine les ha atribuido, su amabilidad,
su lado humano y maternal para pasar a ser frias, dominantes, calculadoras,
manipuladoras, codiciosas, “exactamente como los hombres cuya posicion ha
usurpado” (Kaplan, 1998, p. 61). De este modo la estructura se mantiene intacta.
Esto se fundamenta en un juego de poder a partir de las miradas y un modelo
dominio / sumision. La mirada del protagonista hombre tiene poder de accion: el
deseo implica el poder de actuar por tanto le es permitido ir en busca de su objeto

de deseo, ante lo cual la mujer es un sujeto sumiso, espera que vayan por ella.

86



La propuesta y nociéon de mirada masculina surge a partir de un analisis de las
peliculas de cine de Hollywood, en las cuales las mujeres representadas adquieren
un estatus de objeto para ser admirado por su apariencia fisica y para satisfacer los
deseos y fantasias sexuales de los hombres. Ellos son sujetos activos del deseo,
ellas un objeto de placer visual. Asi el cine de Hollywood ha impuesto una estrecha
relacion entre la ‘mujer’ y el ‘espectaculo’, al mismo tiempo que teje un vinculo muy
cercano entre la camara/ camardégrafo, el personaje y el espectador masculino que
se han constituido como hegemonicos, configurando algo que se conoce como la
triple mirada masculina: la mirada de quien dirige (que al menos en los primeros
afos de la industria fue una labor de la cual en su mayoria se encargaron los
hombres), el protagonista (construido bajo unas condiciones heteronormativas:
hombres de cierta condicion, raza y estatus, convirtiendo en hegemodnico casi un
unico modo de ser) y la mirada de la camara (objeto/elemento manejado por un
hombre camarografo), que a su vez es la que debe adoptar el espectador, sea

hombre o mujer.

Sin embargo, Silverman sefala que esta identificacion de la mirada del espectador
con la mirada de la camara no puede llegar a ser del todo plena. “El placer de los
espectadores [...] depende de la oclusion del punto de vista enunciativo y el
aparente caracter ilimitado de la imagen” (Silverman, 2009, p. 136), lo cual revela
que el campo de vision de la audiencia esta limitado por los bordes del plano /
cuadro cinematografico, de modo que se da cuenta que esta ante un espectaculo
visual. Si bien estos desarrollos se aplican desde y en el cine clasico de ficcién, se

requiere ampliar el analisis al campo del documental, sobre otras posibles miradas,
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en otros campos / esferas de la produccidon audiovisual y desde la perspectiva de
otros personajes al frente de las labores de direccion, produccion, como el caso de
documentales hechos por mujeres y sujetos de otras identidades sexuales y de

género que permitan construir nuevo conocimiento.

3.4. Cuando los espectadores son mujeres y personas con identidades
de género u orientaciones sexuales diversas

En la mirada que tanto Mulvey como Kaplan sefialan que se encuentra presente en
las producciones del cine clasico de ficcion hollywoodense (y quizas de manera
general en casi todo el espectro de la produccion audiovisual), las mujeres (y
podemos decir también que las personas con identidades de género u orientaciones
sexuales diversas) tienen que identificarse con el director, el camarografo, el
hombre activo protagonista de la pelicula o con la mujer victimizada y pasiva (Stam,

2001, p. 206).

Ante esta situacion, las mujeres y las personas con identidades de género u
orientaciones sexuales diversas tienen que asumir una actitud de voyeur, similar a
la propia de las peliculas de Hitchcock, en tanto que como espectadores deben
identificarse con la mirada masculina que recae sobre la representacién de una
mujer convertida en objeto de deseo; o deben asumir una actitud fetichista, “donde
la belleza del cuerpo femenino se despliega a fin de frenar el flujo de la narracién
en unos primeros planos que irradian poder magico y erotico” (Stam, 2001, p. 206).
Incluso, pensando exclusivamente en las personas con identidades de género u
orientaciones sexuales diversas, Nabal afirma que
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lo cierto es que el cine tradicionalmente ha construido los mecanismos de
enunciacion no soélo excluyendo el placer de! espectador/a gay o lesbiana
como consumidor de historias (propias y no ajenas), sino que también le ha
negado su capacidad de ser voyeur en los términos en los que lo ha sido el

espectador heterosexual, particularmente e! masculino. (Nabal, 2007, p. 232)

La heterosexualidad se asienta en el género mediante la produccion de tabues
contra la homosexualidad, que dejan como resultado la falsa coherencia de los
géneros aparentemente estables, unidos a los sexos biolégicos adecuados. Las
conexiones entre sexo y género no son ni inevitables ni naturales. Esta idea ha
permeado la produccion cultural, como la literatura, el arte, el cine, el documental,

asi como la historia de la vida cotidiana y familiar, entre otros.

Se nos ha hecho creer que la mirada es un tema masculino: que solo los hombres
blancos heterosexuales pueden mirar y ser sujetos activos del placer. Este es el
modelo que aplica y replica Hollywood. Los hombres no solo miran: su mirada tiene
un poder de accidn que recae sobre las mujeres, mientras que la mirada asignada
a ellas no tiene este poder. El juego de las miradas y las articulaciones alrededor de
ellas llevan a plantear ¢qué hace entonces que una pelicula tenga una verdadera
mirada femenina? ¢la mirada femenina tiene algun tipo de poder? ¢la mirada
femenina satisface el ansia de placer visual del espectador / voyeur segun sea
hombre, mujer o persona trans? ;qué sucede con las miradas producidas desde las
practicas cinematograficas y las representaciones de personas con identidades de
género u orientaciones sexuales diversas hechas precisamente por sujetos

LGBTIQ+? Esta ultima cuestion sera trabajada mas adelante.
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3.5. La pornografia y la produccion de la mirada masculina
Si hay un espacio cinematografico y audiovisual donde tiene preponderancia y es
exacerbada la mirada masculina, en tanto privilegia el rol del hombre como sujeto

activo del placer, es en el cine pornografico°.

En el libro La imagen pornografica y otras perversiones opticas (Gubern, 2005),
Gubern menciona que en la Grecia y la Roma antiguas se pueden encontrar
representaciones de falos y escenas sexuales. Esto no es nada nuevo. Incluso se
pueden rastrear este tipo de representaciones en las culturas precolombinas. Sin
embargo, la aparicion del cine en Estados Unidos le dio mayor fuerza a la
produccion, circulacion y consumo de este tipo de imagenes. La pornografia tiene
entre sus origenes la fotografia licenciosa que aparecié a mediados del siglo XIX.
Su origen se puede rastrear en los prostibulos franceses donde se emple6 “para
estimular la sexualidad masculina” (Gubern, 2005, p. 9). En esa época no habia

desnudos en el cine, pero si en las artes visuales.

Al inicio la pornografia se producia de manera clandestina, luego fue aceptada de
manera gradual en determinadas latitudes, sobre todo en Francia. Esto fue posible
en los anos 50 del siglo XX por diversos factores: los filmes de campos nudistas, los

de pedagogia sexual, los filmes eréticos que mostraban sexo de forma no explicita

30 e suele diferenciar la obra pornografica de la obra erética. Desde el punto de vista de su valor cultural, la
obra erdtica ha sido situada o catalogada como cercana a lo artistico, incluso como una modalidad de
produccion artistica, mientras que la obra pornografica era clasificada como producto cultural masificado,
como mas cercano a lo mercantil y menos de lo artistico. Para efectos del presente trabajo de investigacion
se hara énfasis en la mirada que se construye desde el campo de la pornografia, como ejemplo de
exacerbacién de esa mirada masculina.
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(porno soft) y el cine underground. Esta permisividad fue lograda de manera
paulatina. Ya hacia 1969 en San Francisco (Estados Unidos) se proyectaba porno
hardcore en 25 salas de esa ciudad, mientras que en Copenhague (Dinamarca) se
realizaba el primer mercado sexoldgico: la Expo Sex 69, donde se exhibia y
comercializaban peliculas y publicaciones de porno hard. Se abria asi una época

de permisividad en la censura y de circulacion publica de este tipo de imagenes.

Esto permiti6 que aquellos actores y directores que participaban del porno soft se
pasaran al hardcore, espacio donde tenian cabida imagenes y escenas de sexo
explicito. Sefala Gubern que en 1970 el cine porno sale de su caracter de gueto y
se comienza a exhibir a lo largo de Estados Unidos. Aparecieron producciones de
éxito como Deep Throat (1972) que fueron filmadas en pocas semanas y con escaso
presupuesto -a comparacion de una pelicula de Hollywood- y que generaron

millonarios ingresos a sus productores.

El cine pornogréfico siguid evolucionando. A mediados de la década de los 70 ya
se pueden encontrar peliculas con escenas de sodomizacién, sadomasoquismo,
zoofilia y coprofagia. Asi mismo era comun encontrar escenas de lesbianismo, una
practica comun del cine porno heterosexual, mientras que peliculas con contenido
de homofilia circulaban en canales especializados. Para este momento ya se
rastrean contenidos de este tipo en el cine que es aceptado social y culturalmente
en la obra de cineastas como Derek Jarman, un autor que luego tendria un papel

dentro del movimiento que mas tarde se denominaria New Queer Cinema.

La pornografia estaba concebida para la satisfaccion del publico masculino
heterosexual. Su puesta en escena se basaba en ciertas premisas, por ejemplo, se
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partia de la idea de que las mujeres siempre estan disponibles y deseosas del
disfrute sexual. En el cine pornografico, la mirada que asume el binomio camara
/camarografo y el montaje en postproduccion permiten que el espectador actue

COmMO un voyeur.

las artes de la imagen son por naturaleza altamente funcionales para la
gratificacion pornogréfica, ya que el caracter analitico del encuadre permite
operar una seleccion Optica de las zonas visualmente mas erdgenas,
mientras que la selectividad analitica del montaje permite guiar con los
mismos criterios la mirada del espectador [...] Por eso, si la fruicion del
espectaculo cinematografico se basa por definicion en el voyeurismo, la
fruiciébn y la adiccion al género pornografico constituye el ejemplo mas
modélico de iconomania, iconofilia, idolomania o iconolagnia. (Gubern, 2005,

p. 17)

El espectador deviene en voyeur por la escoptofilia, el placer de mirar a otros en el
ejercicio de su sexualidad centrando, por lo tanto, su mirada en el quehacer sexo-
genital habitualmente llevado a cabo por otro/otra. La camara / camarografo asume
el lugar del espectador, ha registrado el acto sexual y ante el anonimato que otorga

un ambiente privado le permite al espectador disfrutar de esas imagenes.

Vale la pena recalcar el caracter de puesta en escena del cine pornografico pues
las posiciones estan pensadas y planeadas para privilegiar el acceso a la camara,
de manera que muchas veces el unico contacto que tienen los actores entre si es a
través de sus genitales. La coreografia pornografica facilita unas posiciones para
que el espectador, mediado por la camara /camarografo, goce de cierta superioridad
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visual que a veces no tiene el mismo actor de la pelicula. Esta puesta en escena

también permea los cddigos narrativos del cine pornografico

tal vez la figura que delata con mas nitidez la perspectiva masculinista del
género es la practica no infrecuente de eyacular sobre el rostro de las
actrices, en un acto que tiene como resultado iconografico una suerte de

singular condensacioén freudiana (cara/semen). (Gubern, 2005, p. 21)

El actor eyacula sobre el rostro de la actriz como marca de posesion y dominio sobre
ella y su cuerpo. La eyaculacion es la evidencia del grado maximo de placer y poder

masculino; es la comprobacion de su orgasmo.

Asi mismo, en el cine porno se da un hiperrealismo de las acciones en pantalla: la
camara hace zoom y se muestran primeros planos de los 6érganos sexuales de
quienes actuan, potencian la mirada del espectador, le dan acceso a zonas a las

que su mirada no podria llegar con facilidad (Gubern, 2005).

Las peliculas porno privilegian el “mostrar” sobre el “narrar”. Ejemplo de ello es el
poco o nulo didlogo en las escenas, la ausencia de argumentos mas alla de los que
facilitan el inicio del acto sexual, donde uno de los tropos mas comunes es el
vouyerista que encuentra a alguien dandose placer a solas, lo que lleva a quien
observa a querer acercarse (otras veces es descubierto) y de ahi iniciar el acto
sexual. Para Gubern el valor que tiene el porno duro radica en su caracter de
documental fisioldgico, “una categoria peculiar de cinéma-vérité focalizado sobre
las intimidades de la anatomia y la fisiologia sexual, excluidas del cine tradicional”

(Gubern, 2005, p. 27), que se centra en la gratificacidn visual del espectador gracias
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a la anatomia y la fisiologia humana y la coreografia pornografica que ha dispuesto
la pelicula, privilegiando los primeros planos de los genitales y las exageradas
expresiones faciales del rostro de la actriz por efectos del orgasmo. “El cine porno
duro es, antes que nada, un documental fisiologico sobre la felacion, el cunnilingus,
la ereccion, el coito y la eyaculacion. La eyaculacidon no es un acto de interpretacion
dramatica, sino un acto reflejo” (Gubern, 2005, p. 27). La eyaculacion por fuera del
cuerpo de la mujer se ha vuelto una convencion del cine pornografico, pues se
convierte en prueba del orgasmo masculino, mientras que el orgasmo femenino

suele representarse y manifestarse a través del rostro de la actriz.

Como destaca Gubern, en el cine porno aparecen otras convenciones: la falta de
conversacion o dialogos entre los sujetos presentes en el acto sexual, el poco
preambulo, la nula accidon posterior al orgasmo (la pelicula salta a la siguiente
escena de sexo), no aparecen emociones humanas (no hay lugar para el miedo, por
ejemplo), las frecuentes escenas entre mujeres, el actor tiene encuentros con
diferentes mujeres a lo largo de la pelicula y el abordaje de la fantasia masculina de

la virgen o la joven inexperta, entre otros (Gubern, 2005, pp. 40 - 43).

Desde finales de los 80 la reproduccion y consumo de peliculas pornograficas se
vio modificada por el magnetoscopio (aparato para grabar imagenes y sonidos de
video en una cinta magnética que después puede reproducirse y verse en la pantalla
de un televisor, que entre los formatos domésticos tuvo al Betamax y el VHS como
los mas populares), que desplazd el consumo en espacios comunitarios hacia

esferas privadas.
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Todo este panorama en relacion con el consumo ha variado en las ultimas décadas
del siglo XX. La industria del cine ha evolucionado, se ha consolidado, ha originado
un star system, ha pasado de formatos analogos a digitales. Su consumo sigue
dandose a puertas cerradas, en la privacidad de un espacio, facilitado por

reproductores de DVD vy principalmente por la accidén de Internet.

Asi mismo, desde las posturas feministas se han hecho profundas reflexiones,
algunas censurando este tipo de cine, por medio de argumentos validos como la
explotacion sexual y visual de la mujer, al tiempo que surgen otras posturas que
proponen la posibilidad de otro tipo de cine porno.3' Maria del Mar Ramon destaca
que el porno heterosexual mainstream se centra practicamente en la penetracion y
la ereccion (es decir, alrededor del falo y el placer masculino), dejando de lado otras
practicas (Ramon, 2019, p. 95). Ramén retoma a Ruiz-Navarro para plantear que la
pornografia feminista implica por un lado una practica ética y amigable,
laboralmente justa, de respeto por los artistas y su sexualidad. Es un tipo de
pornografia que busca abrir el espectro de las representaciones, mas alla de los
cuerpos que habitualmente se suelen mostrar en el porno heterosexual
(generalmente blancos, delgados, simétricos y cisgénero). En este sentido busca la
representacion de mas opciones de cuerpos, expresiones de género y actos
sexuales, mas alla de los estereotipos y convenciones: un cine porno abierto a la

diversidad de publicos, cuerpos, practicas y deseos.

31 Aunque no es el tema de investigacidn y analisis del presente proyecto se hace la mencién debido a que el
interés es mostrar, pensar y reflexionar sobre la posibilidad de otra mirada en la produccién audiovisual, un
esfuerzo que como se verd también se estd ejerciendo en la esfera del cine porno.

95



El cine porno para heterosexuales sigue predominando en el mercado y ha dado
pie para la aparicién de otras tendencias como el bondage (practica erética basada
en la inmovilizacion del cuerpo de una persona a través de ataduras con cuerdas,
cintas, telas, cadenas, esposas o cualquier otro elemento que pueda servir como
inmovilizador), el fist-fucking (practica que consiste en la introduccion parcial o total
de la mano en el recto o la vagina), la gerontofilia (practicas sexuales con personas
de mayor edad, habitualmente adultos de la tercera edad), cine porno animado
(donde el hentai, como se denomina al cine erético del anime proveniente de Japoén,
ha tenido preponderancia), las parodias de peliculas de Hollywood, el amateur

(porno hecho por no profesionales), entre otras.

El cine porno homosexual sigue siendo un tema de nicho®?, pero también ha dado
paso a la conformacién de su propio star system. En el campo de la pornografia, el
porno gay es el segundo mercado mas importante para el publico masculino, por lo
que sugiere Nabal, la mirada (incluso la homosexual) es un privilegio que se

concede a los hombres (Nabal, 2007, p. 232)

A pesar de toda esta apertura y masificacion aun sigue habiendo un ambiente de
censura alrededor del porno, no es visto con buenos ojos por el grueso de la

poblacién, porque como destaca Gubern siguen dandose trabas para su difusién.

32 El cine porno homosexual no esta relacionado con el New Queer Cinema que describid Rich. Frente al cine
porno gay, el New Queer Cinema plantea un desafio cinematografico, visual y de narrativa. Aunque ambos
cines puedan situarse desde una perspectiva homoerética, el NQC posibilita que la mirada sea reapropiada
por un publico que habitualmente ha sido excluido del placer erético de mirar en el cine narrativo y no
pornografico (Nabal, 2007, p. 233).
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Sin embargo, no hay duda alguna de que Internet es el espacio de preferencia para

la circulacion de la imagen pornografica.

La pornografia ha abandonado definitivamente la pelicula fotoquimica
exhibida en salas publicas, para confinarse en el seno de la mas fria imagen

electronica de consumo privado y pequefio formato. (Gubern, 2005, p. 69)

En Internet existen sitios y plataformas como Pornhub que exhiben y tienen
disponibles videos cortos de manera gratuita, al tiempo que promueven la
suscripciéon premium para acceder a contenidos de mejor calidad y/o mayor
duracién. Otras plataformas webcam como Camsoda, Chaturbate, Jasmin,
Firtdfree, Cam4 o Olecams le permiten al espectador pagar para ver sexo en Vvivo 0
interactuar con quien emite el contenido, de manera que puede pedir por ejemplo
que el otro se masturbe o muestre los pies. También existen plataformas como
Onlyfans en la cual el publico paga una suscripcidén o una membresia de caracter
mensual o anual para acceder al contenido sobre la cotidianidad de un creador de
contenido, pero también de indole erdtica o pornografica; una tendencia que ha
permitido que muchos y muchas puedan monetizar sus imagenes y obtener
ingresos sin estar vinculados con alguna productora pornografica. Todo este

panorama era impensable hace diez o veinte afos.
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3.6. La necesidad de construir otra mirada posible en el cine
Es necesario reflexionar de manera continua sobre las representaciones que el cine
genera sobre esos sujetos otros que la mirada masculina convierte en sujetos

pasivos del placer, en aquellos que invisibiliza.

Como ya se menciond en el capitulo anterior, las representaciones en el cine (y de
manera amplia en diferentes ambitos de la produccién cultural) cumplen un papel
fundamental en la construccién de sentido: es a través de la repeticion de dichas
representaciones que se modela la realidad y la forma como la percibimos. El sujeto
no solo construye el sentido, sino que también es absorbido y formado por este
ultimo (Linker, 2001, p. 396)33. La fabricacion de la realidad, de lo que se acepta

como verdad y del sentido depende de la repeticion de las representaciones.

La representacion, que casi nunca es neutral, trabaja para normalizar y definir
a los sujetos a los que se dirige, situandolos, segun la clase o el sexo, en
relaciones activas o pasivas frente al sentido. Con el tiempo, estas posiciones
fijadas adquieren la condicién de identidades y, en su mas amplio alcance,
de categorias. De ahi que las formas del discurso sean al mismo tiempo
formas de definicion, medios de limitacién y modalidades de poder. (Linker,

2001, p. 396)

Por este motivo, cuando se examinan las representaciones frente al género, la

sexualidad y las diversidades sexuales se pone de manifiesto que el discurso

33 Este texto fue originalmente publicado en la revista Parachute en 1983. La versién que aqui se retoma fue
tomada del libro de Brian Wallis, El arte después de la modernidad, de donde también se tomo el ensayo de
Laura Mulvey.
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hegemonico alude a que un espectador genéricamente marcado construye su
subjetividad y sentido, al tiempo que afianza la matriz heterosexual y el sistema
patriarcal. Es a través de este discurso que se pone de manifiesto que las mujeres
y las personas con identidades de género u orientaciones sexuales diversas no
hacen un ejercicio de representacion, sino que son representados, en un rol pasivo,
similar al de un objeto que “sirve constantemente a la apropiacion masculina en una
sociedad en la que la representacion tiene el poder de construir identidades” (Linker,

2001, p. 397).

Garcia Calderdon retoma los planteamientos que hace la académica Teresa de
Lauretis para recalcar que ella plantea que las representaciones de las mujeres bajo
la mirada masculina delimitan o minan la dimensién politica de las mujeres pues no
las representan como sujetos (Garcia Calderén, 2020, p. 69). Por analogia, esto
mismo sucede con las personas con identidades de género u orientaciones

sexuales diversas.

Que existan historias hechas por y sobre mujeres no significa que sea cine feminista
per se o que sobre ellas se ejerza una mirada femenina que haga contrapeso a la
mirada masculina que se ha institucionalizado en el cine, dado que esas historias y
narraciones pueden reproducir los discursos y modos del heteropatriarcado. Lo
mismo sucede con el cine sobre sujetos LGBTIQ+: se pueden dar abordajes bajo el
discurso del heteropatriarcado y la masculinidad. Son numerosas las peliculas
sobre la homosexualidad masculina y muy pocas las de lesbianas, transexuales,
intersexuales o las subjetividades queer (aquellas que desbordan la categoria

homosexual).
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Con frecuencia los signos con los que se construyen y representan las personas
con identidades de género u orientaciones sexuales diversas se hacen desde la
homonorma (emulacion de la heteronorma): construcciones sesgadas y delimitadas
por la mirada heterosexual. Sefiala Garcia Calderén que estas construcciones sobre
la homosexualidad se hacen bajo la episteme de la heterosexualidad, en tanto tocan
temas como la familia, la masculinidad o las relaciones afectivas, dejando de lado
otros temas y formas de la experiencia no heterosexual (Garcia Calderon, 2020, p.
75). Es decir, que otras formas que hagan contrapeso a esas narrativas
hegemonicas son posibles, pero son invisibilizadas por el cine comercial de

Hollywood.

El analisis adelantado por este autor le permite identificar tres formas en que
aparecen las representaciones de los sujetos LGBTIQ+ y de sus temas en el cine
comercial de Hollywood: peliculas construidas desde la desconfianza o juicio moral
sobre la homosexualidad emitido desde la heteronormatividad; la militancia y el
activismo y, por ultimo, la existencia de un conflicto interiorizado que (a pesar de
que la sociedad no los juzga) estos personajes no pueden vivir a plenitud su

sexualidad.

Como ejemplo de peliculas alrededor del estigma y el juicio moral desde la
heterosexualidad se pueden citar a Philadelphia (Jonathan Demme, 1993), que
narra la historia de un abogado que es despedido de la firma donde trabaja cuando
se enteran de que tiene VIH. El protagonista inicia una batalla legal en los tribunales
para que se reconozca que su despido fue injustificado. A lo largo del filme se puede

evidenciar el deterioro fisico que experimenta el protagonista a causa de la
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enfermedad, lo que contribuye a perpetuar el estigma existente alrededor de las
personas contagiadas con el virus. Otro ejemplo es Brokeback Mountain (Ang Lee,
2005), que narra la historia de amor de los jévenes vaqueros Jack y Ennis, que afios
después vuelven a encontrarse luego de haber vivido un romance en las montafas.
Cuando se reencuentran ambos tienen familia. Su reencuentro revive los
sentimientos afectivos mutuos y prometen verse periodicamente en las montafas
con la excusa de irse de pesca, para asi estar a solas. Al final del flme Ennis se
entera que Jack esta muerto y sospecha que fue asesinado por sus preferencias
sexuales, viaja a casa de los padres de Jack para recuperar una prenda de vestir
de su ser amado. Se puede decir que este filme reafirma la idea de que los
romances homosexuales estan condenados al fracaso, que es mejor permanecer

“en el closet” y sentar cabeza (casarse, tener hijos) en algiin momento de la vida.3*

En un segundo momento se muestra a las personas con identidades de género u
orientaciones sexuales diversas como sujetos de derechos a través de la militancia
y el activismo. Muestra de ello es Milk (Gus Van Sant, 2009) que sigue la lucha de
Harvey Milk para lograr derechos para las personas LGBTIQ+ en San Francisco.
Durante el filme Milk y su pareja rompen (lo cual reafirma la idea de que las

relaciones sexoafectivas entre los homosexuales estan condenadas al fracaso),

34 Aunque, es necesario aludir a la Teoria de la recepcidn, desarrollada por Stuart Hall en su ensayo
“'Codificacion y decodificacidon en el discurso televisivo”, donde afirma que la codificacién y la
descodificacidn es una forma de analisis textual de la audiencia a partir de una lectura donde los significados
se negocian y se oponen: el significado de un texto (término pensado de manera amplia, ya sea un libro,
pelicula, obra de teatro o cualquier otra expresién creativa) se crea en la relacién entre ese texto y el
receptor. En ese sentido, desde su horizonte de significado un espectador de Brokeback Mountain también
podrian plantear que conformarse con la vida heteropatriarcal conlleva a la muerte. Para ampliar el
conocimiento sobre la Teoria de la recepcion, asi como el concepto de lectura privilegiada se recomienda
leer a (Hall, 2004).
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“que la lucha por los derechos es la unica via de reconocimiento social y que es
necesaria la visibilizacion de los homosexuales para ganar esos derechos” (Garcia
Calderon, 2020, p. 78) y subraya la idea que “salir del closet” es la unica via para
que un homosexual (y por extension, a todas las personas con identidades de
geénero u orientaciones sexuales diversas) puedan convertirse en sujetos politicos.
Otro ejemplo es The Normal Heart (Ryan Murphy, 2014) un filme que cuenta la lucha
que adelantaron activistas en New York para que el Estado actuara ante la crisis
alrededor del VIH que se presentd en dicha ciudad en la década de los 80. En esta
pelicula se sefiala que existe una relacion directa entre el VIH/SIDA y los excesos
relacionados con el sexo, las drogas y el alcohol, de manera que quien vive de este
modo ‘libertino’, “transgrediendo” las normas morales, afectivas y sociales de

caracter heteronormativo esta condenado a una muerte dolorosa o solitaria.

Por ultimo, Garcia Calderdn destaca un tercer momento del cine queer que muestra
historias donde no hay amenazas reales para los personajes LGBTIQ+, pero ellos
creen estar amenazados, tienen el conflicto interiorizado mientras que la sociedad
que los rodea no los juzga ni los cuestiona. En Call me by your name (Luca
Guadagnino, 2018) se presenta el romance entre un hombre adulto con un
adolescente durante el verano en una villa italiana en 1983. Ambos protagonistas
comparten caracteristicas: son hombres blancos, educados, no tienen dificultades
econdmicas y son de apariencia varonil; son homosexuales comodos de ver para la
sociedad, no son pobres, ni racializados, ni afeminados (Garcia Calderén, 2020, p.
80). A pesar de la evidente tension romantica y sexual entre ellos, existen el silencio

y el temor al rechazo, ambos no son capaces de expresarse libremente. De manera
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adicional no hay en el ambiente algo que amenace su relacion: nadie juzga la

cercania existente entre ellos, por tanto, esa vigilancia es interiorizada.

Otro ejemplo de una pelicula de esa vigilancia interiorizada del otro es Love, Simon
(Greg Berlanti, 2018). El protagonista de esta pelicula es un adolescente que teme
contarle a su familia y amigos que es homosexual. Sin embargo, un companero de
su escuela descubre su secreto y lo chantajea para que le ayude a conquistar a una
chica, a cambio de no contar nada. Simon se escribe por internet con otro chico de
la misma escuela que también es homosexual y también teme hacer publica su
orientacion sexual, a pesar de que en esa escuela exista una politica contra el acoso
escolar de cualquier indole. Aparece en el filme un chico afrodescendiente que es
abiertamente homosexual y que lo defiende ante un par de acosadores de la
escuela. El protagonista dice en un momento de la pelicula que nadie lo va a
rechazar por ser homosexual, porque esta rodeado de personas, familia y amigos

que lo aman y lo comprenden, el conflicto esta en su interior.

Garcia Calderdn concluye que

la imagen que impera en el cine comercial sobre la homosexualidad [suele
ser la de] varones, masculinos, atléticos, blancos y con posiciones
econdmicas que les evitan o aislan de participar de cualquier conflicto.

(Garcia Calderon, 2020, p. 81)

Para Garcia Calderdn son pocas las historias que se atreven a mostrar otras
imagenes de los sujetos LGBTIQ+. La mayoria reproducen el mismo contenido: la

enfermedad como algo constitutivo a su forma de vida, las carencias sexo-afectivas,
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la soledad y el aislamiento del nudcleo familiar. Incluso muestran una
homosexualidad en deuda con la heteronormatividad: no hay desnudos frontales
masculinos, escasas muestras de afecto, no se muestran escenas sexuales entre
personas del mismo sexo y se sugiere que la homosexualidad, mas que la expresion
de un espectro del deseo es una etapa que puede superarse por medio de la
institucion del matrimonio. Sefiala ademas que son pocas las historias
protagonizadas por lesbianas. Son peliculas “contadas desde y por la
heterosexualidad que responde a la I6gica de mercado” (Garcia Calderon, 2020, p.

82).

Por eso en el campo del cine y los audiovisuales en general se requiere encontrar,
construir, facilitar y proponer representaciones que rompan con los estereotipos
fijados y pongan en duda, cuestionen o critiquen las estructuras que los facilitan,
porque “una practica politica idénea debe tomar la representacion como terreno

propio y esforzarse por desafiar sus estructuras opresoras” (Linker, 2001, p. 398).

¢ Qué elementos configuran la presencia de una mirada queer en una pelicula de
ficcion o documental? 4 Qué tipo de representaciones puede potenciar esta mirada?
¢ Por qué hoy es importante la presencia o la posibilidad de esta mirada en el campo

del cine documental o de no ficcién? Ese sera el tema del siguiente capitulo.
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4. La mirada queer y los sujetos LGBTIQ+: otras representaciones son

posibles en los audiovisuales de ficcion y documentales

En el campo de la producciéon cinematografica cada vez se da una mayor apertura
para representaciones mas profundas de gays, lesbianas, bisexuales, personas
trans, entre otras. Ha sido necesario ampliar el espectro de la mirada, buscar formas
de mirar que no sigan perpetuando estereotipos, sino que generen unas
representaciones con mas dimensiones, mas profundas y quizas interseccionales
que den cuenta de las complejidades y las luchas politicas de estos sujetos. Estas
luchas politico-culturales contribuyen a la construccion de una sociedad dispuesta
a reconocerse y a celebrar la diferencia. Articulando los postulados de Butler (2017),
Hall (2014), Kaplan (1998), Mulvey (2001), Linker (2001), Castro Ricalde (2005) y
Rich (2018), tenemos que desde el filme la mirada ayuda a fijar en el espectador y
en la sociedad esas representaciones que se construyen en relacion con el género
y la diversidad sexual, por lo cual se requiere pensar en la construccion, el

reconocimiento y la visibilizacion de otras maneras de hacer cine, que contribuyan
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a romper con el estigma y la discriminacion y fomenten una reflexion critica sobre la

diversidad.

Como sefala el critico colombiano de cine Pedro Adrian Zuluaga (Zuluaga, 2016)
en la construccion de las representaciones en los audiovisuales se pueden tomar
dos caminos o alternativas: se asume el canon convencional o se toma un doble
desafio, “no solo mostrando otras formas de vida y sexualidad sino llevando a otros
lugares el lenguaje audiovisual” (Zuluaga, 2016). Que una pelicula represente una
identidad queer, no implica que en ella se proponga una mirada queer: esa
representacion puede seguir el canon convencional bajo el cual aparecen personas
con identidades de género u orientaciones sexuales diversas, que fijan este tipo de

identidades en una sola3%, contribuyendo a fijar estereotipos.

Los estudios e investigaciones sobre la mirada en el cine se han centrado en el cine
de ficcion. De ahi que se piense el documental como un espacio para pensar otras
relaciones con el mundo, desde donde se pueden generar otras propuestas de
miradas, que inviten a ampliar el espectro de lo que entendemos acerca del género
y la diversidad sexual y que contribuyan a la construccion de otras representaciones

de las personas LGBTIQ+ en la esfera publica.

4.1. Algunos ejercicios de analisis: otras representaciones pueden ser

posibles

35 Como se explord en el capitulo anterior.
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Académicos e investigadores han realizado analisis de las representaciones de
sujetos LGBTIQ+ en peliculas producidas en las ultimas décadas por la industria

cinematografica en diversos paises.

En el articulo de investigacion Debatiendo la existencia de una mirada lésbica en La
Vida de Adéle, Vazquez Rodriguez (2016) retoma los postulados de Laura Mulvey
y de Teresa de Lauretis para analizar la pelicula La Vida de Adele (Abdellatif
Kechiche, 2013) para determinar si existe una puesta en escena del deseo y la
sexualidad correspondiente a una mirada lésbica o si, por el contrario, es voyerismo
privilegiado, en el cual el director plasmé sus propias fantasias heterosexuales y
heteronormativas sobre el sexo entre mujeres, en lo que seria un retrato comercial

de la homosexualidad femenina.

La Vida de Adele es un filme basado en la novela grafica Le bleu est une couleur
chaude (El azul es un color calido, en su traduccion al espafiol) de Jul Maroh; narra
la historia de Adéle, una adolescente de quince afos, que sale con chicos de su
misma edad, pero tiene dudas de su orientacién sexual. Una noche conoce a Emma,
una joven pintora de cabello azul. Adéle empieza a salir con Emma, quien le muestra
el camino del deseo y la madurez, al tiempo que experimenta los juicios y prejuicios

de familiares y amigos.

Vasquez Rodriguez destaca que en la historia del cine el deseo sexual entre dos
mujeres ha sido condenado al espectaculo pornografico o a la invisibilidad cultural.
Senala ademas que aunque la aparicion de peliculas que aluden a estas
sexualidades da visibilidad al colectivo lésbico, es una visibilidad condicionada por
la retérica del patriarcado y de la mirada masculina: presentar a las mujeres en
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pantalla como objetos para el placer de la mirada escopofilica del hombre, una idea
basada en el tradicional binarismo psicoanalitico que asocia masculinidad con
deseo activo y subjetividad, y condena a las mujeres a una posicion pasiva
relacionada con la ausencia del falo y la castracidn, negando por ende la existencia
de un deseo erotico explicitamente femenino (Vazquez Rodriguez, 2016, p. 134).
La autora senala que La Vida de Adéle presenta una panoramica de como el amor
y el deseo de conexion con el otro definen la identidad personal y sobre como las
diferencias sociales, culturales e individuales son obstaculo para lograr esa

conexion.

Este filme cuenta con una escena de duracién aproximada de siete minutos, en la
cual las protagonistas tienen sexo, un recurso que, como comenta la autora del
articulo, muchas otras producciones han empleado para atraer espectadores a las
salas de cine. Vazquez Rodriguez recuerda que si bien en la novela grafica se
desafia la concepcion de la mujer y del deseo femenino impuesta por el patriarcado
al invocar una voz narrativa exclusivamente lésbica, en la pelicula el director
proyecta sus fantasias escopofilicas por encima de los personajes femeninos, razén
por la cual esta investigadora se interesa por analizar las técnicas narrativas y
formales que se emplean para convertir los cuerpos y la sexualidad de las

protagonistas de esta pelicula en un espectaculo visual para el hombre.

Las fantasias cinematograficas no dejan de estar histérica e ideolégicamente
motivadas, lo que implica que La vida de Adele responde mas a lo que los

hombres imaginan cémo sexo lésbico (en gran parte influidos por la retdrica

108



de la pornografia) que a la realidad de las relaciones entre mujeres. (Vazquez

Rodriguez, 2016, p. 142)

Este articulo pone su foco de atencién en esa conexidon que se establece entre el
director y el espectador (ambos pensados y asumidos desde el género masculino,
es decir, de hombre a hombre), mediante el empleo de un lenguaje audiovisual
convencional que divide el cuerpo femenino en pequefios planos, convirtiendo a las
protagonistas en el objeto del deseo de los espectadores. La autora retoma
planteamientos de Mulvey3¢ y Mary Ann Doane?®’ para sefialar que las espectadoras
tienen como alternativa derivar “placer del cine a través de identificaciones
masoquistas con los personajes femeninos, o de una cierta masculinizacion de su

deseo” (Vazquez Rodriguez, 2016, pp. 134-135).

El analisis de la construccidn y representacién de los personajes permite afirmar
que las protagonistas de esta pelicula son presentadas como objeto de placer visual
masculino, razén por la cual Vazquez Rodriguez afirma que en esta pelicula no hay
una mirada lésbica, debido a que por la naturaleza del casting, el lenguaje
cinematografico utilizado para representar las escenas de sexo entre las
protagonistas, entre otros elementos, estan condicionadas por las retéricas del

heteropatriarcado y de la mirada masculina.

En el articulo Los cuerpos como cartografia de resistencias, AQuado-Pelaez (2016)

analiza algunos de los personajes protagonistas de la serie Sense8 (Netflix, 2015 —

36 En un ensayo de 1981 titulado “Afterthoughts on ‘Visual Pleasure and Narrative Cinema’ inspired by King
Vidor’s Duel in the Sun (1946)”, citado en Vazquez Rodriguez (2016).

37 En el articulo “Film and the Masquerade: Theorizing the Female Spectator”, publicado en la revista Screen
en 1982 y citado en Vazquez Rodriguez (2016).
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2017), los cuales son representaciones de sujetos LGBTIQ+. Este estudio se hace
desde la teoria de la interseccionalidad, que permite analizar las identidades desde
diferentes ejes de dominacion (clases sociales, capitales culturales, temas de raza,
entre otros), las relaciones de poder y las discriminaciones que sobre estos
personajes se ejercen. La autora afirma que Sense8 serie rompe con algunos
estereotipos alrededor del sexo-género pues se atreve a presentar personajes

complejos con una gran capacidad de agencia y de empoderamiento3.

Sense8 es una serie producida por las hermanas Lana y Lilly Wachowsky?® junto a
Joseph Michael Straczynski para la plataforma de streaming*® Netflix. Ubicada en
el contexto contemporaneo (esto seria entre 2015 y 2018, la serie no presenta datos
exactos para determinar con precision su ubicacion temporal), presenta a un grupo
de ocho jévenes que viven en ocho ciudades y culturas (en lugares tan distantes

entre si como San Francisco, Nairobi, Ciudad de México, Mumbai, Berlin, Chicago,

38 por capacidad de agencia o de agenciamiento se debe entender a los recursos o capacidades con los que
cuentan las personas para definir sus objetivos de vida, luchar por su propia cuenta y alcanzar las metas u
objetivos propuestas. Es un concepto que esta relacionado con la libertad de cada sujeto para elegir un
estilo de vida a su gusto y segiin como lo consideren valioso, de forma que estén satisfechos con su eleccidn
y puedan influir en el mundo con sus actos. Se relaciona de forma directa con la voluntad y el deseo de
actuar. Se considera que personas, instituciones, grupos y movimientos sociales (incluso si son personajes
de ficcidn) tienen capacidad de agencia porque tienen voluntad y pueden planificar y actuar de manera
independiente. Por empoderamiento se puede entender el proceso a través del cual las personas, grupos y
movimientos sociales fortalecen sus capacidades, adquieren confianza, construyen una vision y adquieren
un liderazgo que les lleva a generar cambios en las situaciones adversas que atraviesan y les impulsa a
querer impactar de otro modo sus realidades.

39 Lana vy Lilly Wachowski son dos hermanas que nacieron en Chicago en 1965 y 1967, respectivamente. Se
hicieron conocidas a escala mundial por haber dirigido la trilogia 'Matrix', un universo cinematografico que
se destaco por su gran acogida por parte del publico. Lana y Lilly anunciaron su cambio de género (2012 y
2016, respectivamente), convirtiéndose en unas de las primeras directoras transgénero. Anteriormente se
les conocia como Larry y Andy.

40 E| término Streaming hace alusién al acceso de contenido por medio de internet, de manera que para su
reproduccién no es necesaria la descarga completa del archivo al dispositivo, ya sea computador, televisor,
Tablet, celular o cualquier dispositivo inteligente que permita la conexién y visualizacién de este tipo de
contenidos (Bonilla Avila & Jauregui Caballero, 2021). Este modo de acceder a los contenidos es el que usan
plataformas como Netflix, Prime, Hulu, HBO Max, Disney+ o Mubi (dedicadas a los audiovisuales de ficcidon y
no ficcidn, tanto como series o largometrajes), Spotify, Deezer (especializadas en musica).
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entre otras ciudades), denominados como sensates, personas que comparten una
conexion telepatica y emocional, que les permite comunicarse entre ellos a pesar
de las distancias geograficas, compartir habilidades y sensaciones. Por sus
particularidades, la serie presenta un gran abanico de personajes, inmersos en
culturas y condiciones sociales distintas. Esta es la oportunidad que aprovecha la
serie para presentar temas alrededor del amor, la identidad sexual y las violencias

estructurales de cada contexto.

Del colectivo de protagonistas de la serie, dos representan a personas con
identidades de género u orientaciones sexuales diversas: Nomi y Lito. La primera
es una mujer trans -que es ademas interpretada por una mujer trans-, blanca,
estadounidense, con una posicién social, cultural y econdémica alta, sin una
diversidad funcional*' y que se desempefia como bloguera y hacktivista*?. Por otra
parte, Lito es un hombre blanco, mexicano, que trabaja como actor dentro de la
industria cinematografica de su pais, una posicidn que lo convierte en clase
dominante -cultural y econdmica- pero que a su vez constituye un factor de opresion
para él, pues debe ocultar a la sociedad el romance que tiene con otro hombre. Lito
debe presentarse ante las camaras -tanto las de cine como las de los noticieros-
como un hombre viril, correspondiente al imaginario de latin lover mexicano. Por

temor a afectar su carrera en la industria cinematografica mexicana y su imagen,

41 E| término diversidad funcional surge como alternativa de uso a la palabra discapacidad (de cualquier tipo
0 rango); es una propuesta ante la carga peyorativa que conllevan las palabras "discapacidad" o "minusvalia"
y que tienen una connotacion de incapacidad o menos capacidad (en diversos grados de valor), enfermedad,
deficiencia, paralisis de ciertas personas para adelantar diferentes acciones de la vida. De este modo, la
nocién de diversidad funcional invita a pensar a que, asi como se plantea la diversidad en términos
culturales, sexuales o generacionales, en el ambito de la funcionalidad humana también puede darse.

42 Esta palabra surge de la unién de hacker y activismo; se emplea para referencia al uso de la tecnologia y
de internet de forma no violenta, normalmente para reivindicar posturas politicas o sociales.
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Lito teme hacer publica su orientacion sexual, debe llevar una doble vida y no puede

llevar de manera abierta una relacion de pareja con el hombre que ama.

La teoria de la interseccionalidad, como destaca Aguado-Pelaez, permite la
evaluacion de las diferentes formas de exclusidon que se pueden experimentar:
apariencia fisica, clase socioecondmica, diversidad funcional, edad, etnia/raza,
género, identidad de género, idioma, nacionalidad, orientacion sexual, trabajo,
profesion, haciendo también un énfasis particular en la manera que se entrelazan

dichas opresiones y privilegios (Aguado-Pelaez, 2016, p. 44).

Dicho enfoque le permite a la investigadora determinar que, lejos de ser personajes
unidimensionales, estan atravesados por diferentes capas que les dan relieve. Nomi
representa a las personas que no se sienten comodas o acorde con el sexo que les
fue asignado al nacer y que toman la decisién de hacer el transito hacia el otro sexo.
Lito representa los binomios heterosexualidad / homosexualidad, aceptacion social
/estigmatizacién social y vida publica / vida privada, en tanto él ejerce sobre si
mismo violencia simbdlica como parte de su decision de elegir entre su amor o su

carrera.

Sostiene la autora:

Sense8 rompe con la representacion de la identidad heterocéntrica
apostando por cuerpos complejos atravesados por diferentes ejes de
discriminacion que ayudan a visibilizar violencias estructurales. (Aguado-

Pelaez, 2016, p. 43)
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Son a su vez personajes que tienen capacidad de agencia, pues gracias a la
conexidn que los sensates comparten como colectivo pueden enfrentar las
complejidades de sus entornos, lo cual va creando lazos afectivos y emocionales.
Sin embargo, como destaca la investigadora, existe una limitacion en la serie: de
cierto modo recrea ciertos estereotipos de la comunidad LGBTIQ+. Lito, Nomi y sus
respectivas parejas cumplen con el arquetipo de alta normatividad fisica y
psicolégica, son independientes econdmicamente hablando, de clase alta, en
contextos urbanos, jovenes, con contextura atlética. Estas representaciones, sefiala
Aguado-Pelaez, continuan invisibilizando a otras personas que no encajan en este
perfil, con otros cuerpos, que no son jovenes, con una diversidad funcional, con otra
clase cultural o econdmica y que vivan en un entorno rural (Aguado-Pelaez, 2016,
p. 51)%3, “dejan fuera a identidades homosexuales no normativas -como pueden ser
la bear o la butch- [...] la dictadura de los canones fisicos es una constante en todos

los protagonistas de Sense8” (Aguado-Pelaez, 2016, p. 51).
Asi mismo, destaca la autora,

la recreacion de cuerpos bellos y sensuales enfatiza el placer visual con el

que continuamente juega la serie, con especial fuerza entre la comunidad

43 Ante esto, la esfera de produccidn documental o de no ficcidn si se quiere lleva ventaja, pues no ha
temido mostrar a esos sujetos LGBTIQ+ que no estdn inmersos en las légicas de la vida urbana, sino que
pertenecen a entornos rurales. Seforita Maria, la falda de la montafia es un documental de 2017, dirigido
por Rubén Mendoza, que cuenta la historia de la mujer trans y campesina Maria Luisa Fuentes. Ella narra
como ha sido victima de exclusién y discriminacidon por su identidad sexual. Sin embargo, se revela como un
personaje ejemplar, ya que gracias a su amor por las labores del campo y su fe ha podido dejar a un lado los
prejuicios que la juzgan. Por otra parte, se encuentra Este pueblo necesita un muerto, cortometraje
documental dirigido por Ana Cristina Monroy y estrenado en 2007. Narra el testimonio de Jesus Emilio, un
travesti mas conocido como Stefany, quien vive en el departamento de Chocd, en medio de un ambiente de
homofobia y marginalidad. Es un documental que permite ver las condiciones de interseccionalidad y
exclusion, en las que debe desenvolverse Stefany por ser “negra, pobre, travesti y fea”, como ella menciona.
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[LGBTIQ+]. Ya que son los que mas escenas sexuales protagonizan y donde
mas se detiene la camara -eso si, enfatizando siempre el amor romantico-.

(Aguado-Pelaez, 2016, p. 51)

Para Aguado-Pelaez el hecho de que la serie presente escenas de sexo de
personajes LGBTIQ+ para el placer de este publico, permite a su vez normalizar
estas escenas ante un publico heterosexual. Al respecto son varios elementos que
vale la pena destacar. En una escena uno de los sensates tiene relaciones sexuales,
pero debido a la conexién emocional con su grupo, los demas se conectan y
pareciera que estan fisicamente en el mismo escenario, por lo cual esta escena
representa una orgia en la cual las experiencias homosexuales o bisexuales son
algo natural, una expresién mas del deseo sexual. Por otra parte, en el analisis de
la relacion de Nomi y su pareja, la investigadora destaca el énfasis que la serie hace
en este vinculo: se dibuja un alto nivel de confianza y fidelidad y se las muestra en
escenas de sexo que recrean la belleza y la sensualidad, “jugando con el deseo de
quienes estan al otro lado de la pantalla, rehuyendo del placer visual masculino,

dominador, del que hablaba Laura Mulvey” (Aguado-Pelaez, 2016, p. 46)**.

En el libro Diferente. Cine y diversidad sexual, Frank Padron recopila diversos
ensayos de su autoria, sobre la representacion de la diversidad sexual
principalmente en el cine de ficcion producido en latitudes como Estados Unidos,

China, Corea, y algunos paises de Latinoamérica, al tiempo que recoge y comenta

44 Aguado Peldez destaca que las hermanas Wachowski hicieron transito de género, razén por la cual puede
existir un interés por crear una serie inclusiva, hecho que puede ser tema de reflexion para futuros estudios
en el campo de la produccion cultural y que lleven a reflexionar si existe una relacién o una incidencia de la
identidad sexual del director/a en la mirada utilizada en la produccién de audiovisuales en las cuales el
género, la diversidad y las practicas sexuales tienen relieve y protagonismo.
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la experiencia del cineclub cubano Diferente, espacio de debate que se establecio
desde 2008, en el que se proyectaban peliculas de tematica queer y que invitan a

reflexionar sobre temas relacionados con el género y la diversidad sexual®.

Padréon destaca que desde una perspectiva lacaniana se puede entender la
fascinacion por el cuerpo ajeno (la etapa del espejo), bien sea en los términos de
un cuerpo enfermo o sano, deseado o rechazado, bello o monstruoso. Esto nos lleva
a plantearnos ¢por qué en el cine queer emerge el cuerpo como elemento de
interés? Esto se explica porque, desde la perspectiva de Foucault y las
articulaciones alrededor de la Teoria Queer, el cuerpo es la superficie donde la
historia imprime sus valores. El cuerpo de las personas con identidades de género
u orientaciones sexuales diversas pelea contra los discursos hegemodnicos que
imponen el deber ser; porque desde el cine queer (y con especial énfasis desde que
el interés se centré en las subjetividades trans como producto de los avances
médicos, teoricos, entre otros), el cuerpo se asume como un territorio de luchas y

apropiaciones.

Uno de esos estadios que Padroén identifica es el cuerpo en estado de enfermedad.
Este autor destaca que el Sida se convirtié en la condicién/fendmeno que mas ha

generado visibilidad. En peliculas como Atraccion fatal (Adrian Lyne, 1987) o Alien

4> El cineclub cubano Diferente conté con el apoyo del Centro Nacional de Educacién Sexual (CENESEX), el
Instituto Cubano del Arte e Industria Cinematograficos - ICAIC, el Ministerio de Cultura, entre otras
organizaciones y entidades. Aunque el foco de este cineclub se centra en la diversidad sexual, las peliculas
que se exhibian como parte de sus ciclos, invitaban a pensar en esos sujetos excluidos y victimas del poder:
mujeres, afrodescendientes, judios, arabes y de otras lateralidades, es decir, visiones que se alejen del
prejuicio, la intolerancia, la unilateralidad, la parcialidad, al margen de la tendencia erdtica del sujeto y el
objeto de estudio (Padron, 2014, p. 164). La apuesta de este cineclub invitaba al espectador y participante a
pensar mas allad de la diversidad sexual, hacia la construccién de una sociedad mds incluyente, libre de
discriminaciones a todo tipo de minorias.
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(Ridley Scott, 1979) ya aparecian metaforas de un mal incontrolable que
comprometia el cuerpo, corrompiéndolo desde adentro; en La Mosca (David
Cronenberg, 1986) aparece un cuerpo amenazante, que poco a poco deforma vy
reemplaza al cuerpo sano. Padron recuerda que Susan Sontag afirmé que las
enfermedades mas aterradoras son aquellas letales y deshumanizadoras: a su
alrededor se emiten juicios en clave bello-feo, limpio-sucio, familiar-extrafio. Las
marcas que se presentan en el cuerpo de un contagiado de Sida son signos de una
descomposicion y se podrian leer en clave binaria de un cuerpo sano / cuerpo
enfermo. Vale la pena anotar que en los tiempos iniciales del Sida (esto es a
mediados de los anos 80 y principios de los 90) esta era considerada como una
enfermedad que afectaba a personas que se consideraban promiscuas,

especialmente prostitutas y homosexuales.

El cine queer no ha sido ajeno a esta tematica. Por ejemplo, Philadelphia+6
(Jonathan Demme, 1993), se inserta en una lista de filmes que emiten un juicio
negativo sobre los sujetos LGBTIQ+. Como se comentd en el capitulo anterior, este
filme cuenta la historia de Andrew, un abogado gay que emprende una batalla legal
contra la firma donde trabajaba porque es despedido de manera injusta cuando se
enteran de que es portador del VIH. Joe, el abogado que acepta llevar el caso, en
principio es presentado como homofébico, pero al ver las manifestaciones de
rechazo sobre Andrew decide ayudarlo. Cuando inicia el juicio es revelado que

Andrew fue despedido a causa de su bajo rendimiento en la firma y que los socios

46 padrén destaca que esta es la primera pelicula de Hollywood que abordé de manera directa la
problematica del Sida.
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mayoritarios desconocian su orientacion sexual y su enfermedad. A lo largo que
dura el juicio, la pelicula muestra el proceso degenerativo que atraviesa el cuerpo
de Andrew como parte de su enfermedad. Con el paso de los meses Andrew se ve
muy enfermo. El dia del veredicto tiene que ser llevado por urgencias a causa de un
desmayo en el tribunal y no puede ver que el jurado falla a su favor. Cuando Jose
va a visitarlo, Andrew finge estar bien, pero una vez se va el abogado le dice a su
pareja que “ya esta listo”. Al final del filme se ve a los familiares y allegados de

Andrew conmemorando su vida.

En Juntos para siempre (Norman René, 1990) se explora la llegada del Sida a un
grupo de amigos, un cuerpo social compacto, solidario y cohesionado, una amistad
que se ve fortalecida por los tiempos dificiles de la enfermedad. En el docudrama
En el filo de la duda (Roger Spottiswoode, 1993) se habla de la evolucion del virus,
asi como de las dificultades del personal médico en Estados Unidos para hacer

frente a la situacion.

Dallas Buyers Club (Jean-Marc Vallée, 2013) se basa en hechos reales y narra la
historia de un vaquero homofébico*’ y drogadicto al que le diagnostican Sida.
Debido a que no puede acceder a tratamientos farmacéuticos en su pais ya que
estos no estan aprobados por las autoridades estadounidenses de salud, decide
contrabandear con antivirales traidos desde México. Este filme también pone el foco
en la homofobia explicita en los prejuicios sociales que en 1985 (época en que

ambienta la historia) se tenian en contra de los homosexuales y personas trans. A

47 La figura del vaquero hace parte del imaginario estadounidense y representa la imagen del hombre viril
que domina el campo y las adversidades. Ya antes se habia explorado esta imagen en el cine queer a través
de la pelicula Brokeback Mountain (Ang Lee, 2005).
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medida que el protagonista se va deteriorando y ve disminuida su salud, siente mas
empatia con los homosexuales y transexuales que acuden a él buscando

medicamentos.

Padron también identifica otra gran vertiente: el interés por los cuerpos en el cine
queer: el cuerpo trans (transvestido, transexual o en transito), que representa la
dualidad del binarismo de género en un solo espacio corporal, lo cual es a su vez
signo de los tiempos contemporaneos: “El cuerpo andrégino se proyecta como
simbolo epocal, mucho mas alla de la sexualidad, pero con ella como elemento
modular” (Padrén, 2014, p. 35). Para este autor, el cuerpo trans es andrégino porque
contiene tanto al hombre (Andros) como a la mujer (Gynos)*8. Dentro de esta
vertiente, Padron destaca filmes como Las aventuras de Priscilla, reina del desierto
(Stephan Elliot, 1994), Adiés a mi concubina (Chen Kayge, 1993), Tacones lejanos
(Pedro Almodévar, 1992), Un hombre llamado Flor de Otofio (Pedro Olea, 1978),
Las edades de Lulu (Bigas Luna, 1990), La ley del mas fuerte (Rainer Werner

Fassbinder, 1974), entre otras*°.

Otro modo en que aparece el cuerpo de los sujetos LGBTIQ+ en el cine es bajo la
forma de otro “parecido y a la vez diferente, complemento erético desde la igualdad

aparencial” (Padrén, 2014, p. 45). Esta figura ya habia aparecido en el cine de

48 Varias estrellas del mundo del espectaculo han adaptado la androginia como parte de su imagen estética 'y
corporal: Michael Jackson, Madonna, Cher, Prince y David Bowie, este Ultimo a través del personaje Ziggy
Stardust.

4 Dentro de esta categoria, Padrén ubica a ciertos filmes que aluden a un “transformismo utilitario”, donde
uno o varios personajes deben travestirse como un medio para lograr algo (Padroén, 2014, pp. 38 - 39).
Ejemplo de esto se encuentran Mrs. Doubtfire (Chris Columbus, 1993) o ¢Y dénde estdn las rubias? (Keenen
Ivory Wayans, 2004). Ambas peliculas, en clave de comedia, presentan a personajes heterosexuales que
deben vestirse y actuar como una mujer para alcanzar un objetivo especifico: en el primer caso, pasar mas
tiempo con los hijos, o en el segundo avanzar en una investigacion policial.
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ficcion en la década del 50. En la pelicula La Soga (Alfred Hitchcock, 1944), que a
su vez es una adaptacion de una obra teatral de 1929, se insinua la homosexualidad
de los protagonistas. A partir de los afos 60 proliferaron filmes en los que aparecen
representaciones de este tipo: Reflejos en un ojo dorado (John Huston, 1967), E/
Sargento (John Flynn, 1968), Accidente (Joseph Losey, 1967), Muerte en Venecia
(Luchino Visconti, 1971)%° y My own private Idaho (Gus Van Sant, 1991) ejemplifican
historias donde aparece un ser semejante que es objeto de la atraccion y deseo de

otro.
Sobre los estereotipos Padrén anota que

El error de ciertas mentalidades de asociar al sodomita con el manierismo y
la afectacion es un reduccionismo tonto, lo cual no excluye la existencia

(incluso abundante) de este tipo. (Padron, 2014, p. 46)

Existen filmes que reafirman la imagen de los homosexuales como personas
“amaneradas”. Dentro de esta linea tematica se ubican las peliculas donde se desea
al semejante heterosexual, se seduce al amigo erotico que esta ubicado en otra

orilla de la sexualidad. Peliculas que se situan en este tropo: El beso de la mujer

50 Basada en la novela corta homdnima de Thomas Mann, publicada originalmente en 1912. En esta obra el
compositor de mediana edad Gustav von Aschenbach se refugia en Venecia, para descansar de su vida en
Munich. Alli se fija en Tadzio, un adolescente de belleza andrdgina, de quien se obsesionara. Los dias de
Gustav en Venecia transcurren entre sus excursiones a la playa y espiar al joven. Gustav se entera que
Venecia esta azotada por una epidemia de célera, lo que lleva a que decida irse, pero, por una serie de
eventos, se queda. Le advierte a la familia de Tadzio que deben abandonar la isla debido a la epidemia.
Gustav, enfermo, muere en la playa pensando en el joven de su obsesion.
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arafa®! (Héctor Babenco, 1985) y Fresa y Chocolate®? (Tomas Gutiérrez Alea y
Juan Carlos Tabio, 1993). Padron destaca que este tipo de obras presentan
relaciones tortuosas, lo cual parece fijar el estigma de la fatalidad alrededor de los
romances entre personas con identidades de género u orientaciones sexuales
diversas. La muerte, segun Padron, aparece de manera subliminal en gran parte del
cine gay®3. Podriamos agregar a esta seleccién que hace Padron dos peliculas
latinoamericanas. Primero, El lugar sin limites, (Arturo Ripstein, 1978) basada en la
novela del mismo nombre del escritor chileno José Donoso; esta pelicula es la
historia de una travesti denominada La Manuela y su hija adoptiva apodada La
Japonesita, quienes manejan un prostibulo en el pequefio pueblo del Olivo. Con el
regreso de Pancho, un antiguo protegido del cacique de la localidad y habitual
cliente del prostibulo, las cosas cambian para La Manuela, pues siempre se ha
sentido atraida por él. Al regreso de Pancho, ella evita el encuentro, pues a pesar
de la atraccién entre ambos, la relacidn nunca ha llegado a buen término. A lo largo

del filme, La Manuela arregla uno de sus mejores vestidos previendo el encuentro

51 Basada en la novela del mismo nombre de autoria del escritor argentino Manuel Puig. Tanto el libro como
la pelicula cuentan la historia de dos personas que estan en prision y comparten celda. Uno de ellos es un
preso politico y el otro es un disidente sexual al que se llama "loca" y quien se autopercibe como mujer. En
su estadia en prision ambos personajes entablan una relacién de amistad y cercania, que los lleva a
compartir un beso y por una Unica vez el acto sexual.

2 Basada en el cuento E/ lobo, el bosque y el hombre nuevo del escritor y guionista cubano Senel Paz, quien
hizo la adaptacién del guion de la pelicula. Fresa y Chocolate narra la amistad entre David y Diego, dos
jovenes muy diferentes. David estudia Ciencias Politicas en la Universidad de La Habana y es miembro del
partido comunista. Por otra parte, Diego es artista y homosexual. Cuando se conocen, Diego tiene la
intencién de irse a la cama con David, pero este lo rechaza. Sin embargo, con el paso del tiempo ambos
entablan una amistad a pesar de sus diferencias. Al final del filme, Diego decide irse de Cuba debido a la
persecucidn y acoso que vive por ser homosexual y, por ende, "antirrevolucionario". Ambos amigos se
abrazan en un emotivo abrazo en la ultima escena.

33 Para Padrdn, llama la atencién el “otro gran encontronazo dentro de los mundos homo y hetero esta
protagonizado por la madre”, bien sea en un extremo, como una figura que no acepta la vida de su hijo, o en
el otro, como un personaje amoroso que brinda apoyo incondicional (Padrén, 2014).
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con el ser amado. Al final, Pancho y su cufiado Octavio llegan al prostibulo. Pancho,
ebrio se besa con La Manuela, Octavio le recrimina el acto a Pancho (no por besarse
con otra persona, sino por ser una travesti), ambos hombres persiguen a La
Manuela por todo el pueblo, al final la alcanzan y la asesinan a golpes. Aunque se
narra que el personaje de La Manuela es aceptado en el pueblo, incluso por el
cacique del pueblo, en el fondo hay una cultura violenta que rechaza, discrimina y

violenta a estas personas.

En segundo lugar, se puede agregar el filme Antes que anochezca (Julian Schnabel,
2000), basada en el libro homoénimo del escritor y poeta cubano Reinaldo Arenas y
que fue terminado dias antes de que este autor pusiera fin a su vida. Tanto la
pelicula como el libro siguen la vida de Reinaldo Arenas, un hombre exiliado por la
dictadura castrista por ser escritor, homosexual y disidente.>* El filme narra su
infancia en un contexto rural, su participacion en la Revolucioén, su persecucion por
parte del régimen de Castro; enfermo de Sida se exilia en Estados Unidos, donde

escribe su ultimo libro y se suicida dias después.

4.2. La mirada femenina/ queer de Joey Soloway
Han pasado mas de 30 afios desde que Laura Mulvey propuso el término “mirada

masculina” (Male gaze) para hacer referencia a la representacion del cuerpo

54 Llama mucho la atencién que durante los afios 60 en Cuba durante la dictadura de Fidel Castro fueron
perseguidos diferentes figuras “antirrevolucionarias”, como sacerdotes, intelectuales y homosexuales, que
eran llevados a campos de trabajo para su “rehabilitacién”, ya que se afirmaba que este tipo de
manifestaciones o conductas menoscababan el proyecto revolucionario que estaba en marcha. Todo este
ambiente de rechazo y homofobia sufrié un desplazamiento, al punto que, en el 2008, el régimen en Cuba
apoyara las operaciones de cambio de sexo y promoviera los derechos de las minorias sexuales. En el 2010,
Castro aceptaria ante el mundo que esta persecucidén se traté de una “gran injusticia”.
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femenino como objeto del placer visual para el espectador masculino. Dado que
desde la época de la formulacion de esta postura nadie teoriz6 o propuso una
“mirada femenina” (female gaze), el director y escritor de televisién Joey Soloway>®
toma para si el término, del mismo modo que Mulvey articul6 la nocion de “mirada
masculina”. La propuesta de Soloway fue presentada en un masterclass durante el

Toronto International Film Festival — TIFF 201655,

Soloway se conoce por crear, escribir, producir y dirigir la serie Transparent (2014-
2017), producida por Amazon Studios y disponible en la plataforma de streaming
Prime Video. Esta serie sigue la vida de una familia estadounidense cuyo padre
decide contar que desde hace varias décadas se identifica como una mujer, y que
decide ser una mujer transexual. Soloway mencion6 que para esta serie acudi6 a

Su propia experiencia, ya que su padre es también transexual.

Transparent recibio varios premios, entre ellos el Globo de Oro a la Mejor Serie de
Television - Musical o Comedia en 2015, y Jeffrey Tambor, quien interpretaba al
padre de la familia, gané el Globo de Oro al Mejor Actor en una Serie de Televisidon
- Musical o Comedia en ese mismo afio. Fue una serie que permitié que aparecieran
otras producciones donde se abordaran y exploraran de manera mas abierta temas

relacionados con la diversidad y la sexualidad como Pose o Euphoria®’.

55 Cuando presentd su propuesta Soloway no habia cambiado su nombre. A partir de 2021 cambié su
nombre Jill por Joey, debido a que se asume como una persona no binaria y no conforme con su género. Usa
articulo neutro en cuanto al género.

%6 Se pueden encontrar en Internet algunas transcripciones de esta masterclass, como en la pagina
https://www.toppleproductions.com/la-mirada-femenina

57 A pesar de las puertas que Transparent abrié para las representaciones de personas trans, pues permitié
que en su produccion trabajaran algunas de ellas, la cancelacién de esta serie fue algo paraddjico, pues
derivado del movimiento #MeToo, salieron a la luz varias denuncias por conducta sexual inapropiada por
parte de Jeffrey Tambor, actor que interpretaba a ese padre de familia que a sus 60 afios le revela a su
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Como sefala Soloway, la mirada femenina no es lo opuesto a la mirada masculina:
no significa que el cuerpo masculino sea puesto en pantalla para el placer de la
mujer, ni tampoco significa que se van a generar representaciones de mujeres

asumiendo roles y espacios que anteriormente eran exclusivos para los hombres®.

A través de la mirada femenina, Soloway se permite hacer preguntas incémodas
para trabajar en el empoderamiento de los subalternos: cuestiona la mirada
masculina. Es ese espacio de enunciacion para otros sujetos, historias vy
representaciones. “Busca acabar con todas las miradas. Es la mirada desde la
otredad, la mirada queer, la mirada trans, la mirada interseccional’ (Soloway,
2019)%°. Bajo esta postura es posible pensar que se pueden vincular de otro modo
a las personas trans, en los procesos de produccion de los audiovisuales como en

la experiencia de Transparent.

La propuesta de Soloway parte y surge desde la Teoria de la Interseccionalidad
(formulada en 1989 por la profesora estadounidense Kimberlé Williams Crenshaw),

configurandose a partir de ella un entramado de corte socioldégico que permite

familia su condicidn de mujer transexual. Tomado de https://www.elconfidencial.com/television/series-
tv/2019-08-29/transparent-serie-amazon-final-musical 2197487/

58 Un ejemplo de representaciones de mujeres asumiendo roles que antes eran exclusivos para los hombres
se da en la figura de Lara Croft, la protagonista de los videojuegos Tomb Raider y que posteriormente fue
llevada al cine en tres ocasiones. Ella es una heroina moderna, el equivalente femenino de Indiana Jones.
Otro ejemplo seria la teniente Ellen Ripley, la protagonista de la saga Alien, una mujer que empufia y dispara
grandes armas para enfrentarse a un terrorifico enemigo del espacio exterior. A pesar de que son
representaciones femeninas, como tal no hay en ellas una contrapropuesta porque, aunque son construidas
como personajes fuertes y valientes -dos cualidades que el cine clasico de Hollywood suele atribuir a los
hombres-, son personajes que replican el esquema de la mirada masculina: son mujeres hermosas, osadas y
valientes, estan ahi para el placer visual del hombre heterosexual.

59 Es a partir de esta enunciacidon que la mirada presente en el documental de analisis serd denominada
como “mirada queer”, dado que desde el mismo campo de propuesta se piensa como una mirada abiertay
pensada para las otredades, entre ellas las personas con identidades de género u orientaciones sexuales
diversas.
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entender como los sujetos de la otredad socialmente inferiorizada y discriminada
(mujeres, sujetos LGBTIQ+, personas en situacion de discapacidad,
afrodescendientes, indigenas, entre otros) estan inmersos en cadenas y relaciones

de poder, opresion, discriminacion y estigmatizacion.

La mirada de Soloway se fundamenta, al igual que la de Mulvey, en tres factores o
condiciones: un “ver sintiendo”, la mirada observada (gazed gaze) y la mirada que

se devuelve.

El “ver sintiendo” se considera cuando la camara toma la posicion subjetiva del
personaje (cuando éste no es un hombre cisgénero), de modo que el espectador
puede experimentar qué esta mirando y sintiendo el personaje. Utiliza el enfoque
para evocar el sentimiento de estar en el sentir, en lugar de solo ver a los
personajes. Incluso puede darse cuando la camara/camarografo adquiere los
movimientos nerviosos de quien mira, de manera que las emociones pesan masy
toman prioridad sobre la accidon. La imagen se usa de este modo para compartir una
sensacion de estar 'en un sentimiento' en lugar de simplemente mirar al personaje.
Esta identificacion entre el ver y el sentir entre el personaje y el espectador favorece
la conexién entre uno y otro, permite la generacién de empatia, facilita una mayor
comprension por parte del espectador de las emociones que esta experimentando

el personaje.

Con la segunda modalidad, “la mirada observada”, la camara/camarografo habla
desde su posicion de receptora de la mirada, le muestra al espectador lo que se
siente ser visto, devela una consciencia sobre el poder que tiene el personaje o
protagonista cuando “sabe” que es visto. La camara/camarégrafo muestra al
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espectador como se siente al ser objeto de "esta mirada". En este punto se revela
una conciencia intensa con relacion al poder creciente del protagonista: habla sobre
cdmo se convierten en lo que ven los hombres y qué tipo de efecto tienen en el

mundo cuando estan en esta posicion (Matthiassen & Eliasen, 2018).

Por ultimo, “la mirada que se devuelve” implica un “yo te veo mirarme”, una mirada
que asume alguien que se sabe objeto y que quiere ser sujeto. Es la manera en que
se le puede decir al espectador “veo que me estas viendo”. Soloway senala que
ésta es la forma que las minorias no solo se sientan vistas, sino que demuestran
cdmo se siente ser vistas, es una via para exigir que se reescriba la cultura, para
que las mujeres y otras minorias no sean solo el objeto, sino también el sujeto de la

mirada (Soloway, 2016).

Esta es una plataforma politica en la que es posible romper con la idea de que el
exito de las mujeres se limita a 'ser vistas', que invita a pensar de otro modo los
cuerpos Y los sujetos que son representados, en un esfuerzo por crear empatia y

usarla como herramienta politica (Matthiassen & Eliasen, 2018).

Un ejemplo de esta otra via para representar a las mujeres es Fleabag, una serie
britanica de comedia dramatica creada por la actriz y escritora Phoebe Waller-
Bridge. Es una coproduccion entre Two Brothers Pictures, el canal digital BBC Three
y Amazon Studios. La serie esta compuesta por dos temporadas, producidas entre

2016 y 2019, cada una de seis episodios, para un total de doce.

Fleabag fue bien recibida por los criticos de television, quienes resaltaban su

escritura, el destacado elenco de actores y el caracter singular de la protagonista.
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Gracias a esta serie Waller-Bridge gand varios reconocimientos, entre ellos el
premio de la Academia Britanica de Television a la Mejor Interpretacion de Comedia

Femenina por la primera temporada y seis premios Emmy por la segunda.

Esta serie presenta a Fleabag, una mujer que maneja una cafeteria, mientras trata
de superar las secuelas de un trauma producto del suicidio de su socia; en la
segunda temporada, presenta con un toque de humor cruel, el romance fallido entre
la protagonista y un sacerdote britanico. En Fleabag se pueden ver y reconocer los
elementos constitutivos de la propuesta de Soloway (ver sintiendo, la mirada
observada, la mirada que se devuelve): la protagonista camina por las calles de
Londres mientras voltea su rostro, le habla a la cdmara y le cuenta lo que siente y
piensa, mira directamente a cdmara, se siente interpelada e interrogada por la figura
de ese espectador que construye la serie, sin que los otros personajes a su
alrededor se den cuenta de este acto de interpelar al espectador o devolver la
mirada. Esta mirada es empleada en las dos temporadas de la serie, sin embargo,
en la segunda temporada la aparicién de la figura del sacerdote (interés romantico-
sentimental de la protagonista) hace tambalear el recurso. El sacerdote la interroga
cuando la observa mirar fijamente a un punto indeterminado del horizonte (donde
estaria ubicada la camara / camarografo, cuando observa hacer gestos extrafios
(como parte de la interaccion posible con el espectador). Es la figura de un hombre
heterosexual (y su extension a la figura del heteropatriarcado), asi como su
condicion de figura religiosa, que pone en riesgo esta mirada pensada para

potenciar las capacidades de agencia y empoderamiento de un personaje femenino.
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De este modo, la propuesta de mirada de Soloway asume el cine como una maquina
de generar empatia, desde una mirada nacida en la otredad. “La mirada femenina
no es un truco de la camara, es un generador de privilegio que me coloca a mi, la
mujer, como sujeto” (Soloway, 2019). Esta condicion es fundamental para pensar
las representaciones queer en los audiovisuales recientes, tanto de ficcidon como de

no ficcion.

La mirada de Soloway empodera a esos otros sujetos que han sido invisibilizados;
es una herramienta / plataforma politica hecha desde el poder y el privilegio. Busca
acabar con el “femenino dividido” que separa a las mujeres en dos: las buenas y
puras, aquellas con las que todo hombre aspira a casarse, y las malas, putas y
bandidas que todos anhelan llevar a la cama, pero con las cuales no tendrian una

relacion afectiva.

La “mirada femenina” puede constituir una critica cultural porque denuncia las
opresiones de las cuales son victimas las mujeres bajo lo que se ha denominado
“cultura de la violacion”, es centrar el foco de atencidn para contar otras historias
sobre como los cuerpos socialmente rechazados y estigmatizados son objeto de

violencias originadas por diferentes factores.

Sin embargo, es necesario hacer una observacion frente a la propuesta de mirada
que hace Soloway. Retomando las posturas de Butler, mencionadas anteriormente
en el presente documento, se ha hecho alusién a que la mirada en el cine construye
a lo mujer o lo femenino, que como bien sefiala, no es algo natural ni fijo; es una
construccion que llega a invisibilizar otras posibilidades de ser mujer o de performar
lo femenino. Si bien el ejercicio de Soloway es propositivo en la medida en que
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permite pensar otras construcciones de mirada para el campo de los audiovisuales,
una mirada que puede tomar el lugar de esos sujetos situados desde las otredades
(personas racializadas, inmigrantes, analfabetas, entre otros), la propuesta fija
significados al ser nombrada como femenina/queer, pues replica la posicion
esencialista que precisamente la Teoria Queer busca romper. Al usar el adjetivo
“femenino” al momento de denominar su propuesta, pareciera dar a entender que
puede haber un elemento fijo y no una multiplicidad, contrastes, formas de habitar
y de mirar. Quizas el problema radica desde el mismo momento en que Laura
Mulvey bautizé a su mirada como “masculina”; en ese sentido, quizas seria mas
conveniente pensar en una ‘mirada hegemonica’ y una ‘mirada contrahegemonica’,
de modo que no se replique el binarismo y esencialismo de género. Bajo el concepto
de ‘mirada hegemonica’ podrian considerarse las miradas que desde esos lugares
de produccion y de poder se han perpetuado, fijando estereotipos, cosificando los
cuerpos para el placer de los espectadores y, en respuesta, esa ‘mirada
contrahegemonica’ podria contener multiples perspectivas y propuestas, incluso si
consideramos que asi como no hay un solo caracter de feminidad / lo femenino que
sea fijo, asi mismo habra multiples maneras de ser y habitar lo queer, y que ademas
estas formas de ser no necesariamente estaran en contraposicion de lo masculino
(que incluso pueden llegar a reafirmarlo). Es uno de los varios elementos que
deberan seguirse considerando y analizando para futuros abordajes, para seguir
estudiando la propuesta y que permitiran construir mas conocimiento en este

campo.
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Por otra parte, el juego de las miradas tiene que pensarse desde donde nacen y
circulan estas producciones. Nacen desde plataformas de pago; para acceder a
estos contenidos debe haber una suscripcion; los programas, series o peliculas no
circulan (de momento) de manera abierta por la television publica®, implica pensar
como las légicas del campo del arte y la produccién se relacionan con las del

capitalismo, desde la postura del académico y ensayista colombiano Carlos Granés.

4.3. La mirada, el arte y el consumo cultural
Las vanguardias artisticas que nacieron como una critica a las condiciones sociales,
politicas y culturales de sus momentos histéricos, comenzaron a convertirse en
mercancia de consumo a partir de la década de los afios 60 en el siglo XX.%' Las
narrativas que se construyeron a partir de esa época se centraron en los valores de
autenticidad y el discurso del yo que vendia el capitalismo. El mercado aprovechd
los movimientos hippies, la revolucion sexual, mayo del 68 y posteriormente toda la
ola de la contracultura estadounidense de los 70 para incorporar esos valores a sus
discursos y practicas; ejemplo de esto es el aprovechamiento que Coca-Cola hizo

de los valores del amor, autenticidad y armonia, estandarte de los jovenes

60 A pesar de que Internet ha democratizado los contenidos y algunos de ellos se puede acceder por medio
de plataformas no legales.

61 Afirma Granés que uno de los primeros momentos en que el arte se politizé se dio en Latinoamérica
durante en el inicio de la Revolucién Mexicana en 1910: los revolucionarios llevaron a que los artistas se
comprometieran con sus causas y salieran del ensimismamiento en que estaban inmersos. El contexto
convulsionado que se vivia en ese entonces en México los llevé a asumir una postura politica. La vanguardia
latinoamericana de ese momento ya habia experimentado una politizacidn del arte y una estetizacion de la
politica. Los artistas e intelectuales latinoamericanos de la segunda y tercera década del Siglo XX asumieron
una postura politica desde su posicion como creadores: Dr. Atl (seudénimo del pintor y escritor mexicano
Gerardo Murillo Coronado), José Vasconcelos, Diego Rivera, José Carlos Mariategui, Leopoldo Lugones y José
Santos Chocano (Granés, 2019).
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estadounidenses de la época (influenciados por el hippismo, la revolucion sexual y
todo el ambiente de ese momento), y los incorporé a su imagen. Si estos valores de
la contracultura servian para vender una bebida gaseosa “era porque habian dejado

de ser propiedad exclusiva de unos pocos iluminados” (Granés, 2019, p. 34).

Las obras artisticas que aparecieron en Estados Unidos a finales de los 60 tenian
un caracter inmaterial que desafiaba lo que era considerado arte hasta el momento:
de caracter conceptual, invisible, sin soportes fisicos que facilitaran su
comercializacion. Sin embargo, estas obras que se situaban lejos de las dinamicas
del capital pronto fueron cooptadas por el mercado: los pocos soportes que daban
cuenta de la existencia de una obra se convirtieron en mercancia de consumo®?:
“todos esos residuos, textos, recuentos y testimonios fotograficos no tardaron en
convertirse en piezas de museo y en mercancia para coleccionistas adinerados”

(Granés, 2019, p. 36).

Ademas de dedicarse a la comercializacion de sus productos, las grandes
compaiiias financiaron y patrocinaron proyectos artisticos®®: asi se daban los
primeros pasos para que el capitalismo absorbiera la contracultura. Para Granés
esto representa una derrota de la vanguardia: el arte ya no era una amenaza para

el capitalismo (Granés, 2019, p. 38). Sin embargo, cuando los artistas permitieron

62 Granés destaca que en este momento surgid la figura del curador, como un nuevo actor en el campo
artistico que con su discurso amplid la idea de lo que podia ser o no arte (Granés, 2019, pp. 36-37). Esta
nueva figura se diferencia de un critico especializado en arte. El curador de arte es un mediador entre la
obray el espectador; mas que juzgar si una obra es buena o mala, el curador organiza las obras que
componen una exposicion y crea un dialogo entre ellas; por su parte, un critico de arte describe la esencia
de una obra o exposicion, con un vocabulario especifico, destaca y contextualiza los valores de una obra, de
manera que presenta un punto de vista, que puede beneficiar o afectar a una obra o artista

83 Ejemplo de esto es la muestra Live in your head: When attitudes become form de la Galeria de Berna
(Suiza), donde la filial europea de la compaiiia Phillip Morris aportd recursos para su montaje y posterior gira
(Granés, 2019).
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que las empresas los patrocinaran, se logré que la “anarquia” que se intuia en sus
discursos y practicas se hiciera mayoritaria. Esto generé una izquierda cultural
menos comprometida en la lucha contra el mercado. Se pasé de una actividad
rebelde a un consumo rebelde. “El revolucionario cultural ya no tenia que salir a la
calle a protestar, podia quedarse en casa consumiendo productos y cultura
rebeldes” (Granés, 2019, p. 39). Asi, el arte rebelde y critico de la vanguardia y de
la contracultura fue patrocinado por industrias y compaiias capitalistas, porque no
representaba ningun peligro para su poder social ni para la imagen de sus
patrocinadores; no representaba un riesgo para las audiencias interesadas en este
tipo de producciones culturales. Se convirtié en una clase de material de consumo,
a veces masivo, cuya produccion y difusion valia la pena apoyar porque era
econdmicamente rentable y promovia el buen nombre de la empresa y la marca que

lo habia financiado®4.

Hoy la contracultura, en tanto mercancia de consumo cultural,®>:es tan masiva,

mediatica y apetecida que es facil convertirla en un objeto de consumo®®. La

64 Seria objeto de otro estudio el andlisis de las formas de manifestaciones artisticas y culturales que han
surgido y acompafiado momentos coyunturales en las sociedades contempordneas, como lo que se articulé
alrededor de la Primavera Arabe, Occupy Wall Street, las dindmicas que tuvieron lugar a partir del
movimiento #MeToo (que surgid para denunciar la agresién y acoso sexual del productor de cine y ejecutivo
estadounidense Harvey Weinstein, pero que pronto permitié que otros casos en todo el mundo pudieran
salir a la luz publica), y en el contexto local, las manifestaciones artisticas que tuvieron lugar a raiz del
estallido social en Colombia (y que tuvo su origen en Cali) en el afio 2021.

85 Un aspecto fundamental para reflexionar sobre las nuevas miradas alrededor de las representaciones
sobre las personas con identidades de género y orientaciones sexuales diversos en el contexto actual.

8 En la actualidad la figura de Banksy (de cierto modo) se puede leer como contracultura. Hasta el momento
no se conocen mayores detalles de la biografia del artista urbano que usa el seudénimo de Banksy, quien
oculta su identidad a la prensa y a sus seguidores. Este artista es conocido por haber ingresado de manera
clandestina a varios museos y galerias como la Galeria Tate Modern de Londres, el MOMA (Museum of
Modern Art) y el Museo Metropolitano de Arte para colgar algunas de sus obras. Sin embargo, como destaca
Granés, que Banksy sea asumido como una figura contracultural es bastante irdnico.

131



protesta también puede serlo. Bajo la lupa del capitalismo todo puede ser producido

y consumido como mercancia (Granés, 2019, p. 44).

La lucha por la igualdad de género no se ha escapado de las l6gicas del capitalismo.
Muchas campanas, compafiias y proyectos adoptan posiciones de este tipo para
generar mas consumo de sus productos y discursos, como también mayor impacto
o influencia social, cultural, politica o econémica. Hoy artistas, intelectuales de
prestigio, politicos influyentes en amplias audiencias se promocionan y explotan
como una “marca” reconocida, “venerada”, en mercados “generales” o “altamente

especializados”®".

Todo esto ha generado una paradoja. El arte esta abordando muchas causas,
luchas e injusticias sociales, pero ¢,qué hay de fondo en este “activismo”? 4 Por parte
de los artistas hay un verdadero compromiso politico o es un esfuerzo por
mantenerse vigente en el mercado? Para Granés se trata de un oportunismo y una
instrumentalizacion de las injusticias y las victimas (Granés, 2019, p. 48). Deberia
haber una preocupacion ética al pensarse la vinculacién entre el arte y las injusticias
sociales ¢jacaso todo es susceptible de explotarse econdmicamente como

mercancia?

Hay un afan de “correccién politica” asumir posturas de este tipo genera

recompensas; se premia la benevolencia de la propuesta y no la propuesta en si

7 Uno de estos casos se evidencia en la campafia publicitaria sobre la igualdad de género que en 2019 sacé
la marca Mr. Musculo para debatir sobre el intercambio justo de tareas domésticas entre hombres y
mujeres. En esta campania, que tiene a Argentina como su publico objetivo, se “alienta a todo miembro de la
familia a compartir las tareas de la limpieza doméstica, contando con Mr. Musculo, un poderoso aliado, para
que las familias limpien menos y vivan mas” https://www.totalmedios.com/nota/39593/no-me-ayudes-
compartamos-la-nueva-campana-de-mr-musculo
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(Granés, 2019, p. 49). En la actualidad, preocuparse por las causas sociales y
colectivas, las tragedias y esos otros seres invisibilizados parece garantizar una

posicion en el mundo/mercado de las artes®®.

Esta conexion entre el arte, el mercado, la fama y el reconocimiento ha generado
una corriente dentro del capitalismo que asume posturas criticas, pero donde
subyace el interés de seguir generando dinamicas de mercado. Asi como antes la
rebelién, la rebeldia, el sexo y el hedonismo fueron las banderas publicitarias de las
marcas, hoy ese lugar lo ocupan la ecologia, las causas sociales y las criticas contra
el sistema (Granés, 2019, p. 61). Lo que interesa ahora no es la capacidad
movilizadora y politica del arte, sino su capacidad de dinamizar el mercado bajo el
poder resultante de la combinacion de la tecnologia digital con la economia
neoliberal, Io que suele nombrarse “economia naranja” (Granés, 2019, p. 73) y que

tuvo especial relevancia en Colombia durante el gobierno de Ivan Duque.

%8 Por eso, en contextos, practicas y proyectos artisticos se habla del retorno de la obra de arte: de la
contribucién, generacidon de valor y/o conocimiento en las comunidades afectadas. Muchos proyectos y
practicas artisticas se ejecutan en medio de comunidades vulnerables y vulneradas, sin hacer una
contribucion que ayude a cerrar brechas. En algunos casos las obras artisticas de denuncia aumentan la
popularidad del artista o creador, tienen impacto en las zonas o centros donde son exhibidas, pero las
condiciones no cambian en las comunidades vulneradas que la motivaron / generaron. Incluso la obra ni
siquiera llega a exponerse o exhibirse en ellas. Sefiala Granés que artistas como Renzo Martens han
comprendido que hoy el arte esta ligado al mercado y a algun tipo de comunidad marginada, razén por la
cual trabaja en proyectos artisticos que permitan a su vez fortalecer procesos sociales con las comunidades
(Granés, 2019, pp. 59-60). En el contexto nacional podemos encontrar el caso de la Fundacidn Pies
Descalzos, creada en 1997 por la cantante colombiana Shakira, a través de la cual se apoya la educacién
mediante la consecucién de recursos para infraestructura educativa, docencia y procesos de innovacién; la
Fundacién Mi Sangre, creada en 2006 por el cantante Juanes y la emprendedora social Catalina Cock, la cual
genera acciones encaminadas a la construccién de una cultura de paz en Colombia. En materia de
investigacion alrededor de las artes se puede citar el caso de la experiencia local Silo-vé un nifo, adelantada
en Cali por el colectivo de fotografia Ojo Rojo de la Universidad del Valle, con el apoyo de la Alianza Francesa
y el Ministerio de Cultura, y que consistid en la realizacidon de una serie de talleres de fotografia, la entrega
de camaras fotograficas a un grupo de 34 nifios del barrio de ladera Siloé y la realizaciédn de un documental
con la participacién de estudiantes y egresados de la Escuela de Comunicacion Social de la Universidad del
Valle.
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Llama la atencidn que series y producciones como Sense8y Transparent, que han
sido bien recibidas por la critica y han recibido varios reconocimientos, que cuentan
con una mirada interseccional que permite profundizar en las capas de las
representaciones, que no muestran a personajes unidimensionales, facilitan la
comprension de otras realidades y ayudan a abrir el espectro de lo visible en el
audiovisual; sean producidas desde dos plataformas de streaming de contenidos:

para acceder a ellas es necesario pagar una suscripcion.

En este contexto es necesario mirar con recelo estas apuestas de produccion
presentadas como innovadoras y criticas en términos tecnoldgicos, culturales y
politicos. ¢Existe una verdadera apuesta para hacer posibles otras
representaciones en el campo de los audiovisuales de ficcion? ;Acaso la
generacion de este tipo de producciones y representaciones es una estrategia mas
que han adoptado las grandes productoras de contenidos, es decir, el mercado
capitalista en el marco de la economia neoliberal para seguir generando consumo
y ganancias? ¢La mirada interseccional femenina o queer sera cooptada por las
l6gicas del capitalismo y el mercado para generar mas consumo? ;Perdera su
poder de incidencia en la transformacién social, cultural y politica de sociedades
estructuradas con base en formas histéricas de estigmatizacion, exclusién y
explotacion por diversas razones (econdmicas, politicas, sociales, étnicas, de
orientacién sexual, entre otras) de amplios sectores poblacionales? Es una pregunta
sobre la cual deberan seguirse generando reflexiones y examinando producciones,

asi como sus impactos politico-sociales.
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En el siguiente capitulo se realizara un analisis a partir de la mirada enunciada por
Soloway y que sera fundamental para entender por qué la propuesta del documental
Bixa Travesty es un ejercicio pertinente para ser considerado en futuras
producciones audiovisuales (tanto de ficcidn como de no ficcion) sobre personas

con identidades de género u orientaciones sexuales diversas.
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5. ¢Es posible una mirada queer en Bixa Travesty?

En los ultimos afios, en el cine latinoamericano (tanto de ficcidn como documental)
se ha dado una nueva ola de representaciones de personajes LGBTIQ+, “que
destaca por su calidad artistica, asi como por su poderoso impulso de inclusion,
critica y empatia en un contexto aun escabroso” (Rios, 2018). Esta apertura se da
al tiempo que en el contexto latinoamericano los movimientos sociales y activistas
logran importantes conquistas a favor de los derechos LGBTIQ+, sobre todo entre
1999 y 2003: aprobacidn del matrimonio igualitario, adopcion infantil,
descriminalizacién de actos homosexuales e inclusion al servicio militar, en paises

como Peru, Ecuador, Chile, Brasil y México®®.

El cine queer abrid el espectro a las nuevas identidades representables en la gran

pantalla’®. En la actualidad, el cine comercial ya ha absorbido al cine queer; en el

8 Sin embargo, a pesar de esta apertura en América Latina, Brasil y México son dos paises con cifras altas de
violencia a las personas LGBTIQ+, a pesar de ser paises donde el matrimonio igualitario estd aceptado. Al
parecer existe una profunda raiz patriarcal y machista en ambos, lo cual revela que nuestra region es una
zona de profundas contradicciones.

70 Por razones que fueron expuestas en el capitulo 2 del presente documento, en el apartado 2.4.
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contexto estadounidense se han producido éxitos de taquilla como Brokeback
Mountain (Ang Lee, 2005), The Danish girl (Tom Hooper, 2015), Carol (Todd
Haynes, 2015). Del mismo modo, el cine latinoamericano se esta abriendo a esta
tematica, como lo demuestran peliculas como XXY (Lucia Puenzo, 2007), La nifia
santa (Lucrecia Martel, 2004), Serorita Maria, la falda de la montafia’’ (Rubén

Mendoza, 2017) y Una mujer fantastica (Sebastian Lelio, 2017).

Asi Latinoamérica sale del closet a través de su arte, para crear personajes
a imagen y semejanza de las personas a quienes retratan, lejos de los
estereotipos opacos a los que habian sido reducidos. La critica social, la
identidad politica y la lucha (individual o colectiva) son elementos de este cine
que intencional o accidentalmente deconstruyen o destruyen la

heteronormatividad que ha reinado en el arte cinematografico. (Rios, 2018)

El cine latinoamericano se abre a esas nuevas identidades, en una exploracion en
medio de un contexto social de mestizaje, machismo, poscolonialismo y fuertes
desigualdades sociales. Es una “apertura sin precedentes inmediatos que celebra

la humanidad en su riqueza identitaria, afectiva y sexual mas amplia” (Rios, 2018).

Dentro de esta corriente se enmarca el documental Bixa Travesty (Goifman &
Priscilla, Bixa Travesty, 2018), que por su potente discurso y su propuesta de
imagen ha ganado el favoritismo de la critica especializada latinoamericana. Sin
embargo, como se ha tratado de argumentar a lo largo del presente trabajo de

investigacion, se requiere una mirada cinematografica que no reitere en

1 Al respecto de esta pelicula se hard una alusién mds adelante con respecto a la representacién y la mirada
que se ejerce sobre la protagonista de este documental.
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estereotipos ni contribuya a fijarlos, que permita hacer una construccion
interseccional del personaje representado. De ahi la importancia de demostrar que
Linn da Quebrada, la protagonista del documental anteriormente mencionado, es
representada bajo el concepto de Mirada Queer que propone Soloway (Soloway,
2019); como este documental se articula con los postulados de tedricas como Judith
Butler y por qué es tan importante este ejercicio de representacion para la

cinematografia documental contemporanea latinoamericana.

5.1. Elementos para plantear una mirada queer en Bixa Travesty
Como se menciond en un capitulo anterior’?, la propuesta analitica alrededor de la
mirada cinematografica de Laura Mulvey se centra en tres ejes de mirada: la del
director, la del camarografo y la del personaje protagonista. Asi mismo se mencion6
que la propuesta de Soloway se articula también en tres ejes: una mirada que
permite ver sintiendo, una mirada observada y una mirada que se devuelve hacia el

espectador del filme.

5.1.1. Ver sintiendo

Como se podra ver en los anexos, bajo este factor de la mirada se reconocieron 5
escenas del documental. Para el presente analisis se eligid el bloque 26,

comprendido entre los tiempos 00:48:33 y 00:56:50.

72 Esto fue desarrollado en el capitulo 3 del presente documento.
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En una escena previa, se habia presentado a Linn y a su amiga Nubia sentadas
sobre una cama observando unas fotos en un computador portatil, mientras hablan
y hacen algunas remembranzas alusivas a las imagenes que ven. En el bloque
seleccionado se vuelve al cuarto donde Linn ve fotos con su amiga. En imagen
aparece Linn bainandose con Nubia. Se frotan, se abrazan, se secan con toallas.
Luego pasamos a una terraza donde Linn y varias personas desnudas juegan y se
bafian con una manguera, se deslizan sentadas en el suelo, rien. Luego vemos a
Linn banandose a oscuras en una ducha, toca su pene, juega con €l y con su ano.

Con un labial pinta su pene.

Vemos mas fotos de su pasado: en algunas estaba ebria y al ver otra dice que en
ese momento habia consumido LSD. Se ven fotos de Linn con el guante que esta
perdido’3: se acaricia con ese objeto, sostiene un cigarrillo, acaricia sus genitales y
su cuerpo. Se da paso a un video donde vemos a Linn peinarse frente al espejo de
un bafo, se le cae el cabello, luego esta calva. La oimos reflexionar: “El cancer, de
cierto modo, soy yo. Es parte de mi. Son células en mi que no quieren morir y que
siguen creciendo”’4. Juega con el cabello que se le ha caido y que ha recogido. Linn
habla sobre la quimioterapia. En el pasado, mientras recibia tratamiento para su
cancer de testiculo, alguien cercano la grab6é mientras reflexionaba: “; A quién le

pertenece este cuerpo enfermo? Los médicos, las médicas, el hospital pasan a tener

3 Durante el desarrollo de la pelicula se narra que estd perdido un guante que es importante para las
presentaciones musicales que en escena monta Linn da Quebrada, un elemento construido con cadena y
[dminas de aspecto metalizado que ella usa en tarima. Hacia el final del filme veremos que el guante lo tiene
escondido su amiga Jup.

74 Dado que el idioma original de este documental es el portugués, los textos que corresponden a Linn da
Quebrada y que son citados en este capitulo son tomados a partir de los subtitulos de la pelicula.
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un control, una disciplina, un poder sobre mi cuerpo, a decidir sobre mi cuerpo,

sobre mi tratamiento. A decidir sobre el estado de salud en que debo estar”.

Linn habla sobre las cicatrices que le dejo el tratamiento de quimioterapia. Se ve un
video que le hicieron en una habitacion de hospital; dice que aprendié mucho sobre
las fragilidades y potencias del cuerpo. La vemos llorar. Dice que en esa época
empezo a cantar y a escribir canciones. En otro de esos videos que le grabaron en
el pasado y que fue recuperado para el documental la vemos cubrir su rostro con
una cinta que dice ‘Cuidado, fragil’. Envuelve toda su cabeza, con unas tijeras abre
el orificio de su boca. Lame un pene de plastico, lo frota en su rostro cubierto por la
cinta. Luego, en un bafo de lo que parece ser una residencia la vemos frente al
espejo, vistiendo tan solo una bata de hospital, se pinta los labios, se acaricia y lame

su cuerpo, baila frente al espejo.

Como se menciond en el capitulo anterior, el primer factor de la mirada queer es el
“ver sintiendo”, que se caracteriza porque el camarografo quiere tomar la posicion
subjetiva de quien protagoniza el filme e intenta entrar en él. Bajo este factor se
busca compartir y provocar una sensacion de estar sintiendo, en lugar de que el
espectador se limite solo a mirar a los personajes. La camara / camarégrafo no solo
muestra algo: desea que el espectador también experimente sensaciones. Le
permite al cuerpo ser usado como una herramienta con la intencién de comunicarle

al espectador un sentimiento / sensacion al ver lo que es representado.

Se puede decir que este factor esta presente en este bloque, dado el peso dramatico
que tiene para la pelicula, es uno de los de mayor duracion e intensidad. Permite
hacer un contraste entre dos sensaciones y momentos completamente diferentes y
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opuestos en la vida de Linn: en un primer momento se la ve acariciando su cuerpo,
junto a su amiga Nubia, mientras se duchan; se la ve riéndose y jugando con sus
amigos en una terraza. La vemos acariciar sus genitales, a través de movimientos
sensuales y sugestivos. Acto seguido, al ver las imagenes del pasado, Linn evoca
su tratamiento de quimioterapia, la vemos fragil, sin cabello, delgada en extremo,
tocandose para apropiarse de su cuerpo enfermo. Ya no tiene esa actitud alegre y
jovial que exhibia al inicio del bloque, ya no sonrie, no transmite placer. Ahora la
vemos con una actitud apagada, fria, melancdlica, triste, vulnerable. Aunque la
camara en ninguno de los dos momentos no toma una posicion subjetiva, tiene la
intencion de mostrarnos esas sensaciones que evoca el cuerpo, el rostro, las
reflexiones y los movimientos de Linn. Nos permite ver sintiendo esa sensualidad,
goce Y satisfaccion de ese primer momento y también nos permite ver sintiendo la

fragilidad y la vulnerabilidad de Linn durante su enfermedad.

5.1.2. La mirada observada

Bajo este factor de la mirada queer se identificaron en el documental seis escenas.
Para argumentar por qué en el documental Bixa Travesty se puede identificar el
segundo elemento de una mirada queer se escogi6 el bloque 2, comprendido entre

los tiempos 00:03:09 y 00:04:28.

Es en este bloque cuando aparece por primera vez un dispositivo documental usado
por los directores y que va a ser recurrente en el filme: la simulacién de un estudio

de grabacioén de un podcast. En el bloque 2 aparece Linn frente a un micréfono, en
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un estudio de grabacion; mirando a la camara dice: "Ustedes, hombres, lo hicieron
todo muy bien ¢ no es asi? Armaron todo el circo. Se mancomunaron entre ustedes.
Hicieron sus pequefios juegos, sus redes. Se han ayudado, se han beneficiado.
Hicieron todo para protegerse. Dejando al femenino en un lugar recluido, peleando
por ustedes. Pero qué juego sucio. Creyeron que no hariamos nada. Creyeron que
pasarian impunes. Me doy cuenta de que su tactica también puede ser corrompida.
Y también puede ser disfrutada por nosotras, por lo femenino [...] Vamos a aprender
sus técnicas y vamos a mejorarlas [...] Vamos a crear una red de apoyo entre
nosotras [...] Vamos a tomar nuestros cuerpos como armas. Y el partido ira a

volverse en contra de ustedes. Y no voy a querer estar en su piel".

La mirada observada tiene como objetivo hacerle sentir al espectador (ya sea un
hombre heterosexual, una mujer, una persona con identidad de género u orientaciéon
sexual diversa) cdmo se siente ser visto, qué se siente ser objeto de una mirada.
Permite desarrollar el poder consciente y creciente de la protagonista. Como
desarrolla Soloway, es el complejo camara/camardgrafo que le permiten hacer

saber al espectador que asi se siente ser visto (Soloway, 2016).

Y es gracias al dispositivo del estudio de grabacién de podcast donde Linn da rienda
suelta a su discurso. Mientras en otros documentales, como por ejemplo en el caso
del documental colombiano Sefiorita Maria, la falda de la montafia (Mendoza, 2017),
la protagonista del filme es entrevistada en varias ocasiones no de frente a la
camara, sino en angulo, mirando al director o a quien en su momento realizé la
entrevista. Su testimonio, sus palabras, su discurso le llegan al espectador a través

del director: es él quien hace la mediaciéon para que quienes vean esta pelicula
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puedan conocer y tengan acceso a la historia de Maria, mediacion que ademas
pasa por la camara de video / camarografo. Se siente en mayor medida que es una
entrevista en la cual Maria se limita a contestar las preguntas o los interrogantes
que el equipo ha previsto para ella. Sin embargo, en contraste con este ejemplo,
gracias al dispositivo empleado en Bixa Travesty, el discurso de Linn tiene mas
fuerza y mas capacidad de agencia social y politica a la exposicion de sus ideas

ante los espectadores del filme.

Aunque puede decirse que ambas protagonistas son construidas desde las
periferias (no sblo sexuales, sino de habitats, educativas, sociales, culturales, entre
otras), ambas son diametralmente opuestas: Maria vive en un contexto rural, su
sustento lo obtiene de las labores del campo, vive sola en una casa en la falda de
una montafa, no parece tener una red de apoyo que vele por su cuidado y atencién
(salvo una vecina, sefora de la tercera edad), crecié en un entorno donde no recibié
mayor educacion escolar, su abuela se hizo cargo de ella debido a que su madre la
abandond cuando Maria cursaba la primaria (en el documental se insinua que es
hija de una relacién incestuosa). Por otra parte, Linn habita una urbe (Sao Paulo,
una de las ciudades mas importantes de Brasil, con mas de 12 millones de
habitantes), es artista y produce musica y vive de ello, se presenta en antros y
discotecas, canta sobre el género y el deseo, tiene un control y dominio de su
corporalidad (que se evidencia en los bailes que ejecuta en sus presentaciones),
vive junto a otras chicas trans (durante el documental se evidencia que tiene a su
disposicion una diversa red de apoyo), tiene el apoyo de su madre y de sus

amistades (quienes en su mayoria parecen ser también personas con identidades
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de género u orientaciones sexuales diversas), y parece haber recibido una
educacion mucho mas profunda que le permiten entender y hacer articulaciones
sobre la teoria de género, el patriarcado, la diversidad sexual y todas las periferias

donde ella se mueve.

Asi mismo, debido a las condiciones socioculturales y de educacioén en las que se
crio Maria, se puede decir que cuenta con poca o nula capacidad de agencia y de
empoderamiento, no ha hecho procesos de teorizacidn sobre su experiencia como
persona con diversidad de género u orientacién sexual diversa, tampoco tiene una
conciencia o conocimiento sobre el lenguaje de los medios y de las artes en general,
ni tampoco es militante de alguna causa en particular. Por el contrario, Linn da
Quebrada cuenta con capacidad de agencia y ha adelantado procesos de
empoderamiento, que se manifiestan por medio de su musica y sus canciones,
ademas, por sus cualidades y capacidades artisticas tiene un completo dominio del
lenguaje corporal, de los medios y de los escenarios, se atreve a ironizar sobre las
categorias alrededor de las cuales se articula la teoria de género (se autodenomina
como “mujer cis”, evidenciando la artificialidad de la construccién de las categorias),
el discurso de Linn da cuenta de las dinamicas del capitalismo, el medio artistico, la

modernidad.

Mientras que Maria manifiesta en su documental su deseo de ser madre, que puede
estar ligado a una nocién derivada de la sociedad heteropatriarcal que asume que
una mujer no esta completa si no ha tenido un hijo o asume un rol maternal, es decir,
se sienta desde una feminidad heteropatriarcal; Linn tiene un capital cultural que le

permite entender que los roles que se asignan a las mujeres y lo femenino son
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precisamente construcciones y no deben pensarse como categorias fijas, que

existen otras maneras de ser mujer.”

Gracias al dispositivo empleado, nos llegan aun con mas fuerza el discurso y las
palabras de Linn. Al mirar de frente a la camara, parece que no hay mediacién del
director, excepto la de la cdmara / camardgrafo. Linn no parece seguir el guién de
una entrevista. Es ella quien hila y articula su discurso. Mirando a la camara de
manera fija, interpela al espectador, lo apela. Le dice frases como “Ustedes,
hombres, lo hicieron todo muy bien ¢ no es asi?”, “Creyeron que no hariamos nada.
Creyeron que pasarian impunes”, “Vamos a tomar nuestros cuerpos como armas.
Y el partido ira a volverse en contra de ustedes”, asi a lo largo del documental. Esta
capacidad de romper la cuarta pared’® es evidencia de la fuerza de Linn da

Quebrada como personaje protagonista de la pelicula, de su capacidad de agencia,

de sus posibilidades de persuasion, de la fuerza de su discurso verbal.

5.1.3. La mirada que se devuelve

Este factor de la mirada queer es quizas uno de los que tiene menor presencia en
Bixa Travesty, pues solo se identificaron tres escenas, como se podra evidenciar en

el anexo al final del documento. Debido a esto, y a que son escenas muy cortas, se

7> Aunque en el documental Linn menciona su deseo de casarse, que desde ciertas posturas el matrimonio
puede ser entendido como una institucién heteropatriarcal.

76 La cuarta pared es una convencion presente en el cine, el teatro, una serie de televisién o un videojuego
que describe la pared invisible e imaginaria que separa al publico espectador de lo que sucede en escena o
pantalla. Separa el mundo de la representacién elaborada del mundo de la recepcion. Es una convencion
que desde las primeras clases de audiovisuales en las escuelas de cine se ensefia que debe ser respetada,
tanto en la ficcidn como en el documental.
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eligieron dos que permiten argumentar y justificar el uso de este recurso en el
documental. Para el presente analisis se seleccionaron los bloques 1 y 5,
comprendidos entre 00:00:00 — 00:03:08 y entre 00:07:14 - 00:09:28,

respectivamente.

En el bloque 1 aparecen los créditos iniciales: el documental inicia con la imagen en
negro. Se escucha una cancion de Linn, segundos después la vemos con sombrero
rosa y botas, caminando por las calles, con una linterna con la que proyecta el
nombre del documental "Bixa Travesty" sobre las paredes de las casas y el asfalto
de las calles. La cancidon que suena de fondo dice "Estoy buscando. Estoy tratando
de entender ;,qué es lo que hay en mi que tanto te molesta". Mas adelante la cancion
dice: "(Dolores)en los maxilares, canceres, tumores. Maricones que proliferan en
lugares frescos y ventilados. De mendigos a doctores cercados por sus pudores".
Linn mira y apunta con la linterna a la camara, la enceguece. Luego Linn aparece
en una presentacion musical. La cancion sigue: "El sexo es el sexo. Hay amor y hay
orgia. Perra creada en la noche. Sumisién del séptimo dia. Estoy buscando (sexo,
sexo, sexo)". Durante la presentacion vemos a Linn vestida con un traje de mallas

y un guante de un material metalizado’’, se lleva los dedos a la boca, los lame.

En el blogue 5 se vuelve a emplear el dispositivo del estudio de podcast. Aparecen
Linn y su amiga Jupp en el estudio de grabacion, frente a un micréfono, mirando
directamente a la camara y, por ende, al espectador. Hablan entre ellas: “Dinos

¢cual es cual? 4 cual es la marica? ¢jcual es la loca? Porque antes era una travesti

7 Elemento que aparecera en otras escenas del documental y que serd central para el desarrollo de la
trama.
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jAhora soy una mujer cis!”. Hacen ejercicios de calentamiento de la voz; cantan:
“Soy la nueva Eva. Hija de las travas, obra de las tinieblas. No he comido del fruto
de lo bueno y lo malo, pero tomé sus hojas y fumé su hierba”. Hablan sobre el funk,
Linn sefala con sus dedos, con un gesto que recuerda a una pistola, apunta a la
camara y “dispara” una, dos, tres veces, agrediendo de manera simbdlica al
espectador de la pelicula: “Les encanta nombrar, dar sentido a las cosas. Entonces
pensé ¢ por qué no puedo hacerlo también? Hago mi musica precisamente como

arma”.

Como se desarrollé en el capitulo anterior, el tercer factor de la mirada queer de
Soloway y que se conoce como “la mirada que se devuelve”, no se trata ahora como
en el elemento anterior de demostrarle al espectador lo que se siente ser visto, sino
mas de “te veo mirarme”, se trata de hacer sentir qué se siente estar en el mundo
luego de haber sido visto y de saber que ha sido visto. Bajo este factor la
protagonista de este documental no solo quiere ser el objeto que es visto, sino que
también quiere ser un sujeto que ve a ese publico espectador del documental,
dentro de los cuales debe encontrarse personas heterosexuales, que juzgan,
niegan, discriminan, estigmatizan o invisibilizan la diversidad u orientacion sexual,
que bajo sesgos politicos e ideolégicos quieren mermar los derechos de las

personas con identidades de género u orientaciones sexuales diversas.

Son dos los elementos de estas escenas que permiten pensar la existencia de este
factor en Bixa Travesty. En la primera escena seleccionada, mientras Linn camina
iluminando los ladrillos, el concreto y el asfalto de las calles con el haz de luz de una

linterna, que ademas le permite proyectar en esas superficies el nombre del
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documental, en un momento de la escena ella apunta con la linterna hacia la camara
/ camarografo y le enceguece. Por un breve instante el plano y el cuadro se llenan
de luz y no se puede ver nada. Ese espectador, acostumbrado a ser el sujeto activo
de la mirada, por un espacio de segundos es cegado por la luz, lo cual evidencia de
manera simbdlica que esta en crisis esa mirada que se suele dar en los
audiovisuales tanto de ficcion como de no ficcion. El exceso de luz molesta, ciega

por instantes los ojos del espectador del fiime.

En la segunda escena o bloque elegido, mientras Linn mira a cdmara y habla sobre
su musica como un arma que esta dispuesta a usar, sefala a camara / imita una
pistola con su mano y “dispara” cerca de dos o tres veces. Ambos actos, el de
enceguecer a la camara / camarografo con la linterna y disparar gestualmente con
sus manos la convierten en un sujeto activo de y con la mirada. Sabe que los
espectadores la estan viendo, se sabe observada a través del dispositivo
cinematografico y devuelve la mirada con estos dos gestos, los ataca. El primero
llena de luz todo el cuadro y por un breve lapso no se puede ver nada mas, no se
la ve a ella, ni a las calles, lo que sucede alrededor. El segundo le permite una
agresion a nivel simbdlico hacia el espectador. Asi como sobre ella se fijan unas
miradas y unos estereotipos, muchas veces ofensivos, ella hace lo mismo: ataca
esa mirada que la estigmatiza. Linn habla sobre el funk y cédmo los artistas o
creadores usan frases del tipo “ella quiere verga” como si estuvieran apuntando /
sefalando con sus dedos a una mujer, del mismo modo como se apuntan / sefialan

otros elementos como “basura” o “casa”. “Les encanta nombrar, dar sentido a las

cosas”, dice Linn. Por eso decide reclamar para si misma esa posicion, ese lugar
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de enunciacién y de poder. De ahi que ella afirme: “Hago mi musica, precisamente
como arma, pensando en mi como el primer blanco”, mientras se apunta con los
dedos a su cabeza. Su musica es a la vez arte y arma que esta dirigida a ella, pues
esto le permite tomar la posicion de poder de quien enuncia y nombra, espacio que

desde la hegemonia se ha negado para ciertos sujetos invisibilizados.

La conjuncion de estos tres factores bajo una propuesta de mirada permite pensar
que es una forma sociopolitica de exigir justicia, de hacer arte y de facilitar el
agenciamiento de quien protagoniza un documental. Gracias a estos elementos se
construye un lugar privilegiado de enunciacién, va a permitir que los espectadores
(sin importar su género u orientacion sexual) puedan adherirse con mayor facilidad
a su discurso pues para acceder a él solo existe la mediacion de la camara /
camarografo, al tiempo que se crea un vinculo de cercania con el personaje’®. Como
destaca Soloway, este tipo de mirada, la mirada queer, construida con estos tres
elementos es un esfuerzo consciente para crear empatia como herramienta politica
para cambiar la forma en que el mundo ve a las mujeres, pero también a esos otros

sujetos representados desde las otredades y la diversidad.

Ademas, como factor adicional de estos ejes o0 modos de la mirada presentes en
esta pelicula documental es necesario afiadir que Linn da Quebrada aparece en los

créditos del filme no solo como protagonista de este, sino también como una de las

78 Al respecto de la adherencia por parte del plblico espectador a este tipo de discurso facilitado por esta
propuesta de mirada cinematografica, quizds a posterior se pueda realizar algun tipo de estudio o analisis de
audiencia, a través de grupos focales u otras estrategias de la investigacién social, que permitan confirmar o
refutar la afirmacién de Soloway precisamente sobre esta adherencia y empatia.
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personas responsables del guion: en los créditos aparece como guionista, junto a

Kiko Goifman y Claudia Priscilla.

Este elemento no puede ser ignorado o tomado a la ligera, pues le permite a ella un
mayor control, no solo de su imagen, sino también de su discurso, actitud que no
suelen tomar muchos documentalistas al momento de construir sus peliculas.
Siempre conviene preguntarse a quién le habla el personaje ¢al director, a la
camara o a los espectadores? ;Qué tanto control tiene en el proceso de
posproduccién el protagonista del documental? ;Acaso también participa de esta
fase del proceso creativo? ¢ Cual es el ejercicio de enunciacion que se construye y
se practica en la pelicula? ¢Ella le habla al director? ;Ella les habla a ellos, los
espectadores? (en un ejercicio de distanciamiento con respecto al personaje
principal) o en cambio ¢ son tanto el director, el/la guionista como la protagonista,

quienes les hablan a ellos, los espectadores?

Gracias a ser incluida en el ejercicio de construccién de guidn, Linn asume su propio
lugar de habla, tiene mas control sobre lo que dice ellay sobre ella en el documental.
Esto indica que esta pelicula no es construida desde un lugar referencial, es decir,
que no se asume la posicion tradicional y hegemonica de muchas obras donde “el
cineasta / director habla sobre ellos”, sino que permite la construccién de un
“nosotros hablando sobre nosotros”. Le da voz, visibilidad y postura a quienes han
sido callados por esos lugares / poderes hegemodnicos de enunciacién. De este
modo pueden usar el documental como plataforma y espacio para hablar de la
violencia social, racial, sexista y transfébica que han experimentado en sus vidas

propias.
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Pensar en la forma en que al espectador le llega el discurso de Linn da Quebrada
es importante porque permite indagar en la capacidad de agenciamiento que se les
otorga a las personas con identidades de género u orientaciones sexuales diversas
y socialmente subalternas, esta propuesta de mirada identificada en este
documental permite que el o la protagonista pueda mirar a los ojos al espectador,
por medio de la mediacion de la camara / camarografo, y le mire como un igual, le
pueda hablar en los mismos términos. De este modo, quien observa el filme no
puede evadir la mirada y el discurso de quien protagoniza la pelicula: ambos
elementos le interpelan de manera directa. Un discurso emitido directamente por
Linn da Quebrada, una persona sobre la que recaen diferentes ejes de opresion,
perteneciente a un grupo poblacional sobre el cual la sociedad heteropatriarcal ha
ejercido diferentes formas de exclusion e invisibilizacion. Se les discrimina por varias
razones: por ser LGBTIQ+, por ser poblacién racializada, por vivir en la periferia de
una urbe brasilera, por citar algunos ejes de exclusion y opresion. Que sea ella quien
pueda enunciar su discurso y alzar su voz hablando sobre el cuerpo, el deseo, el
género, su musica, el poder y todos los demas temas que son abordados en Bixa
Travesty le brinda mas recursos para llegar a otros escenarios, personas y

sociedades con su mensaje.

A través de su discurso, de su imagen, las letras de sus canciones y sus actos Linn
ejemplifica que “todo lo personal es politico”: desde nacer y vivir en la periferia, no
solo geograficamente, pues vive en el barrio periférico Fazenda da Juta en la Zona

Leste de Sao Paulo, sino también en la periferia sexual, en la disidencia configurada
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por esas otras identidades socialmente subalternas, hasta el amor hacia si misma,

la identidad, el cuidado del propio cuerpo, entre otras.

Como cualquier territorio geografico, nuestra piel, 6rganos, nervios y células
registran nuestras transformaciones, hasta las grietas y los sismos. Es por
ello que el cuerpo es la principal forma de existencia, nos dice Linn. (Rios,

2018)

Linn habla en contra del poder hegemdnico del patriarcado. Por eso en una de las
escenas la vemos autodenominarse como una “terrorista del género”, porque se
ama a si misma y no busca la validacion de otras personas para ser: se sabe y se
siente libre. En un contexto y un territorio donde aun persiste la homofobia, la
violencia y la discriminacion hacia las personas LGBTIQ+, Linn da Quebrada
irrumpe para celebrar los cuerpos, la diversidad y las otras identidades sexuales y

de género.

El discurso de Linn esta influenciado por los postulados y elaboraciones teéricas de
Judith Butler alrededor del género, la identidad y el deseo. Como Porchat menciona
(a partir de elaboraciones de Butler), la matriz heterosexual es un modelo que
impone la naturalizacién del sexo, el género y el deseo, es decir que normaliza la
correspondencia entre el sexo anatdmico, la identidad de género, el deseo y la

practica sexual.

Primeiramente, a de que o senso comum considera inteligivel o género de
gquem supostamente possui uma coeréncia entre seus quatro elementos

z

basicos: sexo anatbémico, identidade de género, desejo e pratica sexual. E
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digno de se notar que Butler incorpora o desejo e a pratica sexual de modo
a ampliar o que se entende por género. Pensar sobre o género implica em
pensar o corpo e aquilo de que o corpo eroticamente precisa e é capaz de
fazer. A coeréncia seria ditada pela norma cisheterossexual. (Porchat, 2020,

p. 68)79

Al usar estos elementos que caracterizan la mirada construida en este documental,
no solo se deconstruye lo femenino, no solo de la mujer, sino también el de la
travesti (Porchat, 2020, p. 74). Linn se autodenomina como “la nueva Eva”, la
travesti que a su vez es una mujer cis, una contradiccion que revela que el género
es ante todo una interpretacion, una singularidad, por tanto habrian tantos géneros
como personas (Porchat, 2020, p. 74). A partir de esas singularidades es que surge
la identidad de género con la que se denomina y se autorreconoce Linn®, la bixa
travesti que le permite expresar su disidencia, una identidad que da cuenta de esos

vacios y excesos, que incluye lo femenino y lo abyecto®! de su propia historia.

N&ao se trata de imitar o género feminino conscientemente, o que seria uma
simples parddia. Trata-se de perceber que, na tentativa de praticar/performar

um género (masculino ou feminino), algo escapa, foge ao controle e nos leva

7 Primero, que el sentido comtn considera inteligible el género de alguien que supuestamente tiene una
coherencia entre sus cuatro elementos bdsicos: sexo anatomico, identidad de género, deseo y prdctica
sexual. Vale la pena sefialar que Butler incorpora el deseo y la prdctica sexual de una manera que amplia lo
que se entiende por género. Pensar el género implica pensar en el cuerpo y en lo que el cuerpo eréticamente
necesita y es capaz de hacer. La coherencia estaria dictada por la norma cisheterosexual (Traduccidn
personal).

80 Al autodenominarse como mujer cisgénero, Linn pone de relieve que la identidad de género es ante todo
una construccion social y cultural.

81 Vale la pena recordar que lo abyecto se entiende desde los postulados de Judith Butler y que fueron
desarrollados en el capitulo 2: todo aquello que es excluido, desechado, que causa repugnancia y se
convierte en un “otro”, una visidon que se extiende a esas otredades como los inmigrantes, pobres, pacientes
psiquiatricos, entre otros, sobre los cuales esta autora ha desarrollado sus posturas.
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a construir um género préprio. No caso de Linn, a bixa travesty. (Porchat,

2020)82

Bixa Travesty (como identidad y como documental) le permiten a Linn nombrar /
narrar sus recorridos de vida y cuestionar los limites del género ¢ Una bixa travesty
es una bestia, una mujer cis con pene, un humano, un animal, una terrorista del

género?

Cuando Linn sefiala que usara su cuerpo como arma, se permite una
deconstruccidn de la categoria de mujer ¢ quién puede hablar sobre / por ella? ; Qué
es ser mujer? También se permite hablar de su abyeccion, la cual es puesta en el
centro de su experiencia a través de su arte, sus letras, baile y canciones ¢Quién
puede hablar de lo abyecto? ;Puede ella ser sujeto / objeto de su propio discurso?
Es en esa exploracion que aparece su experiencia alrededor del cancer de testiculo,
la extirpacidn de uno de ellos y su proceso de quimioterapia, lo cual la llevé a una
reinvencién de su cuerpo, una reapropiacién que pasa por plantear que hoy el amor
y la felicidad son también cuestiones politicas, que las identidades son inestables y

los binarismos de género son una ilusién.

Por ultimo, antes de dar paso a las consideraciones sobre el aporte que para el
campo de la mirada y del documental se hace desde Bixa Travesty, conviene hacer
una consideracion. Qué pasa con las escenas del documental analizado que no

corresponden a los elementos y caracterizaciones establecidas por Soloway?

82 No se trata de imitar conscientemente el género femenino, que seria una simple parodia. Se trata de
darnos cuenta de que, en el intento de practicar / ejecutar un género (masculino o femenino), algo se
escapa, escapa al control y nos lleva a construir nuestro propio género. En el caso de Linn, una bixa travesty
(Traduccidn personal).
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Precisamente aquellas escenas, que como se podra constatar en la matriz de
analisis incluida dentro de los anexos del presente documento, no tienen una marca
de color, donde no figuran los aspectos descritos por este productor. Puede quizas
pensarse o sugerirse, asumiendo otra postura de analisis, que en esas escenas
donde no podemos identificar qué mirada esta presente estamos ante otro elemento
que desestabiliza la misma mirada, una postura queer que dinamita ambas
propuestas de mirada, un lungar polivalente donde tienen cabida otras
concepciones mas alla acaso de lo masculino y lo femenino, y por qué no, de lo

queer. Por supuesto, este sera también objeto de otros analisis y abordajes.

5.2. Bixa Travesty, el documental y el cine queer: el futuro esta en
Latinoamérica y es trans?

Para entender la importancia de la propuesta de mirada cinematografica presente

en Bixa Travesty se requiere establecer un didlogo entre dos esferas diferentes del

cine, pero no necesariamente opuestas: el documental (en tanto género, practica o

discurso) y el New Queer Cinema (como movimiento artistico, politico y cultural).

Como se menciond en el capitulo 2, el documental es un espacio que esta en
continua revitalizacion, pues cada cierto tiempo aparecen practicas u obras que nos
llevan a mirarlo con otros, que nos invitan a expandir el horizonte de lo que
consideramos como documental. En la actualidad se pueden encontrar obras que
emplean elementos de la ficcion, donde hay espacio para la autoexpresion y la
experimentacion visual, el uso de animaciones, filmes con limites difusos con el
ensayo y la vanguardia, elementos que amplian las posibilidades expresivas,
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poéticas y metalinguisticas del documental, mas alla de la concepcion hegemonica
sobre esta practica, género o discurso. Asi como el documental ha cambiado a lo
largo de las ultimas décadas, lo mismo sucedio con el New Queer Cinema como
movimiento cinematografico. Sus tematicas dejaron de centrarse en la muerte para
abordar otras cuestiones, el desarrollo de tratamientos e investigaciones alrededor
del VIH, la aparicion de nuevos liderazgos y escenarios politicos, la creacion de
politicas publicas a favor de la diversidad sexual, nuevos colectivos de activistas,
todos estos elementos contribuyen a generar un nuevo contexto para las personas
LGBTIQ+. Asi mismo, como fruto de la apertura generacional se puede decir que
poco a poco se ha ido dando en las sociedades occidentales una mayor aceptacion
y respeto por lo queer®® (en materia de estilos de vida, opciones, representaciones,
discursos, entre otros), ya que como recuerda Rich “bajo el capitalismo, hasta las

personas queer (con dinero) tienen opciones” (Rich, 2018, p. 272).

El nuevo cine queer cambid: [...] una transformacion relativamente veloz de
la periferia al centro en el nivel de temas y argumentos. Antes tabu o
intrigantes, ahora se hablaba de los queers en cine de arte, peliculas
crossover y series de television. [...] Asi como la rebeldia parecié
desaparecer de la cultura [LGBTIQ+], también la aportacién radical del nuevo
cine queer desaparecio de las peliculas que lo habia hecho posible. (Rich,

2018, p. 273)

Durante la primera década de 2000, la aparicién de nuevas tecnologias, formatos y

plataformas han contribuido a la ampliacién de las discusiones, han incidido en el

8 Aunque en mucho escenarios y sociedades alin persisten resquicios de discriminacién.
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agenciamiento de las causas y derechos y han permitido la visibilizacion de esas
otras formas de habitar el mundo desde lo queer®4. A esto se le puede sumar el
hecho de que muchos artistas y figuras publicas se atrevieron a “salir del closet”,
como es el caso de la comediante y presentadora Ellen DeGeneres, y series de
television como Will and Grace, Queer as folk, The L World o Queer Eye for the
Straight guy, que aparecieron y “se esforzaron por quebrantar y reescribir las
normas sociales, y por entretenernos; sacaron a la cultura [LGBTIQ+] de las

sombras y la hicieron atractiva para el publico”® (Rich, 2018, p. 274).

Esta apertura en la television y la aceptacion de las obras de cineastas como
Francois Ozon, Apichatpong Weerasethakul, Todd Haynes, John Greyson o Rose
Troche fueron mermando la rebeldia del NQC, como si ese espiritu transgresor y
desafiante de las ideologias que caracterizé a las primeras obras nacidas bajo este
movimiento cinematografico se hubiera ido diluyendo con el paso de los afos; como
si la llama poco a poco se hubiera debilitado, algo que sugiere Rich, es parte

“natural” del proceso.

En el cine las generaciones se suceden rapidamente. Las energias se van a
otras partes, se hacen visibles diferentes lugares y las identidades se

modifican antes que desaparecer. Las frases y comunidades emergen,

8 Es tal la pérdida de la rebeldia del NQC que puede sugerirse, como sefiala Rich, que estamos en un
escenario posqueer.

85 Serfa necesario hacer luego un andlisis de este tipo de programas, peliculas, figuras publicas y series de
television que surgieron en este momento histérico para determinar si, mas alla de su relevancia como
objetos de consumo cultural que facilitaron la aparicion de otros sujetos y tematicas, realmente generaron
nuevas representaciones o contribuyeron a fijar estereotipos en el imaginario del publico espectador.
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crecen, evolucionan y se atrofian. No se puede permanecer inmévil, aunque

la nostalgia nos dificulte movernos. (Rich, 2018, p. 277)

Quizas, es probable, que estos espacios hayan mudado de lugar y sean ahora el
internet y las redes sociales donde los nuevos activismos y las historias se hagan
visibles; también en espacios como galerias, exposiciones de arte e instalaciones;
incluso las nuevas plataformas de streaming aprovechan esta apertura para la

produccion y alojamiento de contenidos como se vera a continuacion.

En los ultimos cinco afos se ha dado un auge de producciones de ficcion en forma
de seriados o peliculas que abordan tematicas relacionadas con las diversidades
de género y las orientaciones sexuales diversas, bien sea de manera directa o
sugeridas de manera tangencial. Pueden citarse como ejemplos la serie Love,
Victor, inspirada en la pelicula Love, Simon, sobre un adolescente que esta
resolviendo sus dudas sobre su identidad; And just like that, continuacion de la
exitosa serie de HBO Sex and the City, que situa la narracion varios afos despues,
explorando la vida actual de las protagonistas, y en cuya primera temporada -
emitida en la plataforma de streaming de HBO durante el afio 2021- se abre el
espectro para presentar personajes no binarios y algunos hilos argumentales como
la atraccion/relacion entre dos mujeres y la identificacidon como persona no binaria
por parte de una de las hijas de las protagonistas; Heartstopper, inspirada en un
exitoso coémic, que cuenta la historia de enamoramiento de dos adolescentes en
una escuela estadounidense; Q-Force, una comedia animada que sigue a un
apuesto agente secreto y su equipo de espias LGBTIQ+; o la estética andrégina de

algunos personajes de The Sandman, serie basada en el cémic homoénimo de Neil
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Gaiman?®®; todas estas series estan disponibles junto con largometrajes sobre temas

relacionados con las sexualidades no heteronormativas.

Puede afirmarse que hubo un desplazamiento del foco de atencidén de la mirada.

“Para el siglo XXI ya estaba claro: trans era el nuevo queer” (Rich, 2018, p. 283).

Ahora el nuevo estandar era la fluidez de género, pues la normatividad de
género en los dias del nuevo cine queer, donde las sexualidades se
renegociaban, se habia debilitado. [...] La energia inicial del nuevo cine queer
habia renacido como un cine de formacion y representacion de identidades
transgénero y queer. El nuevo cine trans inyectd, nuevamente, emocion en
las exigencias intransigentes, la letania de opresion, nuevas

representaciones iconicas e incluso, en Ixs jovenes. (Rich, 2018, p. 283)

La reaparicion de lo trans permitid una revitalizacion de las peliculas, series y
producciones enfocadas en los temas LGBTIQ+; llegd para conquistar nuevos
territorios, para poner en el centro de atencién esas nuevas identidades de género
u orientaciones sexuales diversas que se han puesto en el plano de lo discursivo:
categorias que eran impensables o no consideradas tiempo atras como las
personas asexuales y las no binarias, por mencionar algunas, que desafian lo hetero

y lo homonormativo al mismo tiempo,.

Esta nueva tendencia, que Rich sefala como nuevo cine trans, tiene sus propias

particularidades: es un territorio donde la producciéon predominante son los

8 Sigue llamando la atencidn que estas series y contenidos estén disponibles en plataformas pagas de
streaming como Hulu, Netflix o HBO Max, por lo cual seria prudente sugerir una aproximacién a los
contenidos que desde la televisidn publica permitan representaciones de este tipo.
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documentales®’, centrados en una persona o pareja, muchas veces alrededor de lo
que se denomina “salir del closet”, con un estilo filmico transparente (mas que
barroco o disyuntivo), con historias centradas y desarrolladas en el presente. “Es un

movimiento digital y filmico dedicado al presente” (Rich, 2018, p. 284)%.

Predominan las escenas de cuerpos medicados, cirugias de doble
mastectomias, y su recuperacion se narran con dulzura mientras se muestran
las inyecciones de testosterona y sus efectos en el cuerpo y la mente.
Exhaustivamente relatado, las representaciones son un ritual casi sagrado,
que superan sus funciones narrativas dentro del género documental y en su
lugar representan un verdadero rito de iniciacion. Lo opuesto a las escenas
reveladoras del cine comercial, aqui mas bien se muestra orgullo y logro.

(Rich, 2018, p. 288)

Esta predominancia del documental en esta nueva vertiente del New Queer Cinema
se puede deber a que en la actualidad hay mas facilidades de produccion vy la
ubicuidad de las nuevas camaras digitales que facilitan la grabacién de momentos

y escenas “que, en un parpadeo, hacen politico lo personal” (Rich, 2018, ps. 286 -

87 Esto puede estar ligado a que cada vez més los equipos de grabacion son mas econédmicos, y que se puede
adelantar un rodaje con pocas personas, al contrario de lo que pasaba antes. Es un elemento propio de la
época, al que se ha denominado “giro subjetivo”. Para ampliar mas sobre esta tendencia en el contexto
latinoamericano se invita a leer a Valenzuela (Valenzuela, 2011) asi como a Ledn (Ledn, 2019).

8 Sj bien en algunas peliculas producidas entre 1970 y 2000 aparecieron personajes trans, como In a Year
with 13 moons (Rainer Werner Fassbhinder, 1978), Come back to the Five and Dime, Jimmy Dean, Jimmy Dean
(Robert Altman, 1982) o Transamerica (Duncan Tucker, 2005), con relacidn a las producciones
contemporaneas hubo un cambio en las representaciones: una tendencia a resaltar o destacar aspectos
positivos, mas alla de la historia dramatica. Sin embargo, este nuevo cine tiene mas preponderancia en el
género documental.
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287). De este modo amplian el espectro y la comprensién del mundo y hacen énfasis

en las nuevas identidades.

Bixa Travesty es un claro ejemplo de esa flexibilidad de la esfera documental para
incorporar otros modelos discursivos, tomados de otros modos de produccién, en
beneficio de su practica o discurso. Es también una pelicula, en tanto heredera de
toda la tradicion y derivaciones del New Queer Cinema, del devenir de las
discusiones alrededor del género y la diversidad sexual, del surgimiento de otras
maneras de relacionamiento con el mundo, que habla sobre la realidad de una
travesti en un contexto latinoamericano, cuya realidad pasa por el cuestionamiento
sobre el uso de las hormonas, la practica artistica musical como elemento para
generar una reflexién sobre el deseo, sobre el amor propio como una apuesta

politica.

El uso de elementos propios de la ficcion no es nuevo. Otros documentales han
empleado estos recursos en el pasado. La puesta en escena es uno de los recursos
que pueden ser utilizados en la construccion de una pelicula documental para
recrear elementos en los cuales se desea hacer enfasis, por la falta de imagenes
(bien sea porque se trate de un material dificil o imposible de acceder, por ejemplo),

entre otras razones.

Ejemplos de estos usos de recursos de ficcion en peliculas de no ficcidon hay
muchos. Uno de ellos es Tongues Untied (Riggs, 1989), una pelicula documental
cuyo propoésito es dar una mirada a la forma como se entrecruzan las
discriminaciones en un sector de la sociedad estadounidense de finales de la
década de los 80: hombres discriminados por ser afrodescendientes y a su vez
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homosexuales, sin que un elemento o factor prime sobre otro. El flme combina
imagenes documentales, testimonios y declamaciones de poesia, para crear una
representacion de la especificidad y complejidad de la identidad gay negra. En seste
documental Riggs construye una identidad marcada por varias exclusiones: por
ejemplo, hombres afro que no pueden entrar a una joyeria porque son asumidos a
primera vista como delincuentes, y son esos mismos hombres quienes no pueden
entrar a una discoteca gay por ser afroamericanos. Esto lleva que se presente una

rabia acumulada.

En The Thin Blue Line (Errol Morris, 1988), un documental sobre un asesinato y su
investigacion judicial, el director hace unas puestas en escena con reconstrucciones
del crimen (similar a una produccién de Hollywood), recurso que le permite recrear
las diversas versiones de los testigos del homicidio, testimonios que se contradicen
entre si y que permitieron que el caso fuera reabierto. Gracias a esto el acusado de

homicidio, quien estaba en prisién condenado a muerte, fue declarado inocente.

En el documental Tren de sombras (José Luis Guerin, 1997) se hace una
reconstruccion de peliculas domésticas mudas grabadas por un supuesto cineasta
aficionado a principios del siglo XX para retratar el paso del tiempo y la memoria
familiar de una casa de veraneo en pueblo francés. Ademas, muestra las peliculas
varias veces, las reedita y las pasa a camara lenta y hacia atras y, poco a poco,
descubrimos que en esas imagenes banales y alegres se esconde un secreto que

ha permanecido oculto hasta nuestros dias.

La imagen perdida (L'image manquante, Rithy Panh, 2013) — como ejemplo de como
el documental puede disponer de otros recursos que no se corresponden
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necesariamente con la imagen tomada del mundo histérico o real. Mediante la
combinacion de imagenes de archivo y el uso de escenas construidas con murfiecos
artesanales, Rithy Panh explora el genocidio que sucedi6 durante la dictadura de

los Khmer Rouge en Camboya entre 1975y 1979.

En el contexto colombiano es necesario citar Agarrando Pueblo (Carlos Mayolo,
Luis Ospina, 1977), un falso documental que explora el concepto de “porno-miseria”,
haciendo alusion a los usos oportunistas y quizas deshonestos que hacian ciertos
documentalistas y creadores de la época, interesados en explotar la miseria
presente en los contextos y sociedades latinoamericanas para su emision,

proyecciéon y premiacion en Europa.

Asi como otros documentales han tomado elementos de la ficcion (puestas en
escena con actores o dramatizacion de escenas, uso de musica incidental, poesia,
animacion o la construccion de maquetas, por mencionar algunos ejemplos), Bixa
Travesty emplea una mirada propuesta desde la esfera de la ficcion para potenciar
el discurso de su protagonista y que da cuenta, por un lado, de la particularidad del
documental para nutrirse de otros modos de produccién en beneficio de su apuesta,
de su interés por generar un discurso sobre el mundo, y por otra parte, de las
posibilidades de seguir explorando esta mirada cinematografica para potenciar los
discursos y capacidades de agencia de otros sujetos y actores sociales excluidos,
no solamente de las esferas de la sexualidad, sino participes de otros ejes de
discriminacion y opresion como el educativo, social, econémico, de indole racial, por

citar algunos.
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La mirada presente e identificada en el documental Bixa Travesty es un elemento
valioso para pensar a futuro la construccion y produccion de otros productos
audiovisuales. La conjuncion de estos tres factores (ver sintiendo, la mirada
observada y la mirada devuelta) permite pensar que se genera un discurso politico
a favor de esos sujetos de las otredades (se sugiere aqui que esta propuesta de
mirada se puede extender a otros sujetos sociales y escenarios: extranjeros,
personas racializadas, a esos seres abyectos alrededor de los cuales Butler ha
articulado sus postulados y filosofia); esta herramienta puede facilitar la generacion
de empatia y un mayor control sobre el discurso, rompe con esa mirada que se ha
constituido como hegemaonica y que perpetua el privilegio, puede permitir la creacion

de un lazo de cercania con nuevos tipos de espectadores®®.

En el ejercicio de encontrar nuevas formas de narrar, otras maneras de construir
miradas que no perpetuen estereotipos, que no fijen identidades deterioradas, que
no contribuyan a estigmatizar a las personas con identidades de género u
orientaciones sexuales diversas, vale la pena seguir explorando las posibilidades
de emplear la mirada queer para potencializar otras representaciones mas
profundas, mas interseccionales, menos planas, que den cuenta de nuevas
realidades. Esto no quiere decir que se hayan agotado las miradas posibles sino,
por el contrario, que se requiere seguir explorando el campo de la mirada, en la
forma en que se construyen las peliculas de ficcion y los documentales, las historias

y las representaciones, para encontrar otras maneras de mostrar, sugerir, decir,

8 En este punto es necesario reconocer que se requiere seguir construyendo conocimiento alrededor de
este tema, pues el abordaje desde el publico supera las capacidades de un andlisis semidtico como el
presente. Es posible, desde ciertas perspectivas y abordajes, asi como lecturas privilegiadas, que este filme
pueda ser leido / recibido de distintas maneras.
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evidenciar, lo nuevo y lo desconocido que imaginamos o encontraremos en los

mundos futuros.

165



6 Conclusiones

Como se sefalod al inicio del presente trabajo de investigacion, las personas con
identidades de género u orientaciones sexuales diversas han aparecido de un modo
u otro en producciones audiovisuales a lo largo de la historia del cine. A veces
sugeridas a través de codigos o alegorias identificables por el publico experto o

conocedor, a veces atravesadas por el estigma, la parodia o la satira.

En la actualidad, con el surgimiento de un amplio espectro de series y peliculas
disponibles en plataformas de streaming que presentan personajes que se situan
en la gama de las nuevas identidades sexuales se abre un debate (que no es el
objeto del presente estudio) sobre si es un factor derivado / motivado por la inclusion
o si, por el contrario, se trata del beneficio comercial, para el consumo y generar
una mayor o nueva rentabilidad. O quién sabe, puede que sea tanto lo uno, como
lo otro. Sin embargo, mas allda de este debate, lo que queda de plano es la
visibilizacion de esas otras identidades de género y orientaciones sexuales

diversas.
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El ejercicio por realizar, tanto para los espectadores, académicos o realizadores, es
encontrar o generar miradas audiovisuales que rehuyan el estereotipo, que llega a
fijar, por ejemplo, imagenes de personas trans como objeto de burla y satira, que
les perpetua como seres violentos, hipersexualizados, consumidores de sustancias
psicoactivas o cuya unica alternativa laboral se situa en una peluqueria o en el

trabajo sexual.

De ahi la importancia que desde las plataformas de streaming y contenidos, los
festivales, las salas de cine, los canales publicos y demas espacios de difusion se
permita visibilizar esas otredades que desde los discursos y lugares hegemonicos
de enunciacién se han invisibilizado, que faciliten la construccion de miradas y
representaciones interseccionales que den cuenta de esas otras realidades que el

mundo heterosexual y patriarcal aun trata de negar u ocultar.

Para el caso de Bixa Travesty, el documental usado para el analisis del presente
estudio, se identificod la presencia de los tres elementos o factores sefialados por
Soloway para determinar la mirada femenina/queer. En primer lugar, se encuentra
el “ver sintiendo”, donde la cdmara/camarografo toma una posicion subjetiva y trata
de entrar en la persona protagonista del filme; su interés es transmitirle a la
audiencia una sensacion de estar sintiendo, mas alld de limitarse a
mostrar/representar a los personajes. Como se sefialé en el ultimo capitulo, la
conjuncioén de la camara con el camarografo desea que los espectadores sientan
con ella/él. Le permite al cuerpo ser usado como una herramienta con la intencion

de comunicar un sentimiento / sensacioén al ver.
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En segundo lugar se encuentra “la mirada observada®, un factor que permite que
los espectadores experimenten la sensacion de ser vistos (que el
observador/espectador sea observado), de ser objeto de la mirada. Para el caso de
este documental se desarroll6 un dispositivo que simula un estudio de grabacion de
un podcast, donde Linn (la protagonista) situada de frente y mirando de manera
directa a la camara/camarografo, desarrolla su discurso, aludiendo a un “ustedes”
que designa al espectador, a las personas de la sociedad brasilera donde toma lugar
el filme, pero también a cada una de las personas, instituciones y agentes de la
sociedad heteropatriarcal. El hecho de mirar de frente a la camara/camardégrafo y
emplear esta forma discursiva le da mas capacidad de agenciamiento al discurso

de Linn da Quebrada.

Por ultimo, se encuentra “la mirada que se devuelve”, un elemento que se diferencia
del anterior porque no solo devuelve la mirada, tiene una actitud de “te veo
viéndome”, quiere que el espectador experimente qué se siente estar en el mundo
luego de haberle mostrado cémo se siente haber sido visto. Le posibilita a quien
protagoniza un audiovisual construido bajo estos parametros de esta mirada que se
convierta en un sujeto que también ve. Para el caso de Bixa Travesty, es necesario
subrayar que en una de las escenas Linn menciona frases como “Creyeron que no
hariamos nada. Creyeron que pasarian impunes”, “Vamos a tomar nuestros cuerpos
como armas. Y el partido ira a volverse en contra de ustedes”, y es a través de este
factor de la mirada que la protagonista de este documental puede tomar una de las

“armas” del heteropatriarcado para devolverla hacia el espectador, para retarlo e

incomodarlo.
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Es necesario agregar a estos factores de la mirada que la incorporacion de Linn da
Quebrada como guionista del documental, da aun mayor fuerza al discurso y la
capacidad de agencia a las personas con identidades de género u orientaciones
sexuales diversas. Ya no se trata del ejercicio que un director hace a solas al crear
el guion de la pelicula. En este caso, cuando Goifman y Priscilla involucran a Linn
en este proceso, le permiten incidir de manera directa sobre qué se va a hablar, qué
se va a mostrar, practica que se distancia de lo que se puede considerar la tradicion
en el documental, donde a partir del material encontrado o investigador un realizador
o creador construye el discurso y el filme. Esto puede llevar a que en ocasiones se
malinterpreten las palabras dichas en cierto momento al ser sacadas de contexto.
Por eso se puede afirmar, desde la experiencia de Bixa Travesty, que vincular a las
personas con identidades de género u orientaciones sexuales diversas en el
ejercicio de creacion del guion facilita su empoderamiento: las hace duefas de su
propio discurso, de sus palabras, de sus acciones en el documental. Son ellas
quienes hablan de manera directa y no a través de la mediacion de un director,

realizador o cineasta.

Es de esta forma que la mirada femenina/queer de Soloway se puede plantear como
un lugar privilegiado de enunciacion de los discursos, una manera de potenciar el
agenciamiento de las personas con identidades de género u orientaciones sexuales
diversas, que facilitara la creacién de empatia hacia esos sujetos que hablan desde
esos lugares no hegemonicos de representacion y enunciacion. Aunque desde la
postura de Soloway se asume la generacibn de empatia por parte de los

espectadores de un filme, dado que los textos -pensados de manera general- son
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polisémicos, seria necesario validar este postulado en proyectos posteriores donde
se haga un estudio de audiencias, una investigacion que vaya mas alla de un

estudio del campo semantico y estructural.

Se requiere reconocer que la mirada femenina/queer que propone Soloway no es la
unica forma de representacion audiovisual que facilita la construccion vy
representacion de esas otredades sexuales, que han sido fijadas y estereotipadas
en otros filmes o productos. Es tan solo una propuesta identificada en este
documental y que se sugiere pueda seguir siendo objeto de produccién y de estudio.
Es probable que con el tiempo y quizas en otras latitudes aparezcan otros ejercicios
de produccidn, otras miradas cinematograficas que posibiliten nuevos abordajes

alrededor del espectro de la diversidad sexual.

Asi mismo, se sugiere que el analisis de los audiovisuales producidos bajo la
propuesta de Soloway sean abordados desde la teoria del lugar de enunciacién
(Ribeiro, 2020), un entrecruce entre el feminist standpoint, la diversidad, la teoria
racial critica y el pensamiento decolonial; un abordaje que posibilitara la
comprensién de esos lugares desde donde se habla del género, la diversidad
sexual, la opresion, entre otros. La teoria del lugar de la enunciacion permite
entender cémo las opresiones estructurales impiden que determinados actores
sociales puedan expresarse. Esta teoria refuta las visiones que buscan universalizar
una sola forma de ser mujer, afrodescendiente o cualquier otro tipo de identidad,
promoviendo una diversidad de voces. También se recomienda se haga un analisis

desde lo expuesto por Pierre Bourdieu en ¢ Qué significa hablar? (Bourdieu, 1985),
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de manera que exista una mayor comprension sobre las relaciones de poder

presentes en el lenguaje y discurso de Linn da Quebrada.

¢Por qué entonces pensar en el contexto actual otras formas de ver, hablar y
representar a las personas con identidades de género u orientaciones sexuales
diversas? En los ultimos afios ha habido un movimiento creciente para promover la
visibilidad de las comunidades LGBTIQ+ (lesbianas, gays, bisexuales, transgénero,
intersexuales y queer) en el cine, redes sociales, internet y en general en los medios
de comunicacion. Este movimiento es crucial por diversos motivos: ayuda a crear
conciencia sobre los desafios que enfrentan estas comunidades, fomenta una
mayor aceptacidon y comprension, promueve ambientes de inclusion, permite
romper estigmas alrededor de estas comunidades y favorece la visibilidad de las

luchas por sus derechos.

Con frecuencia, las personas con identidades de género u orientaciones sexuales
diversas han sido estigmatizadas, ignoradas o invisibilizadas en los audiovisuales,
bien sea de ficcion o de no ficcidon. Por lo tanto, es importante explorar como una
mayor representacion y visibilidad en el cine, internet y los medios de comunicacién

pueden ayudar a reducir la discriminacién y el prejuicio.

Como se menciono gracias a autores como Hall, pensar las representaciones es
fundamental porque estas contribuyen a construir sentido, fijar significados, pero
también pueden facilitar la exposicién de experiencias que suelen ser marginadas
por el grueso de la poblacion. La construccion de representaciones profundas,
adecuadas, interseccionales de personas con identidades de género u
orientaciones sexuales diversas puede contribuir a debilitar el poder de algunos
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estereotipos y fomentar reflexiones y debates alrededor de esta linea. Incluso podria
pensarse que la presencia de otro tipo de representaciones en el cine, los
audiovisuales y los medios de comunicacion va a ser una herramienta potencial
para la construccion de nuevas identidades, la comprension de las realidades
ajenas, puede llevar a que otras personas lleguen a aceptarse a si mismas y se
sientan incluidas como parte de una misma comunidad; puede ayudar a desafiar
estereotipos y prejuicios y fomentar una cultura mas inclusiva y respetuosa, asi
como contribuir a la lucha contra la homofobia y la transfobia, conductas que siguen

siendo un problema en muchas latitudes en el mundo contemporaneo.

La propuesta de mirada abordada en el presente estudio de caso puede ser una de
las tantas opciones disponibles para la construccion de representaciones de
personas situadas en esas realidades que la sociedad estigmatiza o busca
invisibilizar de manera sistematizada. ElI reto que nos corresponde como
comunicadores, investigadores sociales, espectadores y consumidores de este tipo
de contenidos es seguir identificando esas opciones, apoyar su desarrollo y

contribuir a su divulgacion, reconocimiento y valoracion.
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8. Anexos

Matriz para el analisis de Bixa Travesty a la luz de la mirada femenina/queer

de Jill Soloway

Para facilitar el analisis de la presente matriz se asigné un color aleatorio a cada

factor de la mirada de Soloway que puede estar presente en el documental Bixa

Travesty. Para el caso del bloque 5 se usaron dos colores pues se considera que

comparte elementos tanto de un factor como del otro.

Cédigo de colores

Factor de la mirada

Color asignado

1. Ver sintiendo

2. La mirada observada

3. La mirada que se devuelve
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Bloque / Imagen de referencia Descripcion de la escena Factor de la
Tiempo mirada
Bloque 1 Créditos iniciales - El documental | 3. La mirada
inicia con una imagen en negro. Se | que se
00:00:00 - escucha una cancion de Linn, | devuelve.
00:03:08 segundos después la vemos vestida

£Qué es lo que hay en mi,
que tanto te molesta?

El se%s el sexo

Hay am@f y hay orgia

de sombrero rosa y caminar por las
calles de una favela, con una
linterna con la que proyecta sobre
las paredes de las casas y el asfalto
de las calles el nombre del
documental "Bixa Travesty". La
cancién que suena dice "Estoy
buscando. Estoy tratando de
entender équé es lo que hay en mi
que tanto te molesta". Mas
adelante la cancion: "(Dolores)en
los maxilares, canceres, tumores.
Maricones que proliferan en
lugares frescos y ventilados. De
mendigos a doctores cercados por

sus pudores". Linn mira y apunta

con la linterna a la cdmara, la

enceguece.

Linn aparece en una presentacion
musical. La cancién continua: "El
sexo es el sexo. Hay amor y hay
orgia. Perra creada en la noche.
Sumision del séptimo dia. Estoy
buscando (sexo, sexo, sexo)". Ella
estd vestida de un traje de mallas y
un guante de un material
metalizado, se lleva los dedos a la

boca, los lame.
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Bloque 2

00:03:09
00:04:28

f

1 a
Y g
2jando al femeninclién un lugar

luido, compitiendo 3or ustedes.

Fundido a negro. Aparece Linn
frente a un micréfono, en un
estudio de grabacion de wun

podcast, mirando a la cdmara.

"Ustedes, hombres, lo hicieron
todo muy bien éno es asi? Armaron
todo el circo. Se mancomunaron
entre ustedes. Hicieron sus
pequefios juegos, sus redes. Se han
ayudado, se han beneficiado.
Hicieron todo para protegerse.
Dejando al femenino en un lugar
recluido, peleando por ustedes.
Pero qué juego sucio. Creyeron que

no _hariamos nada. Creyeron que

pasarian impunes. Me doy cuenta

de que su tactica también puede

ser corrompida. Y también puede

ser _disfrutada por nosotras, por lo

femenino [...] Vamos a aprender
sus técnicas y vamos a mejorarlas
[...] Vamos a crear una red de
apoyo entre nosotras [...] Vamos a
tomar nuestros cuerpos como
armas. Y el partido ird a volverse en
contra de ustedes. Y no voy a

querer estar en su piel".

2. lLa mirada

observada

Bloque 3

00:04:29
00:04:59

Aparece Linn ante la camara,
parece estar en su camerino, luego
de la presentaciéon al inicio del
documental, dado que va vestida
con las mismas ropas y atuendo. Se
acaricia el cuerpo, las piernas, el
muslo, las manos, el cuello y sus

genitales con el guante de metal.

1. Ver sintiendo

183




Se lleva un dedo a la boca mientras

mira a la camara.

Bloque 4

00:04:59
00:07:14

¥
Desobedecié a su padre,
su madre, el estado,.la profesora

Pues para ser libre y feliz
Hay que joderse, mover el culo

Aparece Linn de nuevo en
escenario, cantando. "Te cuento la
leyenda de la marica extrafia. No sé
sivas a creer. No es fea, ni hermosa
[...] Ha hecho de todo. Le han tanto
cruzado la cara. Pues para ser libre
y feliz, hay que joderse, mover el
culo". El plano se amplia y el
espectador puede apreciaral DJy a
las demas bailarinas que la
acompanan. Es el primer momento
en que podemos ver a Jupp, la
amiga de Lynn, cantando junto a
ella.

Lynn canta: "Pero sabe que para
tener éxito no basta con estudiar.
Estudiar. Esto da. Esto da sin parar.
Tan picara esta marica. No basta
con estudiar. Débil fisionomia,
mucho mas que abusada. Esta loca
es molotov en el tranvia de las
rechazadas [..] Porque una
manzana podrida deja a las otras
contaminadas. Yo tenia todo para
salir bien. Me jodi hasta
parpadearme el culo. Hoy mi
cuerpo, mis reglas, mis guiones,
mis pliegues. Soy yo misma quien

los fabrica".

Bloque 5

00:07:14
00:09:28

Aparecen Linn y Jupp en el estudio
de grabacion de podcast, frente a
un micréfono, mirando

directamente a la camara y, por

2. lLa mirada
observada / 3.
La mirada que

se devuelve
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‘ -
apuntando su dedo a "e‘;", ese hombre &

ende, al espectador. Hablan entre
ellas: “Dinos écual es cual? écudl es
la marica? écual es la loca? Porque
antes era una travesti jAhora soy
una mujer cis!”.

Hacen ejercicios de calentamiento
de la voz; cantan: “Soy la nueva
Eva. Hija de las travas, obra de las
tinieblas. No he comido del fruto
de lo bueno y lo malo, pero tomé
sus hojas y fumé su hierba”.
Hablan sobre el funk, Linn hace con
sus manos el gesto de pistola y
apunta a camara: “Les encanta
nombrar, dar sentido a las cosas.
Entonces pensé ¢por qué no puedo
hacerlo también? Hago mi musica

precisamente como arma [...]"”

(mds que todo
en la parte en
que sefiala a
camara con los
dedos,

simulando una

pistola.

Bloque 6

00:09.28
00:11:58

\‘“f 3
(

Me gustan mas las maricas;
las que son afeminadas

Aparecen de nuevo Linn y Jupp
sobre un escenario, cantando
sobre el macho discreto: “No estoy
interesada en tu gran verga erecta
/ Me gustan mas las maricas, las
que son afeminadas / Las que
muestran mucha piel, mueven el
culo, se maquillan. / Voy a hablar
mas despacio, para que me
entiendas. / Si me quieres,
muchacho... iTendras que
amariconarte! [..] Ya quebré el
armario. Ahora te voy a destruir /
Porque antes era maricon, ahora

soy travesti”.

Bloque 7

Linn y sus amigas estdn en la cocina

preparando stroganoff. Vemos por
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00:11:58
00:18:06

\
\, iLlena una'n
iPura tern

Bloque 8

00:18:07
00:19:06

primera vez a la mama de Linn.
Entre ellas hablan sobre su
cotidianidad, el consumo de
hormonas, la pobreza, la atraccién
que puede sentir la madre hacia
otros hombres. Se alude al padre
de Linn. Se habla de la invencion de
la Bixa Travesty (figura que a su vez
es travesti, femenina y maricon,
que no es una mujer), sobre ser
feliz y el amor propio como un acto

politico.

Linn y su madre se duchan
desnudas. Se abrazan, se
enjabonan mutuamente. Podemos
verlas a través de una cortina o de

una superficie transparente.

1. Ver sintiendo

Bloque 9

00:19:17
00:20:42

Buscan en el cuarto el guante de
metal de Linn, que aparecio en las
imagenes iniciales del documental.
Se menciona que Linn tiene un
vinculo especial con ese objeto.
Encuentran un cuaderno donde
Linn ha escrito algunas canciones,

las cantan.

Bloque 10

00:20:43
00:24:08

En imagenes se muestran varios
escenarios donde contindan
cantando la cancidn del fragmento
anterior. “Ella tiene cara de mujer,
cuerpo de mujer / Ella tiene forma,
culo, pecho... y verga de mujer”.
Bailan de manera sugestiva.
Cantan: “Aplaudan a las travestis

que luchan para existir / Y cada dia
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batallan por conquistar su derecho

/ De vivir, brillar y destruir”.

Bloque 11

00:24:09
00:24:37

Yen.la cuestion.de'las'hormonas.

Linn conversa con otras chicas
trans acerca de las hormonas y los
tratamientos hormonales, estan

sentadas en un sofa de una sala.

Bloque 12

00:24:38
00:27:50

Antes era impensable pensar
en el cuerpo de la travesti

LR

Me gustaria que la gente me mirara
sin dudas de que no soy un hombre.

Linn y Jupp estan en una sauna
tarareando una cancién. Hablan
sobre el cuerpo: “Antes era
impensable pensar en el cuerpo de
la travesti sin que estuviera
extremadamente ligado al patrén
de lo femenino. Incluso porque las
chicas andaban mucho mas sujetas
a la silicona industrial y Ia
hormonizaciéon. Creo que hoy
podemos pensar en la travestilidad
o la feminidad sin, por ejemplo,
vincularlo a la depilacién o a rasgos
muy femeninos”.

“Me gustaria que la gente me
mirara sin duda, de que no soy un
hombre. Que me miraran a mi,
aungue no sepan exactamente lo
que soy y que no piensen... porque
creo... no me parezco a un hombre,
éverdad? [...]

Luego vemos a Linn y Jupp
bafidndose en una tina
enjabonada, van vestidas con un

traje de bafio, beben vino.
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Bloque 13

00:27:51
00:31:00

Regreso al dispositivo del podcast.
Linn y Jupp simulan sacar papeles
de una urna para hablar de
transfobia. Linn mira a cdmara y
dice: “No tengo este lugar de habla,
porque paso como trans, pero en
realidad soy wuna mujer cis.
Perdéname”.

Hablan sobre un episodio de
transfobia que  Jupp  vivid
recientemente. Hablan sobre los
estandares que se tienen sobre ser
mujer. “Algunas mujeres no tienen
barba, pero yo si [..] pero hay
mujeres que tienen... verga [...]
Descubre nuestros cuerpos.
Encuéntralos entre ustedes”, dice

Linn mirando a camara.

2. lLa mirada

observada

Bloque 14

00:31:00
00:32:14

Y en la mano,
un sangrante corazén

Vuelve a aparecer Linn en un
escenario cantando. “Veo desde el
area VIP el fin de tu reinado / y me
rio de tu cara de perrito
abandonado [...] Cuando te vayas
no te olvides la verga sobre la mesa
/ iVete! Marica, travesti, de un solo
pecho, el pelo arrastrado por el
suelo / y en la mano, un sangrante

corazoén”.

Bloque 15

00:32:14
00:33:08

iHoy ya no estoy mas sola!

Se oye a Linn cantar algo sobre la
soledad de una travesti. Lleva
vestido un top y un pantalén de
licra, baila en un tubo de pole
dance.

Luego la vemos acostada sobre una

cama y alguien le escribe sobre la

1 Ver sintiendo.
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piel con un marcador palabras
como “Cuerpo fuera de la norma”,

“Las travestis también aman”.

Bloque 16

00:33:08
00:35:13

y como la Hacienda de la Juta me
instigaba, me alimentaba y me movia.

| Pues alli percibfa la production

el L\de mgda, de estética, de cuerpos.

Plano general de la ciudad, planos
de calles de una favela. Linn
menciona nombre de barrios de la
zona extrema este de Sao Paulo,
sefiala: “équé significa y cudl es la
diferencia entre habitar el centro y
habitar las periferias? écual es la
diferencia entre la produccién de
saberes marginales y la produccion
de saber periféricos?”.

Podemos ver a Linn en el conjunto
de apartamentos donde Vvive,
mientras habla lo que ha
significado para ellas vivir en la
periferia: “Pienso en mi propio
cuerpo como un territorio
geografico, un territorio a ser
explorado, pensando el cuerpo
como una arqueologia, como un
excavacion, de

proceso de

descubrimiento de territorios”.

Bloque 17

00:35:14
00:37:06

ero es en 10 queﬁs&

SN Quesa e .

Vemos a Linn en un saldon de

belleza de paredes rosadas,
mientras al fondo se escucha lo que
parece ser la predica de un pastor
evangélico. Linn habla con la chica
trans que le depila las cejas, sobre
Alvaro, el hombre con el que esta
saliendo. “Amiga, a los gays le
gustan los gays”, Linn responde:

“Pero es en lo que estoy ahora. Que
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se puede inventar”. Linn dice que

tienen una relacion poliamorosa.

Bloque 18

00:37:06
00:37:48

Luego creo que tharé i

ir a otros Iuga?es.

Regreso al dispositivo de estudio
de grabacién de podcast. Linn dice
mirando a cdmara: “Creo que soy la
travesti que tiene miedo a la
oscuridad [..] Tengo miedo a la
oscuridad, miedo a estar sola,
miedo de no pertenecer. Creo que
por el temor de no pertenecer me
inventé un lugar para mi misma,
para que yo perteneciera al menos
a mi [..] pero que también es
temporal. No es que ahi voy a caber
para siempre, luego creo que

necesitaré ir a otros lugares”.

2. La mirada

observada

Bloque 19

00:37:48
00:39:36

¢Qué es una marica-travesti?

Jupp y Linn estdn en un bosque.
Caminan, juegan entre ellas, se
arrastra y se meten entre la
maleza. Elipsis a la noche. Oimos a
Linn preguntarse: “éQué es una
marica-travesti? ¢De qué se
alimenta? ¢Ddénde vive? ¢Quiénes
son sus parejas? ¢Cémo se
relacionan? ¢Coémo se reproducen

las maricas-travestis?

Bloque 20

00:39:37
00:40:27

"Como siempre me convierto en lo que soy.
Toda creacién implica destruccion."

Linn examina su cuaderno, lee en
voz alta las frases que alli ha
consignado, se rie con Jupp. Una
frase llama su atencién: “Como
siempre me convierto en lo que
creacion

soy, toda implica

destruccién”.

Bloque 21

Linn esta sobre el escenario de una

discoteca, casi a oscuras,
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00:40:28
00:43:30

preparandose para una
presentacion. Luego vemos cémo
la maquillan. Ensaya una cancién
en un recinto iluminado. Se toman
fotos con el equipo de personas
que la acompafian, hacen chistes
sobre una mufieca que al apretarle
la barriga diga: ‘Soy una terrorista
del género’. De fondo se escucha
una cancién, que luego veremos
interpretar en diferentes
escenarios: “Ser marica no es solo

pintalabios, glitter y la purpurina”.

Bloque 22

00:43:30
00:45:48

"A las
sélo pec

Bloque 23

00:45:48
00:46:50

Vemos a Linn y Jupp tomando una
cerveza, dicen que disfrutan lo que
estan haciendo, juegan con los
vasos, brindan.

Salen a la calle. Linn se mira en el
espejo retrovisor de un carro de
policia, se retoca el maquillaje.
Linn se prepara para una
presentacién. De nuevo en la
cafeteria de inicios de esta escena,
le dice a Jupp que no encuentra su
guante. En imagen vemos como
ayudan a Linn a vestir su guante,
que le permite materializar a Linn

da Quebrada.

Es curioso porque @i€o que he
tenido que renombrarMe unas veces.

Regreso al dispositivo del podcast.
Mirando a camara, Linn habla de
las veces que ha tenido que
renombrarse: antes era Lino, en
sus palabras alguien interesante,

bobito e ingenuo; luego fue Lara a

2. lLa mirada

observada.
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De todas partes, de loS#pedazos de un
espejo, donde antes sg¢'véia el hombre.

sus 17 anos. Sefiala que Linn da
Quebrada nacié de alli: “De todos
las partes, de los pedazos de un
espejo, donde antes se veia el
hombre. El hombre hecho a la

imagen y semejanza de Dios”.

Bloque 24

00:46:50
00:47:40

Unas cosas sf unaﬁas si.
Pero me sie tan diferente.

En imagen se ven fotos del pasado
de Linn. Vemos que Linn ve esas
fotos ante un computador portatil,
acompanada de una amiga, pasan
las fotografias. Linn dice que no
sabe si aln se reconoce en esas
imagenes, no puede imaginar qué

pensaba, ahora se siente diferente.

Bloque 25

00:47:41
00:48:33

Algunas chicas trans estan en un
parque en la calle. Jupp habla sobre
el machismo en el funk y también
sobre la discriminaciéon en las
favelas. Dice “¢Crees que necesito
convencerles de que si soy una
mujer negra empoderada? i De que
no soy hombre ni mujer? ¢ Necesito
darles una explicacién para que

disfruten de mi rima?

Bloque 26

00:48:33
00:56:50

-Si.
-Hay cosas que nunca cambian.

De vuelta al cuarto donde Linn ve
fotos con su amiga. En imagen
aparece Linn bafidandose con una
mujer, se secan. Luego pasamos a
una terraza donde hay varias
personas desnudas, jugando vy
bafidndose con una manguera.
Luego vemos a Linn bafiandose a

oscuras en una ducha, toca su

1. Ver sintiendo
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Esta es una Linn da Quebrada
que la gente tal vez ya no vera.

WA quién pertenege
este’ cuerpo €nfermo?

Y cudndo hablo'deglasguintc, —
siempre se quédan efiidos.

pene, juega con él y con su ano.
Con un labial pinta su pene.
Vemos mas fotos de su pasado, en
algunas se ve ebria y en otra dice
que habia consumido LSD. Se ven
fotos de Linn con el guante que
ahora esta perdido: se acaricia con
ese objeto, sostiene un cigarrillo,
acaricia sus genitales.

Paso a un video donde vemos a
Linn peinarse, se le cae el cabello,
luego esta calva. La oimos decir: “El
cancer, de cierto modo, soy yo. Es
parte de mi. Son células en mi que
no quieren morir y que siguen
creciendo”.

Linn habla sobre la quimioterapia,
luego se pregunta: “¢A quién le
pertenece este cuerpo enfermo?
Los médicos, las médicas, el
hospital pasan a tener un control,
una disciplina, un poder sobre mi
cuerpo, a decidir sobre mi cuerpo,
sobre mi tratamiento. A decidir
sobre el estado de salud en que
debo estar”.

Habla sobre las cicatrices que le
dejo el tratamiento de
gquimioterapia. Se ve un video que
le hicieron en una habitacion de
hospital, dice que aprendié mucho
sobre las fragilidades y potencias

del cuerpo.
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La vemos llorar. Dice que en esa
época empezo a cantar y a escribir
canciones.
En video la vemos cubrirse su
rostro con una bolsa y una cinta
que dice ‘Cuidado, fragil’. Lame un
pene de plastico. La vemos en un
bafo, vistiendo tan solo una bata

de hospital se acaricia y lame su

cuerpo, baila frente al espejo.

Bloque 27 Linn desnuda frente a un piano
toca algunas notas. Estda en

00:56:51 - silencio, parece melancélica y

00:58:15 pensativa.

Bloque 28 Linn se bafia, la vemos a través de | 1 Ver sintiendo
una cortina, lava su cabello,
enjabona su cuerpo, canta: “Sirena

00:58:16 — del asfalto. Reina de la luna / Sélo

01:00:50 entrega su cuerpo a quien pueda
sustentarlo”.

Reina de laillina Se peina y seca su cabello en su
cuarto. Se arregla para salir.

Bloque 29 Linn y otras dos personas estan
sentadas sobre una cama. Hablan
de encontrar el guante perdido.

01:00:51 - Luego vemos a Jupp sentada en un

01:03:53 sofd hablando con uno de sus
bailarines sobre el objeto
extraviado. Jupp revela que tiene
consigo el guante, dice que Linn
debe creer mas en si misma.

Bloque 30 Paso a una presentacion. Luego se | 3. La mirada

ve a Linn en el estudio de podcast,

que se
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01:03:53
01:05:15

mirando a camara, hablando:
“Siento mi culo como un centro de
fuerza irradiante, responsable de
una red de nervios que me hizo

conectarme con todo mi cuerpo”.

devuelve (por
el gesto con las
manos hacia la

camara).

Bloque 31

01:05:15
01:10:20

Jupp timbra en el apartamento de
Linn, le entrega un papel con unas
instrucciones para encontrarse
luego.

Vemos a Linn, le tatlan una palabra
sobre la ceja izquierda. Se observa
después una presentacion, cantan:
“Marica rara / loca negra de la
favela / cuando esté pasando todos
se rien de ella. / Pero toma nota,
macho, presta mucha atencién /
Siéntate, siéntate, siéntate vy
observa tu destruccion”. Bailan en

escenario y siguen cantando.

Bloque 32

01:10:20
01:14:56

De regreso al dispositivo del
podcast. Linn dice mirando a
camara: “Somos histéricas
éverdad? Somos nosotras las locas.
Pues si. Si no nos dan lo minimo
posible para mantenernos vivas, si
nos dan casi ningun afecto, y ahi
dicen que tenemos un trastorno de
identidad de género. Pero no les
vamos a dar ese gusto a ustedes.
Porque no soy loca. Puedo estar
loca, pero seré mi propio trastorno.
Seguiré trastornandome,

moviéndome y convirtiéndome en

2 La mirada

observada.
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BIXA TRAVESTY

tantas otras, que ya seré el
trastorno mismo para sus tesis.
Seré el trastorno para los términos
que ustedes crearon. Perdon.
Seguimos en obras. Seguiré en
obras por mucho tiempo. Y el
trastorno sera todo para ustedes.
Con mucho gusto”. Sonrie. Salen

créditos finales.
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