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1.  Introducción 

En la actualidad, el videoclip musical es un producto cultural y comercial con un 

consumo masivo y extendido por distintas plataformas, tanto analógicas como 

digitales. Aquello que comenzó como un formato visualizable a través de canales 

televisivos especializados como Music Television (MTV) ha acabado siendo el artículo 

estrella en soportes digitales como Youtube, Vimeo, Instagram o Tik Tok.  

Las cifras demuestran la relevancia del videoclip dentro del sector audiovisual y de las 

propias plataformas digitales. Los diez vídeos más vistos de Youtube son videoclips, 

entre productos dirigidos para audiencias infantiles o adultas. Baby Shark Dance 

(2016) acumula más de 10 billones de reproducciones en la red social y le sigue 

Despacito (2017), con más de 7,8 billones.  

Aunque hay diversas definiciones de lo que es un videoclip musical, se puede acotar 

en “un producto audiovisual y promocional de la industria discográfica que toma 

influencias directas del lenguaje cinematográfico, publicitario y de las vanguardias 

artísticas” (Rodríguez-López, 2016)1. De esta manera, es una obra artística que 

plasma códigos visuales en una canción y a través de técnicas digitales pretende 

seducir al espectador y forjar una imagen de marca alrededor del cantante (Rodríguez-

López, 2016).   

A pesar de su meta comercial, el videoclip ha combinado en ocasiones su técnica 

promocional con fines de protesta social. A través de las herramientas visuales y 

seductoras de su naturaleza, consigue transmitir al espectador un mensaje y este 

puede ser reivindicativo. Por lo tanto, el vídeo musical es otro medio de comunicación. 

García-Ruiz et al. (2014) resaltan que los medios de comunicación ofrecen 

representaciones de la realidad social, que responden a intereses o prioridades sobre 

los temas y problemas a tratar y cuya influencia condiciona nuestra percepción del 

entorno2. Así también, Rodríguez-López y Sedeño (2017) informan que el videoclip 

 
1 Rodríguez-López, J. (2016). Audiovisual y semiótica: El videoclip como texto. Signa, 25 (2016), 943–958. 

https://doi.org/10.5944/signa.vol25.2016.16949  

2 García-Ruiz, R., Aguaded, J. I., y Rodríguez, A. I. (2014). Propuesta de alfabetización mediática ante los estereotipos de 

género en los medios de comunicación. Prisma Social Revista de Investigación Social, 13, 576–609. 
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=5255485  

 

https://doi.org/10.5944/signa.vol25.2016.16949
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=5255485
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musical es una herramienta útil como transmisora de mensajes con trasfondo social, 

político y cultural3.  

Ejemplos de este fenómeno son algunos de los videoclips musicales más recordados 

de la historia, como Zombie (1994) de The Cranberries, una denuncia en contra de la 

violencia terrorista e institucional en Irlanda del Norte, Run the World (Girls) (2011) de 

Beyoncé, una proclama de empoderamiento femenino o Born This Way (2011) de 

Lady Gaga, un himno al orgullo sobre la diversidad sexual e identidad de género.  

Respecto al ámbito LGTB, en la actualidad hay más videoclips musicales con 

presencia de elementos sexuales o de identidad de género que difieren de la norma 

de la sociedad cisheteronormativa. Este fenómeno es debido al progreso social en 

una mayor aceptación del colectivo en comparación a décadas anteriores y, por ende, 

más permisión por parte de la industria musical. Sin embargo, la representación de la 

comunidad LGTB y la identidad queer a través del formato del videoclip musical no es 

una corriente nueva. En la década de 1980 hubo artistas de la industria mainstream 

que se atrevieron a introducir estos elementos en sus videoclips musicales, ya fuese 

porque ellos mismos pertenecían al colectivo o bien porque apoyaban la causa.  

El objetivo de este TFG es retroceder en el pasado para elaborar un análisis cualitativo 

de cinco videoclips anglosajones (británicos y estadounidenses) de estética queer de 

la década de 1980, época marcada por la estigmatización y marginalización hacia el 

colectivo LGTB.  

 

 

 

 

 

 
3 Rodríguez-López, J., y Sedeño-Valdellós, A. (2017). El videoclip y la comunicación socio-política: el mensaje reivindicativo en 

el vídeo musical. Vivat Academia, XX(138), 1–15. https://doi.org/10.15178/va.2017.138 

https://doi.org/10.15178/va.2017.138
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2. Justificación de la propuesta 

Este trabajo surge en un contexto sociopolítico de especial vulnerabilidad para la 

comunidad LGTB. A pesar del importante progreso de derechos en materias de 

diversidad sexual y de género respecto a la época de la muestra analizada, la 

LGTBfobia continúa siendo una práctica recurrente en el mundo, e incluso 

institucionalizada en muchos países.  

Según la organización a favor de los derechos LGTB, Human Dignity Trust, 71 estados 

del mundo contemplan en su legislación penalizaciones ante prácticas sexuales entre 

personas del mismo sexo. La cifra supone un 36,4 % del total de países en el globo. 

La mayoría de estos países se localizan en Asia y África. En 11 de ellos, la 

homosexualidad puede ser penada con muerte, como son los casos de Afganistán, 

Nigeria o Somalia. La transexualidad está criminalizada en 15 países (Human Dignity 

Trust, 2022)4.  

La LGTBfobia también es una amenaza visible en el denominado bloque occidental 

(Europa, América, Australia y Nueva Zelanda), tanto en terreno institucional como 

social. El auge de la extrema derecha y de los discursos de odio han propiciado un 

entorno hostil para los miembros de la comunidad.  

En Estados Unidos, el gobernador republicano de Florida, Ron deSantis, firmó el 28 

de marzo de 2022 el proyecto de ley Parental Rights in Education (‘Derechos 

parentales en educación’), llamada por sus críticos como Don’t say gay (‘No digas 

gay’). La medida prohíbe instrucciones escolares sobre orientación sexual o identidad 

de género desde el parvulario hasta el tercer grado5. “Nos aseguraremos de que los 

padres puedan enviar a sus hijos a la escuela para obtener una educación, no un 

adoctrinamiento”, aseguró deSantis. La medida supone un ataque directo a la 

 
4 Human Dignity Trust. (2022). Map of Countries that Criminalise LGBT People | https://www.humandignitytrust.org/lgbt-the-

law/map-of-criminalisation/  

5 Alfonseca, K. (28 marzo 2022). Florida governor signs controversial “Don’t Say Gay” bill into law. ABC News. 

https://abcnews.go.com/US/florida-governor-signs-controversial-dont-gay-bill-law/story?id=83719304  

 

https://www.humandignitytrust.org/lgbt-the-law/map-of-criminalisation/
https://www.humandignitytrust.org/lgbt-the-law/map-of-criminalisation/
https://abcnews.go.com/US/florida-governor-signs-controversial-dont-gay-bill-law/story?id=83719304
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comunidad LGTB, ya que priva a los niños de conocer la diversidad sexual y de 

identidad de género que va más allá de la cishetenormatividad.  

En España, el partido político Vox se mostró a favor de implementar el Pin Parental, 

una propuesta que exige la autorización previa de los padres para que los alumnos 

puedan acudir a actividades complementarias del currículo escolar (El Periódico de 

Catalunya, 2021)6. El proyecto permite que los padres puedan prohibir a sus hijos 

asistir a charlas sobre diversidad afectivo-sexual, lo que supone otro golpe al colectivo 

LGTB. La formación de extrema derecha también intentó derogar la Ley LGTBI y la 

Ley Trans de la Comunidad de Madrid, reglamentos que establecen el derecho a la 

no discriminación hacia el colectivo o la prohibición de terapias de conversión en el 

sistema sanitario de la región.  

En el campo social, las agresiones hacia la comunidad también se han agudizado. 

Según un informe del organismo por los derechos LGTB ILGA-Europe, a raíz de la 

pandemia por la covid-19 se han incrementado los discursos de odio hacia personas 

LGTB7. En España, el asesinato del joven homosexual Samuel Luiz en A Coruña el 3 

de julio de 2021 al grito de “¡Maricón de mierda!” activó las alarmas mediáticas e 

institucionales de una lacra social actual.  

Por los datos y hechos mostrados, es necesario un TFG que realice una retrospección 

hacia los primeros indicios de la cultura queer. La década de 1980 estuvo marcada 

por una fuerte estigmatización hacia la comunidad debido a la propagación del VIH. 

El trabajo analizará cómo artistas comerciales introdujeron elementos del colectivo, 

por aquel entonces marginales, al mainstream a través de las herramientas que ofrece 

el videoclip musical. Ante un nuevo contexto hostil para los miembros de la comunidad, 

es relevante recordar a los predecesores que con el uso de técnicas videográficas 

ayudaron a una mayor aceptación del colectivo en la sociedad.  

 
6 El Periódico de Catalunya. (26 febrero 2021). ¿Qué es el “pin parental” de Vox?. El Periódico de Catalunya. 

https://www.elperiodico.com/es/sociedad/20210226/pin-parental-vox-7809441  

7 ILGA Europe. (2020). COVID-19 impacts on LGBTI communities in Europe and Central Asia: A rapid assessment report. https://ilga-

europe.org/sites/default/files/LGBTI%20and%20COVID-19%20rapid%20assessment%20report.pdf  

 

https://www.elperiodico.com/es/sociedad/20210226/pin-parental-vox-7809441
https://ilga-europe.org/sites/default/files/LGBTI%20and%20COVID-19%20rapid%20assessment%20report.pdf
https://ilga-europe.org/sites/default/files/LGBTI%20and%20COVID-19%20rapid%20assessment%20report.pdf
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Respecto al marco académico, se han tomado de referencia diversos estudios. Por un 

lado, algunos de ellos referidos únicamente a las técnicas que ofrece el videoclip 

musical como medio transmisor de un mensaje, tanto promocional como sociopolítico.  

Ana Sedeño, doctora en Comunicación Audiovisual por la Universidad de Málaga, está 

muy presente en este TFG debido a que es autora de artículos académicos sobre la 

materia referenciada.  

El TFG ¿Empoderamiento o cosificación? El videoclip como producto cultural y su 

papel en la reproducción de estereotipos y roles de género (2021) de Aurora Fuster 

se toma como fuente de inspiración para el trabajo. La elección es debida a que la 

autora aborda el papel del videoclip musical en la cosificación de la mujer con una 

metodología similar a la planteada en este TFG.  

Por otro lado, aunque son más escasos, se tienen en cuenta estudios sobre la 

presentación de la diversidad sexual o la identidad queer en videoclips musicales 

como Reading Gay Music Videos: An Inquiry into the Representation of Sexual 

Diversity in Contemporary Popular Music Videos de Frederik Dhaenens.  

¿Por qué Reino Unido y Estados Unidos? 

Tanto en el estudio teórico como en el análisis cualitativo de este trabajo se ha 

escogido analizar el mercado anglosajón durante la década de 1980, compuesto por 

Reino Unido y Estados Unidos. Esta selección es valiosa para el campo académico. 

Por un lado, se escoge a estos países como objeto de estudio y análisis porque son 

los precursores de las denominadas industrias culturales y la música mainstream, 

basada en el pop-rock de los 80. En esta época, tanto EE. UU. como R.U. toman un 

rol de liderazgo en la era de oro del broadcasting y la globalización, siendo los artistas 

procedentes de estas naciones los que toman una mayor relevancia a nivel 

internacional. Además, estos países son el lugar de surgimiento y consolidación del 

videoclip musical y la MTV, cadena estadounidense que popularizaría el formato en la 

música comercial y tuvo una fuerte influencia en Reino Unido.  
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Por otro lado, la selección temporal es clave, puesto que la década de 1980 fue una 

época de vital importancia para el colectivo LGTB. Aumentó la estigmatización social 

hacia la comunidad, ya consolidada por prejuicios culturales, debido a la crisis del 

VIH/SIDA, con especial impacto en los Estados Unidos. Aun así, este mismo 

escenario crítico propició el fortalecimiento del activismo contra la propagación del 

virus, que a su vez proporcionó la reorganización de la actividad del movimiento LGTB, 

puesto que fueron los miembros del colectivo los principales afectados por la afección.  

De esta manera, a través del contexto escogido, se permite comprender el uso dado 

de las herramientas que ofrece el videoclip musical en entorno de boom del formato, 

masivas audiencias e inicios de la abertura de la cultura queer.  

3. Metodología 

3.1 Hipótesis y objetivos  

La hipótesis de este trabajo es que el videoclip musical, más allá de su empleo 

comercial, se ha utilizado como un medio de reivindicación del colectivo LGTB en la 

década de 1980. En este caso, se estudia y analiza el uso de esta plataforma 

audiovisual en Reino Unido y Estados Unidos durante los ochenta como medio de 

protesta social o visibilización de la estética, acciones y cultura que envuelven a la 

comunidad LGTB e identidad queer. Para afirmar o desmentir la hipótesis presentada, 

se elaborará un estudio teórico y un análisis cualitativo de cinco videoclips musicales 

anglosajones de la música mainstream lanzados entre 1981 y 1990. Estos clips son 

de tipo narrativo, performativo o mixto.  

Los objetivos que prosiguen a la hipótesis son:  

• Investigar las modalidades que ofrece el formato del videoclip musical para 

transmitir un mensaje favorable hacia el colectivo LGTB 

• Analizar qué narraciones y trasfondo LGTB esconde el subtexto de los 

videoclips presentados  

• Analizar qué estéticas y acciones LGTB y queer se presentan en los videoclips 

(vestimenta, gesticulaciones…) 
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• Examinar las limitaciones o libertades de las que disponían los artistas de la 

muestra para exhibir públicamente elementos LGTB o queer en sus videoclips 

ante una sociedad abiertamente LGTBfóbica 

• Observar cómo reflejan los clips la LGTBfobia en las sociedades británica y 

estadounidense de la década de 1980  

 

3.2 Proceso de trabajo  

Investigación del marco teórico  

Para elaborar el análisis de los videoclips de la muestra, primero es necesario realizar 

un proceso de investigación bibliográfica con la que, más tarde, construir el marco 

teórico del trabajo. El objetivo de la base teórica es investigar previamente el terreno 

que se va a analizar. Es decir: el formato del videoclip, la música anglosajona de la 

década de 1980, el contexto LGTBfóbico y el movimiento LGTB de la época.  

Así, se creará una base sobre los inicios del videoclip musical como producto 

comercial y su posterior derivación a otros fines como el de protesta social. También 

se investigarán las distintas herramientas que ofrece el formato para cumplir con sus 

objetivos persuasivos. Además, se efectuará una introducción de cómo se desarrolló 

la estética queer en la música mainstream anglosajona de la década de 1980, en 

relación con la evolución del movimiento LGTB de aquellos años.  

Análisis cualitativo  

El análisis cualitativo consistirá en un análisis del contenido y del subtexto de los 

videoclips seleccionados. Su desarrollo se basará en la construcción de una 

interpretación sobre el subtexto, contenido y narratividad que desprenden los clips de 

la muestra. Estos serán clave para desgranar la percepción de los elementos 

audiovisuales en la temática queer como la estética o los espacios, los símbolos 

explícitos o implícitos, el vínculo entre letra y videoclip o la creación de un relato 

audiovisual a través de los recursos que ofrece el formato. En el análisis tiene un papel 

esencial la letra de la canción, ya que es la base sobre la cual se construye el videoclip.  
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Cabe añadir que, en la época del análisis, la década de 1980, la discriminación hacia 

el colectivo LGTB estaba normalizada por la sociedad y también por la industria 

musical. Por este motivo, se interpretará la representación de la comunidad o 

identidad queer que se da de forma subversiva y reflexiva, pocas veces expresada de 

forma explícita como en algunos videoclips actuales. El marco teórico y el análisis de 

la selección de clips permitirán llegar a unas conclusiones sobre el uso que hicieron 

artistas mainstream de la década de 1980 del videoclip como plataforma LGTB. 

Además, se podrá examinar cómo las herramientas de este formato audiovisual 

transmiten a la audiencia un mensaje en favor de los derechos de la comunidad.  

3.3 Muestra  

Para la muestra se han escogido cinco videoclips musicales del mainstream 

anglosajón (Estados Unidos y Reino Unido) comprendidos entre los años 1981 y 1990. 

Los criterios de su selección se han basado en: 

• Potencial contenido LGTB o queer de análisis LGTB  

• Estructura audiovisual desarrollada  

• Relevancia del videoclip y la canción en la época  

• Importancia del artista como referente cultural 

 

 Título: Do You Really Want to Hurt Me? 

 Artista: Culture Club 

 País: Reino Unido (R.U.)  

 Año: 1982  

 Duración: 4:29 

 Dirección: Julien Temple 

 Título: I Want to Break Free 

 Artista: Queen 

 País: Reino Unido (R.U.) 

 Año: 1984 

 Duración: 3:45 

 Dirección: David Mallet 
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3.4 Variables del análisis  

En el análisis cualitativo de la muestra se establecen las siguientes variables, en 

vinculación con la representación de la disidencia sexual de la heterosexualidad y la 

expresión queer.  

 

 

 

 Título: Living On My Own 

 Artista: Freddie Mercury 

 País: Reino Unido (R.U.) 

 Año: 1985 

 Duración: 3:07 

 Dirección: Hannes Rossacher y  

Rudi Dolezal 

 

 Título: Vogue 

 Artista: Madonna 

 País: Estados Unidos (EE.UU.) 

 Año: 1990 

 Duración: 4:53 

 Dirección: David Fincher 

 Título: Smalltown Boy 

 Artista: Bronski Beat 

 País: Reino Unido (R.U.) 

 Año: 1984 

 Duración: 5:03 

 Dirección: Bernand Rose 
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• Análisis de la letra 

La construcción de un videoclip se basa en la letra de la canción a la que dará vida y 

su significado. Por este motivo, es importante realizar un análisis de la letra para 

desgranar su significado y como este está vinculado con el relato audiovisual sobre el 

colectivo que ofrece el clip.  

• Línea argumental  

- Tipo de videoclip (narrativo, performativo o mixto) 

- Historia o concepto que transmite al telespectador  

- Recursos técnico-artísticos del videoclip que utiliza para construir el relato  

• Personajes 

- Rol del protagonista  

- Rol del resto de personajes  

- Acciones y comportamientos del protagonista y el resto de los personajes 

(gestualidad, etc.) 

- Relación protagonista – personajes: ¿Es discriminatoria, apoyo o neutral? 

• Estética 

- Aspecto de carácter queer, disidente con la cisheteronormatividad 

(vestuario, maquillaje, peinado, accesorios…) 

• Escenarios 

- Tipo de escenarios y espacios que aparecen en el videoclip: ¿Están 

estrechamente relacionados con el colectivo y, por tanto, seguro para este? 

¿O, por el contrario, son lugares opresivos? ¿Qué sentido tienen en el relato 

o concepto que se presenta? 
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4. Marco teórico  

4.1 Introducción al videoclip musical como producto comercial y cultural  

Un elemento previo a la creación del videoclip musical fue el formato de los programas 

musicales televisados. Estos obtuvieron relevancia en el ámbito del entretenimiento, 

consiguiendo grandes audiencias y proyectando a grandes artistas del momento, 

ídolos tanto jóvenes como adultos (Álvarez Ramírez, 2020)8. El programa ¡Soul! 

(1968-1973), dedicado a la música afroamericana, fue un ejemplo en el que actuaron 

músicos como Stevie Wonder o la banda Earth, Wind and Fire. Otro fue The Ed 

Sullivan Show (1948-1971), donde aparecieron personajes internacionales como Elvis 

Presley, Bob Dylan, Carmen Miranda e incluso patrios como Carmen Sevilla. 

Este tipo de programas causaron un gran éxito en la audiencia televisiva 

estadounidense. El 9 de febrero de 1964, The Beatles realizaron su primera actuación 

televisiva en los EE. UU en The Ed Sullivan Show. Su aparición fue vista por 73 

millones de personas, aproximadamente el 40 % de audiencia del país. A día de hoy 

se contabiliza como la mayor audiencia registrada en un programa televisivo (Muñoz, 

2018; referenciado en Álvarez Ramírez, 2020)9. Este fenómeno coincide con la 

consolidación de la sociedad globalista y, por ende, de la cultura de masas. Dichas 

actuaciones musicales fueron un precedente del videoclip musical contemporáneo.  

 
8 Álvarez Ramírez, M. N. (2020). Un motor para la música . MTV , los videoclips y la industria musical en la década de 1980. 

Metáforas Al Aire, 5, 152–163. http://metaforas.uaem.mx/wp-content/uploads/2020/11/Dossier-10-Met%C3%A1foras-al-
aire-n%C3%BAm.-5-julio-diciembre-2020-Mario-Natanahel-Alvarez.pdf  

9 Muñoz, E. (2018). The Beatles se presenta por primera vez en TV de USA. Rock Peperina, Revista, Rock, Heavy Metal, Hard 
Rock, Punk, Grunge.  

 

http://metaforas.uaem.mx/wp-content/uploads/2020/11/Dossier-10-Met%C3%A1foras-al-aire-n%C3%BAm.-5-julio-diciembre-2020-Mario-Natanahel-Alvarez.pdf
http://metaforas.uaem.mx/wp-content/uploads/2020/11/Dossier-10-Met%C3%A1foras-al-aire-n%C3%BAm.-5-julio-diciembre-2020-Mario-Natanahel-Alvarez.pdf
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Fotograma de la actuación de The Beatles en The Ed Sullivan Show. Autoría: The Ed Sullivan Show 

Aunque el videoclip musical no dispone de una definición única, los académicos que 

han estudiado el formato han recogido diferentes significados:  

“El videoclip musical es una combinación audioverboiconocinética nacida de 

una amalgama del comercialismo, televisión y cine con el propósito de exponer 

públicamente un artista o canción filmada o grabada de aproximadamente tres 

o cuatro minutos de duración –o dependiendo de la canción o pieza musical- 

cuya estructura puede ser expresada de la siguiente manera: Dramática o 

narrativa, musical o performance, o mixta” (Levín, 2001; referenciado en 

Sedeño, 2008)10 

 

“Es una forma de arte dinámico en la que lo visual y lo musical se combinan, a 

través de lo que se produce una interacción entre las dos partes. Con eso se 

logra un efecto único que sería imposible sin la interacción entre ambas partes. 

La forma ideal es la música visual, es una fascinante combinación de disciplinas 

que se complementan mutuamente, esa combinación de formas, colores y 

música crea ilimitadas posibilidades de expresión artística (Body y Weibel, 

1987: 53; referenciado en Sedeño, 2008)11 

 

 
10 Levín, E. (2001). Ruido visual 
11 Body, V. y Weibel, P. (1987). Clip, Klapp, Bum: Von der visuellen Musik zum Musikvideo, Köln: Dumont taschenbücher. 
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El formato surgió como un producto de las denominadas industrias culturales en un 

contexto de consolidación del género mainstream por excelencia, el pop-rock.  Zallo 

(1988) las define como “productoras y distribuidoras de mercancías con contenidos 

simbólicos, concebidas para un trabajo creativo, organizadas por un capital que se 

valoriza y destinadas finalmente a los mercados de consumo, con una función de 

reproducción ideológica y social”12. En el artículo académico El videoclip como 

mercanarrativa, Sedeño (2007) parte de la definición de Zallo para añadir que en el 

caso del videoclip las industrias implicadas son la discográfica, la producción 

audiovisual y la televisiva, que en la totalidad de sus fases forman el producto.  

“La industria discográfica encarga realizar un videoclip a una agencia o 

productora audiovisual como herramienta promocional, pieza clave inserta en 

una campaña de lanzamiento de un tema musical de un determinado cantante 

o grupo. Este formato será retransmitido por televisión, dirigido a un target 

potencial que determinará su inserción en la cadena […] De este modo, las 

fases de producción, realización y distribución se ven colmadas como en 

cualquier producto industrial y, a su vez, como toda mercancía, el videoclip 

sufre procesos de estandarización de sus formas y de socialización de sus 

contenidos” (Sedeño, 2007)13. 

El videoclip musical se establece como un medio comunicativo con fines 

promocionales y mercadotécnicos, cuyo objetivo es vender la canción que presenta y 

la propia construcción del formato se basa en la letra de esta canción. Su singularidad 

se sintetiza en que resulta un producto que anuncia otro producto. De esta forma, su 

consumo, establecido por canales comunicativos especializados de televisión o redes 

sociales, se produce al margen de la posterior compra de la música publicitada.  

 

 

 
12 Zallo, R. (1988). Economía de la comunicación y la cultura. Aka: Madrid 

13 Sedeño Valdellós, A. M. (2007). El videoclip como mercanarrativa. Signa: Revista de La Asociación Española de Semiótica, 
16 (2007), 493–504. https://doi.org/10.5944/signa.vol16.2007.6152  

https://doi.org/10.5944/signa.vol16.2007.6152
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Kaplan (1987) lo observa como una “forma híbrida entre el anuncio y el texto de la 

cultura pop”14. A su vez, emplea la imagen o personalidad de los intérpretes de la 

canción para vender el producto (Sedeño, 2007). Para Goodwin (1992), el artista del 

videoclip se convierte en un “texto-estrella”, un personaje a medio camino entre el 

mundo real y el discursivo de la ficción15. Sin embargo, el formato no es únicamente 

un medio publicitario, sino que también constituye un género audiovisual por sí solo. 

Surgido como una fusión de diferentes influencias como los anuncios televisivos, el 

cine de Hollywood clásico y la cinematografía experimental, supone un medio 

moldeable con potencial para conseguir transmitir un mensaje a una audiencia. 

Sedeño (2007) lo clasifica como una “combinación de música, imagen (móvil y 

notaciones gráficas) y lenguaje verbal” y destaca que el “intento de asociar unas 

imágenes a una música siempre preexistente” es lo que convierte en particular al vídeo 

musical respecto a otros géneros audiovisuales. 

La autora extiende su significado sobre el videoclip en el artículo El videoclip como 

formato audiovisual publicitario. Describe al producto como “una mezcla inteligente de 

publicidad, cine y televisión”. Así también, lo percibe como un elemento medio entre 

la televisión comercial y el vídeo de creación de vanguardia, por lo tanto, una mezcla 

entre la cultura popular de masas y la alta cultura elitista (Sedeño, 2008)16.  

Bohemian Rhapsody (1975) es considerado uno de los innovadores en la técnica del 

videoclip, en tanto por cumplir las características de la definición actual de un videoclip 

musical. Otros vídeos como Stranger in Paradise (1953) de Tony Bennett o Jailhouse 

Rock (1957) de Elvis Presley se han postulado como tales, sin embargo, las 

novedosas técnicas audiovisuales empleadas por la banda británica Queen junto al 

éxito del producto, que comportaría un mayor interés por el videoclip musical, 

consiguieron darles el reconocimiento.  

 
14 Ann Kaplan, E. (1987). Rocking Around The Clock. Music Television, Postmodernism & Consumer Culture. Londres: 

Routledge 

15 Goodwin, A. (1992). Dancing in the Distraction Factory : Music Television and Popular Culture. Estados Unidos: University of 
Minnesota Press. 

16 Sedeño Valdellós, A. M. (2008). El videoclip musical como formato audiovisual publicitario. Comunicação e Cidadania - Actas 
Do 5o Congresso Da Associação Portuguesa de Ciências Da Comunicação, 750–759. 
https://doi.org/10.5944/signa.vol16.2007.6152 

 

https://doi.org/10.5944/signa.vol16.2007.6152
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Fotograma del videoclip de Bohemian Rhapsody 

Los artistas británicos, especialmente los considerados de la New Wave, de estilo 

glam y pop-rock, fueron los vanguardistas con la experimentación del videoclip y su 

desarrollo como género audiovisual. Mientras que en Estados Unidos el formato no 

fue lo suficientemente explotado, para antes de la década de 1980 el país europeo ya 

contaba con programas televisivos que reproducían los videoclips de artistas como 

David Bowie, Queen o Rod Stewart, que lo utilizaban como un elemento clave en sus 

carreras.  

El 1 de agosto de 1981 se emitió por primera vez el canal televisivo por cable Music 

Television (MTV) en Estados Unidos, una cadena especializada que originalmente se 

dedicaba a emitir videoclips musicales en rotación. “El plan inicial de MTV era capturar 

a una audiencia que ninguna otra cadena televisiva intentó atender. Adolescentes y 

jóvenes adultos en la década de los 80 que, antes de la introducción de MTV, no 

tenían ningún medio que satisficiera sus deseos o necesidades, especialmente en el 

mundo de la música. MTV estableció como objetivo proveer a ese mercado de 

adolescentes y jóvenes adultos” (Zepeda, 2018)17.  

El primer vídeo que reprodujo fue Video Killed the Radio Star de The Buggles, una 

banda británica, y que precisamente resultaba un guiño a la importancia que adquiría 

el vídeo musical en los siguientes años. Sin embargo, cuando se fundó la cadena, el 

videoclip musical no estaba consolidado como formato en Estados Unidos, a 

 
17 Zepeda, R. (2018). Changing the Business : Music Videos in Society. Backstage Pass, 1(1) 
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diferencia de Reino Unido, y MTV tuvo que recurrir a los vídeos de los artistas de la 

denominada ‘Segunda Invasión Británica’.  

Esta consistió en el recibimiento exitoso de bandas y artistas británicos de la New 

Wave en los Estados Unidos durante la década de 1980, que impresionaron al público 

estadounidense con la espectacularidad de sus videoclips. Ejemplos del fenómeno 

fueron Culture Club, Duran Duran o Elton John y fue el predecesor de la ‘Primera 

Invasión Británica’, ola de éxito del rock británico durante los 60 en los Estados Unidos 

con casos como The Beatles o The Rolling Stones.  

“Los vídeos musicales no existían para la mayoría de discográficas exitosas 

americanas. Desesperado por llenar un horario de 24 horas con vídeos, las 

listas de reproducción iniciales de MTV fueron repletas de clips de músicos 

británicos de la New Wave, desconocidos para las audiencias de radio 

estadounidenses. Los vídeos británicos eran fáciles de conseguir, ya que 

habían sido un elemento principal de los programas de música pop de la 

televisión británica como Top of the Pops desde mediados de los 70” 

(Greenberg, 2009)18.   

En la integración del videoclip musical en el mercado estadounidense fue clave 

Michael Jackson con el estreno de Thriller, uno de los videoclips más aclamados por 

la crítica mundial.  “Por parte de la MTV, estrenar Thriller (1983) de Michael Jackson 

en una escala tan grande ofreció pruebas del nuevo estatus del canal como la fuerza 

más poderosa en la música pop, así como en la cultura juvenil” (Greenberg, 2009). 

Para la llegada de 1990, el videoclip musical ya era un género consolidado tanto en 

los Estados Unidos como en Reino Unido. Su impacto sociocultural y recibimiento 

masivo se percibe hasta la actualidad, muestra del éxito de uno de los productos 

estrella de las industrias culturales en la década de los ochenta.  

 
18 Greenberg, S. (2009). From Comiskey Park to “Thriller”: How the pop music audience was torn apart and then put back again 

together. S-Curve Records. https://www.s-curverecords.com/steves-blog/this-is-a-title-of-the-article  

  

https://www.s-curverecords.com/steves-blog/this-is-a-title-of-the-article
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4.2 El uso del videoclip como herramienta de reivindicación en el 

movimiento LGTB y en otras luchas sociales  

En raíz a sus orígenes publicitarios, el videoclip emplea un mecanismo seductor con 

el fin de atraer y persuadir al espectador. Goodwin (1992) considera similitudes entre 

los canales especializados en emitir videoclips y los spots televisivos, destacando la 

conexión en la manera de presentar los productos en cadenas dirigidas a niños, 

proyectado por empresas para vender juguetes.  

Dicha capacidad seductora del formato ha permitido que, más allá de sus fines 

promocionales y comerciales, se haya empleado como un canal de protesta y 

denuncia social. Jennifer Rodríguez y Ana Sedeño en El videoclip y la comunicación 

sociopolítica: el mensaje reivindicativo en el vídeo musical  elaboran un análisis de 

este aspecto. “El videoclip musical […] supone una herramienta útil como transmisor 

de mensajes de un trasfondo social, político y cultural […]. La música popular es una 

modalidad comunicativa y cultural, con todo un universo de implicación emocional que 

permite, a su vez, ciertos niveles de control ideológico y social” (Rodríguez-López y 

Sedeño-Valdellós, 2017). Cuesta (2007) desarrolla la postura de este concepto en la 

década de 1980: 

“A partir de la segunda mitad de los ochenta, muchos artistas descubren el 

potencial del videoclip como medio de expresión reivindicativa en cuanto a 

cuestiones políticas y de género, pero también referida a otras libertades. Es 

decir: se toma la conciencia de que el videoclip puede ser un arma para algo, 

para vehicular un mensaje o un propósito, o para mover a la acción” (Cuesta, 

2007)19.  

 

 

 
19 Cuesta, M. (2007). Videoclisión: Relaciones entre teleseries y videoclips en 6 capítulos (1ra ed.). Galicia: Xunta de Galicia 
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Esta tendencia la vemos reflejada en varios videoclips de artistas mainstream de los 

ochenta que plasmaron sus ideales y luchas sociales en sus vídeos. Rodríguez-López 

y Sedeño-Valdellós (2017) referencian We Are The World (1985), que reúne a 

diferentes artistas como Michael Jackson, Stevie Wonder o Tina Turner con el fin de 

recaudar dinero en contra del hambre en Etiopía. La colaboración consiguió una 

recaudación de 50 millones de dólares.  

En la actualidad, es común observar videoclips musicales con contenido crítico, 

puesto que el soporte ha evolucionado a la vez que el activismo social. En luchas 

como el feminismo existen ejemplos contemporáneos como los videoclips de Good as 

Hell (2016) de Lizzo, Mother’s Daughter (2019) de Miley Cyrus o Nightmare (2019) de 

Halsey. Los tres casos representan el empoderamiento femenino a través de la 

liberación de la mujer desde diferentes ámbitos.  

Sin embargo, en la década de 1980 el videoclip continuaba siendo un formato 

prácticamente nuevo y plasmar mensaje de carácter político o social en un nuevo 

medio de comunicación era un fenómeno novedoso. Girls Just Wanna Have Fun 

(1983) de Cyndi Lauper es un equivalente vintage de los casos mencionados 

anteriormente. La secuencia audiovisual resulta una proclama hacia el rechazo a los 

tradicionales roles de género. Lauper se rehúsa a quedarse en el hogar bajo los roles 

de género y, a pesar de la negativa de sus padres, sale a la calle con sus amigas al 

ritmo de “las chicas solo quieren divertirse”.  

Tanto en la venta del producto como en la transmisión de un mensaje de carácter 

social es relevante recordar que la figura del artista es clave. Goodwin (1992) señala 

que un factor que hace al videoclip único es que la canción pop involucra un narrador 

oral (cantante), siendo este una entidad real o un personaje creado en el texto-estrella. 

Así, cuando el cantante cuenta una historia, se convierte en el narrador y protagonista 

de esta. De esta manera, cuando el artista o banda presenta un videoclip con un 

mensaje implícito o explícito de protesta social, está explicando una historia crítica en 

primera persona.  
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“El aparato seductor del videoclip se erige como una efectista maquinaria capaz 

de articular nuevos modelos de pensamiento. La combinación de la música con 

las imágenes, así como la inclusión de novedosas técnicas, lo convierten en 

una herramienta perfecta de reflexión, de transmisión de ideas, pero también 

de manipulación” (Rodríguez-López y Sedeño-Valdellós, 2017).  

Rodríguez-López y Sedeño-Valdellós (2017) añaden que “mediante la figura del 

cantante como modelo de conducta se favorece la implantación de conciencias 

basadas en el antibelicismo, el pacifismo, la igualdad sexual y de género”. El carácter 

rebelde de Lauper en pantalla transmite un mensaje de no sumisión y rebeldía. De la 

misma manera que Freddie Mercury vestido de drag en I Want to Break Free (1984) 

genera un impacto sobre ruptura de roles de género y la identidad queer.  

 

Lauper en Girls Just Wanna Have Fun se niega a quedarse en casa, a ejercer labores del hogar 

En la lucha antirracista, el caso más popular es el de This is America (2018) de 

Childish Gambino. El videoclip es una elaborada pieza audiovisual que emplea un 

doble significado: el protagonista baila despreocupado, mientras que, en el fondo del 

escenario, ocurren acciones violentas contra la comunidad negra. Resulta una crítica 

al racismo en Estados Unidos y a la banalización o desinterés hacia el fenómeno.  

 

This is America es una representación ácida del racismo socioestructural en EE.UU. 
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Frederik Dhaenens explora el papel del videoclip contemporáneo en el activismo 

LGTB en el artículo Reading Gay Music Videos: An Inquiry into the Representation of 

Sexual Diversity in Contemporary Popular Music Videos. El autor expone que “muchos 

videoclips contemporáneos dependen en estrategias representacionales de otros 

productos populares culturales que sirven como medios comunes para representar lo 

queer y criticar la heteronormatividad”. A partir de la ambigüedad de las metáforas, 

asegura que hace más fácil para artistas mainstream alternativos “insertar crítica 

social sin apartar a las audiencias por su mensaje político” (Dhaenens, 2016)20.  

En conclusión, Dhaenens explica que muchos videoclips gais dentro de la industria 

musical mainstream “limitan la representación de la diversidad sexual a la inclusión de 

personajes seguros, gais y lesbianas, cisgéneros y reconfirman el pensamiento 

extendido que la cultura popular está predominantemente ocupada en satisfacer a la 

mayoría heterosexual”. Aun así, aclara que los vídeos musicales gay son capaces de 

“ir en contra de la corriente, cuestionar, provocar o subvertir aquello que está 

considerado normal o natural” (Dhaenens, 2016).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
20 Dhaenens, F. (2016). Reading Gay Music Videos: An Inquiry into the Representation of Sexual Diversity in Contemporary 

Popular Music Videos. Popular Music and Society, 39(5), 532–546. https://doi.org/10.1080/03007766.2015.1068530  

  

https://doi.org/10.1080/03007766.2015.1068530
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4.3 Definición del contexto escogido desde una perspectiva cultural y 

social 

4.3.1 Introducción de estética queer en el mainstream anglosajón 

En sus inicios, el término queer (extraño en castellano) fue utilizado de forma 

despectiva hacia hombres gais y bisexuales. Por lo tanto, se podría comparar con 

algunos términos contemporáneos en castellano como maricón, bujarra o sarasa. Sin 

embargo, la comunidad LGTB ha sabido empoderarse de esta palabra desde 1990 

para otorgarle un significado positivo.  

“Originalmente, un término peyorativo para los gais, ahora reclamado por gais, 

lesbianas, bisexuales y transexuales como un término de autoafirmación. 

Algunos heterosexuales que se identifican con la cultura LGTB, como hijos de 

padres queer, se llaman así mismos ‘culturalmente queer’” (NLGJA, 2022)21. 

Por lo tanto, el significado de queer es muy extenso y puede variar según diferentes 

interpretaciones. Perlman (2019) explica: 

“Queer no tiene un único significado, excepto tal vez ‘no heterosexual’. Algunas 

personas que no se identifican como hombre ni mujer se llaman así mismos 

‘genderqueer’, mientras otras que se identifican de la misma manera se 

autodenominan de género fluido o no binario”22.  

De esta manera, es una expresión utilizada por aquellas personas que, a través de su 

orientación sexual, identidad o expresión de género, difieren de la norma 

cisheternormativa. Algunas de estas se sienten más cómodas empleando esta 

etiqueta que otra más limitada a un grupo específico. En el desarrollo de este trabajo, 

tanto en el marco teórico como en el análisis cualitativo, se percibirá como queer 

aquellos elementos susceptibles a ser rompedores con los estándares de género y 

heteronormativos.  

 
21NLGJA. (2022). Stylebook on LGBTQ issues. https://www.nlgja.org/stylebook/?s=queer 

22 Perlman, M. (2019). How the word ‘queer’ was adopted by the LGBTQ community. Columbia Journalism Review. 

https://www.cjr.org/language_corner/queer.php  

 

https://www.nlgja.org/stylebook/?s=queer
https://www.cjr.org/language_corner/queer.php
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A partir de la década de 1980, la cultura LGTB se hace más visible fuera de sus 

espacios marginados. La importante presencia de artistas queer en la industria 

(aunque muchos de ellos en el ‘armario’) que manifestaban su identidad, unido al 

boom del videoclip musical, permitió una mayor visibilización en las audiencias 

masivas de elementos unidos al colectivo.  

Este fenómeno llegó a los Estados Unidos importado de Reino Unido, donde ya en la 

década de 1970 los artistas exploraban los límites de los roles de género. “En la 

historia del estrellato del pop (masculino), especialmente el Reino Unido de los 70 

experimentó los límites del gender-bending (transgresión de género) y androginia. Por 

lo tanto, el movimiento New Romantic – y las bandas más exitosas (Human League, 

Culture Club, Eurythmics, Dead or Alive) nacidas de su subcultura – fue el paso lógico 

en la larga línea de experimentación de género practicada en la cultura joven/pop del 

Reino Unido de la postguerra” (Kallioniemi, 2019)23.  

Un ejemplo claro de este fenómeno es David Bowie quien, a través de sus alter ego 

Ziggy Stardust y Aladdin Sane, mostraba una imagen excéntrica, desenfrenada y que 

no encajaba en la estética esperada para un hombre, pero tampoco el de una mujer. 

En el videoclip Boys Keep Swinging, el británico aparece en una vestimenta masculina 

normativa, pero después se presenta vestido de drag queen. Otro referente es el 

artista alemán Klaus Nomi, quien mostraba de forma abierta una imagen andrógina y 

extravagante.  

 

 
23 Kallioniemi, K. (2019). New Romantic Queering Tactics of English Pop in Early Thatcherite Britain and The Second British 

Invasion. Queer Sounds and Spaces, 7. http://www.radical-musicology.org.uk/2019/Kallioniemi.htm  

  

http://www.radical-musicology.org.uk/2019/Kallioniemi.htm
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Fotogramas del videoclip Boys Keep Swinging, en el que Bowie juega con los estándares de género 

 

Imagen de Klaus Nomi. Fuente: Archivo Joey Arias 

Estas nuevas estéticas y comportamientos artísticos supusieron un choque cultural 

con Estados Unidos. Kallioniemi (2019) expone que “la homosexualidad de las 

estrellas del pop inglesas – un símbolo con un considerable valor del shock en el Reino 

Unido de Thatcher – fue recibida en los Estados Unidos de Reagan con hostilidad y 

sospecha, lo que eliminó parte del buen sabor anterior de la Primera Invasión 

Británica”. Un ejemplo es Boy George, el vocalista de la banda británica Culture Club, 

quien tuvo que llevar un chaleco antibalas en una actuación en Baton Rouge (Luisiana) 

después de recibir amenazas de muerte. En la autobiografía del cantante, este explica 

que “había alborotadores en la multitud sosteniendo biblias y gritando ‘Engendro del 

diablo’ y ‘Dios odia a los queers’” (George, 1995)24.  

 

 
24 George, B. (1995). Take it like a man. Londres: Sidgwick & Jackson. 
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En este contexto encontramos una cantidad importante de artistas queer en la 

industria musical, sin embargo, tan solo unos pocos se declaraban abiertamente como 

tales. Paul Flynn, autor de Good As You: 30 Years of Gay Britain, asegura que grupos 

como Frankie Goes To Hollywood o Bronski Beat fueron los “héroes gais de la 

década”. “Eran estrellas en los ochenta totalmente transparentes con su sexualidad 

desde el inicio y su homosexualidad estaba absolutamente integrada a su música” 

(O’Flynn, 2018) 25.  

Brian O’Flynn en el artículo ‘Back in Bloom: how queer male pop reclaimed its star 

status’ explica que se tardó una década en asociar los ochenta con el colectivo LGTB 

porque, según él, “no se hacía explícito en aquel momento”. “La figura masculina 

queer en el pop de 1980 era en gran medida indistinta, solo visible a través de las 

tablillas de las puertas de los armarios entreabiertas”. Así, relata que “el aspecto New 

Romantic era andrógino y extravagante, pero estos significantes no se registraron 

instantáneamente como queer” (O’Flynn, 2018).  

Aun así, el videoclip musical ofreció la capacidad a los artistas de expresar su 

identidad LGBT. Tal y como expresa Geffen (2020), “la música es un espacio donde 

los cantantes pueden decir lo que quieran sin decirlo, donde la melodía y el ritmo 

ofrecen una negación plausible incluso para las verdades más claramente 

cantadas”26. Además, resulta una “forma de expresión más detallada y matizada que 

el lenguaje hablado”. A este escenario, Zoladz (2020) añade que “el nacimiento de 

MTV  en 1981 abrió un nuevo medio de imaginación y repleto de nuevas 

oportunidades para las estrellas del video alteren las normas de género”27. 

La crisis del SIDA supuso un golpe a la representación queer en la música. Artistas 

reconocidos del colectivo como Freddie Mercury, Klaus Nomi o Sylvester murieron a 

causa de la contracción de este. “La figura gay masculina, ahora demasiado 

 
25 O’Flynn, B. (2018). Back in bloom: how queer male pop reclaimed its star status | Pop and rock | The Guardian. The 

Guardian. https://www.theguardian.com/music/2018/oct/31/how-queer-male-pop-is-finally-back-in-bloom  

26 Geffen, S. (2020). Glitter up the dark. Estados Unidos: Universidad de Texas 

27 Zoladz, L. (2020). A history of gender-bending performers in pop music. Bookforum, 27(3). 

https://www.bookforum.com/print/2703/a-history-of-gender-bending-performers-in-pop-music-24159  

 

https://www.theguardian.com/music/2018/oct/31/how-queer-male-pop-is-finally-back-in-bloom
https://www.bookforum.com/print/2703/a-history-of-gender-bending-performers-in-pop-music-24159
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amenazadora para ser comercializable, despareció del pop y pasó a los espacios 

clandestinos o detrás de las plataformas de los DJ” (O’Flynn, 2018). O’Flynn asegura 

que las figuras masculinas gais que se aferraban a su puesto en el mercado pop 

fueron puestas a prueba. De esta situación, pone de ejemplo a George Michael, quien 

fue sacado “del armario” por un escándalo sexual en un baño público con otro hombre.  

En este contexto de invisibilización o desacreditación de las estrellas del pop-rock 

gais, algunos consumidores gais se sintieron vinculados a artistas femeninas 

heterosexuales durante la década de 1990 y los 2000 (O’Flynn, 2018). Ejemplo de 

esto son artistas como Madonna, Britney Spears, Janet Jackson, Beyoncé o Mariah 

Carey, consideradas como iconos del apoyo hacia el colectivo.  

4.3.2 Consolidación y marginación del activismo LGTB en Reino Unido y 

Estados Unidos  

Antes de elaborar este recogido teórico, es importante resaltar que durante el siglo 

XIX y XX, la LGTBfobia presente tanto en la legislación de los países seleccionados 

como en los prejuicios culturales se ha manifestado especialmente en contra del 

colectivo homosexual. La comunidad lesbiana ha sido invisibilizada, permaneciendo 

en ocasiones en un limbo alegal, y la bisexualidad (tanto en hombres como mujeres) 

no ha sido bien reconocida como una identidad válida hasta prácticamente la entrada 

del siglo XXI. La comunidad trans también ha sido invisibilizada y su existencia tratada 

como tabú por parte de la sociedad británica y estadounidense. Por este motivo, en 

este apartado se van a aportar más datos e información sobre los hombres 

homosexuales y bisexuales.  

En la actualidad, el colectivo LGTB (Lesbianas, Gais, Transexuales y Bisexuales) está 

formado por millones de personas en el mundo que comparten una característica 

común, discernir de la norma cisheteronormativa. Según el informe ‘LGBT+ Pride 2021 

Global Survey’, que analizó resultados de 27 países del mundo, a nivel global el 9 % 

de la población no se considera heterosexual (homosexual, bisexual, pansexual, 

asexual u otros espectros), mientras que un 1 % se considera transexual o no binaria. 

Respecto a la orientación sexual, en España un 12 % no se considera heterosexual, 
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en Estados Unidos un 11 % y en Reino Unido un 10 % (Ipsos, 2021)28. Otro reporte, 

‘We are here: understanding the size of the LGTBQ+ community’, indica que la 

población estadounidense que se identifica como LGTBQ+ sería de 20 millones de 

personas, lo que supone el 8 % del censo total del país (Human Rights Campaign, 

2021)29.  

Los datos estadísticos evidencian que la población LGTB tiene un peso importante en 

la sociedad global. Sin embargo, esta presencia no le excluye de la discriminación que 

padece en la actualidad, y menos en el pasado. La aversión hacia los miembros de la 

comunidad y aquello que significan ha estado latente durante siglos en el seno cultural 

de Occidente y el dogma de la religión cristiana ha permanecido fuertemente 

entrelazado a dicha exclusión social.  

Los prejuicios socioculturales se han extendido a la legislación de diferentes países 

que han reprimido las conductas de tendencia homosexual o transgénero. Dicha 

represión también ha conllevado una mayor organización en el activismo de los 

miembros del colectivo en favor de sus derechos.  

En el presente, el movimiento LGTB tiene una fuerte relevancia a nivel internacional y 

sus pasos han logrado el reconocimiento igualitario de la población LGTB respecto a 

la cisheterosexual en buena parte de los países occidentales. De esta forma han 

conseguido que gobiernos, e incluso empresas, se muestren favorables a la lucha. A 

pesar de este fenómeno, el movimiento no era tan multitudinario ni tenía el poder en 

la época analizada que en el día de hoy.  

En este apartado, se ha elaborado un recorrido histórico sobre la legislación y 

percepciones morales negativas hacia la comunidad LGTB en las sociedades británica 

y estadounidense durante la década de 1980. De la mano de este contexto, se 

describe la consolidación del activismo LGTB, unido a la crisis del VIH/SIDA que 

 
28 Ipsos. (2021). LGBT+ Pride 2021 Global Survey. https://www.ipsos.com/sites/default/files/ct/news/documents/2021-06/lgbt-

pride-2021-global-survey-ipsos.pdf  

29 Human Rights Campaign. (2021). We Are Here: LGBTQ+ Adult Population in United States Reaches At Least 20 Million, 
According to Human Rights Campaign Foundation Report - Human Rights Campaign. https://www.hrc.org/press-
releases/we-are-here-lgbtq-adult-population-in-united-states-reaches-at-least-20-million-according-to-human-rights-
campaign-foundation-report  

 

https://www.ipsos.com/sites/default/files/ct/news/documents/2021-06/lgbt-pride-2021-global-survey-ipsos.pdf
https://www.ipsos.com/sites/default/files/ct/news/documents/2021-06/lgbt-pride-2021-global-survey-ipsos.pdf
https://www.hrc.org/press-releases/we-are-here-lgbtq-adult-population-in-united-states-reaches-at-least-20-million-according-to-human-rights-campaign-foundation-report
https://www.hrc.org/press-releases/we-are-here-lgbtq-adult-population-in-united-states-reaches-at-least-20-million-according-to-human-rights-campaign-foundation-report
https://www.hrc.org/press-releases/we-are-here-lgbtq-adult-population-in-united-states-reaches-at-least-20-million-according-to-human-rights-campaign-foundation-report
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afectaría gravemente al colectivo. De esta manera, se podrá entender con claridad 

cómo afectó el contexto al desarrollo de los videoclips de la muestra que se analizará 

posteriormente. 

Caso de Reino Unido  

Durante la primera mitad del siglo XX, tanto la homosexualidad como la transexualidad 

estaban moralmente mal percibidas en Reino Unido, cuya perspectiva sobre ambas 

identidades no estaba alejada de la del resto de países de Europa. Hasta 1885, en el 

país tan solo era penalizado que un varón recibiese sexo anal por parte de otro. Sin 

embargo, ese mismo año el parlamento británico aprobó la Ley de Reforma del 

Derecho Penal (Criminal Law Amendment Act). La sección 11 del acta estipulaba:  

“Cualquier varón que, en público o en privado, cometa, o sea parte de la 

comisión, o se prostituya, o atente hacer uso del servicio de la prostitución por 

parte de otro hombre o, cualquier acto de incidencia grave con otro varón, será 

culpable de una falta, y siendo convicto de ello, será responsable, a discreción 

del tribunal, de ser encarcelado por un término que no exceda los dos años, 

con o sin trabajos forzados” (1885 Labouchere Amendment, 1885)30.   

Esta ley fue la que le comportó al poeta irlandés Oscar Wilde, abiertamente 

homosexual, una condena por dos años de trabajos forzados en la prisión de Reading. 

Un ejemplo de la invisibilización histórica de las mujeres lesbianas y bisexuales es que 

la sección estaba dirigida únicamente a los hombres y las mujeres no fueron incluidas. 

Ese estado se intentó revertir a través del Proyecto de Ley de Reforma del Derecho 

Penal de 1921, que propuso en Inglaterra y Gales la penalización de las relaciones 

sexuales entre mujeres.  

Sin embargo, fue declinada por el peligro de incentivar al lesbianismo y por la 

posibilidad de ser utilizado como blackmailing hacia las mujeres. Así también, la 

invisibilización de las relaciones sexoafectivas entre mujeres en la sociedad británica 

fue otro de los motivos. “Me atrevería a decir que de cada 1.000 mujeres, en su 

 
30 1885 Labouchere Amendment, (1885). https://www.parliament.uk/about/living-heritage/transformingsociety/private-

lives/relationships/collections1/sexual-offences-act-1967/1885-labouchere-amendment/  

https://www.parliament.uk/about/living-heritage/transformingsociety/private-lives/relationships/collections1/sexual-offences-act-1967/1885-labouchere-amendment/
https://www.parliament.uk/about/living-heritage/transformingsociety/private-lives/relationships/collections1/sexual-offences-act-1967/1885-labouchere-amendment/
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conjunto, 999 nunca han oído hablar de estas prácticas”, declaró Frederick Edwin 

Smith, el Lord Canciller (Wakefield, 2022)31.  

No fue hasta 1967 que, a través de la Sexual Offences Act (Acta de Ofensas 

Sexuales), se permitieron en el campo legal las relaciones homosexuales privadas y 

consentidas entre mayores de 21 años. Aun así, continuaba habiendo penas de entre 

dos a diez años de prisión en las relaciones entre un joven de 16 años y otro de más 

de 21 (Sexual Offences Act 1967, 1967)32.   

La medida se aplicaba en Inglaterra y Gales, mientras que Escocia y Irlanda del Norte 

lo harían en 1981 y 1982. Sin embargo, las edades de consentimiento entre relaciones 

heterosexuales y homosexuales no eran iguales, mientras que la heterosexual se 

mantenía a partir de los 16, la homosexual lo hacía en los 21. No fue hasta el 2000 

que a través del Sexual Offences (Amendment) se equipararon ambas legislaciones 

a los 16 años.  

Respecto a la comunidad trans, debido a su invisibilización, no fue incluida en la 

legislación de la época estudiada y no fue hasta finales de la década de 1990 y entrada 

del siglo XXI que se empezaron a reconocer los derechos del colectivo trans en Reino 

Unido. Sin embargo, las mujeres y hombres trans han practicado el activismo social 

mucho antes de su garantía gubernamental de derechos equitativos a los ciudadanos 

cis.  

En 1966, la Beaumont Society comenzó a proporcionar “información y educación al 

público general, a las profesiones médicas y jurídicas sobre el ‘travestismo’” (Dryen, 

2020)33. En la actualidad, es una de las organizaciones más importantes en el país en 

apoyo de las personas trans.  

 

 
31 Wakefield, L. (2022). LGBT History Month: UK lesbianism ban was scrapped by scared men. Pink News. 

https://www.pinknews.co.uk/2022/02/10/uk-lesbian-ban-lgbt-history/  

32 Sexual Offences Act 1967, Criminal Law Statutes 2011-2012 39 (1967). https://doi.org/10.4324/9780203722763-24  

33 Dryen, S. (2020). A Short History of LGBT Rights in the UK. British Library. https://www.bl.uk/lgbtq-histories/articles/a-short-
history-of-lgbt-rights-in-the-uk  

https://www.pinknews.co.uk/2022/02/10/uk-lesbian-ban-lgbt-history/
https://doi.org/10.4324/9780203722763-24
https://www.bl.uk/lgbtq-histories/articles/a-short-history-of-lgbt-rights-in-the-uk
https://www.bl.uk/lgbtq-histories/articles/a-short-history-of-lgbt-rights-in-the-uk
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En el contexto de los disturbios de Stonewall de 1969, en Londres se creó el Frente 

de Liberación Gay (1970), que luchaba por los derechos de los miembros del colectivo. 

Este grupo publicó en 1971 el manifiesto de su formación. El texto expresa la visión 

que tenía el grupo sobre la sociedad homófoba de aquella época y cómo afectaba a 

los miembros de la comunidad:  

“En algún punto, prácticamente a todos los homosexuales les ha sido difícil 

hacer frente con las imágenes restrictivas de hombre o mujer que le imponen 

sus padres (…). Para ciertamente todos nosotros esto es un problema que se 

desarrolla en la adolescencia, cuando se espera que probemos socialmente a 

nuestros padres que somos miembros del sexo correcto (traer un novio/novia 

casa) y ser un hombre ‘real’ (opresor) o una mujer ‘real’ (oprimida)” (Gay 

Liberation Front, 1971)34.   

El manifiesto continúa con otras perspectivas en las que los homosexuales eran 

oprimidos como los medios de comunicación:  

“La prensa, radio, televisión y la publicidad se utilizan como refuerzos contra 

nosotros y hacen posible en control de los pensamientos de las personas a una 

escala sin precedentes […] Somos caracterizados como escandalosos, 

obscenos, pervertidos; desenfrenados, salvajes monstruos del sexo; patéticos, 

condenados y compulsivos, degenerados; mientras que la verdad se esconde 

debajo de una conspiración de silencio.  

“La moralidad e ideología anti homosexual, en cada nivel de la sociedad, se 

manifiesta en un vocabulario especial para denigrar a los homosexuales. Hay 

abusos como ‘pansy’, ‘fairy’, ‘lesbo’35 para arrojar a hombres y mujeres que no 

pueden o no encajarán en las preconcepciones estereotipadas. Hay palabra 

como ‘enfermo’, ‘desviado’ o ‘neurótico’ para destruir la credibilidad de los 

homosexuales. Pero no hay palabras positivas”  

 
34 Gay Liberation Front. (1971). Gay Liberation Front: Manifesto. Fordham University. https://sourcebooks.fordham.edu/pwh/glf-

london.asp  

35 Aunque estas palabras tienen un origen diferente a sus acepciones en español, se podrían interpretar con los equivalentes 
‘mariquita’ o ‘bollera’.   

https://sourcebooks.fordham.edu/pwh/glf-london.asp
https://sourcebooks.fordham.edu/pwh/glf-london.asp
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El documento critica la opresión hacia el colectivo gay en otros ámbitos del Reino 

Unido: la ley, el empleo, la escuela o la violencia física. Otro aspecto que destaca es 

el uso de la psiquiatría contra la homosexualidad:  

“El último éxito de todas las formas de opresión es nuestra autoopresión. La 

autoopresión se logra cuando la persona homosexual ha adoptado e 

internalizado la definición de la gente heterosexual de lo que es bueno y malo. 

La autoopresión es decir: ‘Cuando te das cuenta, somos anormales’. O 

haciendo lo que más necesitas y quieres hacer, pero con el sentimiento de 

vergüenza y asco, o en un estado de disociación, fingiendo que no ocurre, 

haciendo cruising o cottaging36no porque lo disfrutas, sino porque tienes miedo 

de algo que sea menos anónimo. […] Autoopresión es la muñequita lesbiana 

que dice: ‘No puedo soportar a esos marimachos que parecen camioneros’; el 

hombre gay viril que niega con su cabeza al pensar en ‘esas reinas patéticas’. 

Esto es autoopresión porque es otra manera de decir: ‘Soy un buen y normal 

chico gay, al igual que un heterosexual atractivo’”. 

 

Portada del manifiesto del Frente de Liberación Gay (1971) 

 
36 Hacer cruising es tener sexo en lugares públicos y cottaging hace referencia al sexo gay en baños públicos.  
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En base a las discriminaciones presentadas, la formación reivindica una serie de 

demandas con tal de conseguir una sociedad equitativa entre heterosexuales y no 

heterosexuales:  

• Toda la discriminación contra las personas gais, hombres y mujeres, 

ejercida por la ley, empleadores y la sociedad en conjunto debe terminar. 

• Toda la gente que se sienta atraída por un miembro de su mismo sexo 

debe ser enseñada que ese sentimiento es perfectamente válido. 

• La educación sexual en escuelas debe dejar de ser exclusivamente 

heterosexual.  

• Los psiquiatras deben dejar de tratar la homosexualidad como 

enfermedad, de este modo causando complejos de culpa a la gente gay. 

• Las personas gais deben ser legalmente libres de contactar con otras 

personas gais, a través de anuncios de los periódicos, en las calles, y a 

través de cualquier otro medio que deseen, como los heterosexuales.  

• No se les deberá ser permitido a los empleadores discriminar a nadie 

según sus preferencias sexuales  

• La edad de consentimiento de los hombres gais debe ser reducida a la 

misma que la heterosexual 

• Las personas gais deben ser libres de cogerse de las manos y besarse 

en público, al igual que los heterosexuales (Gay Liberation Front, 1971).  

A través de los puntos de vista recogidos en este manifiesto, se puede elaborar una 

radiografía de la visión penalizadora de la homosexualidad y todo aquello que se 

alejase de la cisheternormatividad por parte de la sociedad británica. Este aspecto es 

clave para entender el marco histórico en el que se publicaron los videoclips musicales 

que, posteriormente, serán analizados.  

En 1972 se realizó la primera marcha del Orgullo en Reino Unido, cinco años antes 

de la primera en España en el año 1977. A pesar de los avances legales y culturales, 

aparecieron nuevos elementos que aumentaron la discriminación hacia el colectivo.  
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El gobierno británico en 1988, liderado por el partido tory con Margaret Thatcher, 

estableció la sección 28 en la Acta de Gobernanza Local (Local Government Act 

1988). Esta estipulaba la siguiente directiva: 

“Una autoridad local no deberá: 

a) Intencionadamente promover la homosexualidad o publicar material con la 

intención de promover la homosexualidad 

b) Promover la enseñanza en cualquier escuela mantenida de la aceptación 

de la homosexualidad como una relación familiar pretendida” (Local 

Government Act UK Public Acts, 1988)37.   

A raíz de esta acta, 20.000 habitantes de Manchester salieron a las calles para 

protestar en contra de esta. Paul Fairweather, oficial homosexual del ayuntamiento de 

Manchester en 1988, concedió una entrevista para The Guardian donde explicó su 

experiencia: “Había una idea de que la comunidad entera estaba ante amenaza. 

También había muchas preguntas sobre el posible impacto de la sección 28 en los 

bares y clubes gay, así también como la actitud de la fuerza policial” (Godfrey, 2018)38.    

Denis Campbell en el seminario New Musical Express expresó su preocupación de 

que la ley pudiese comportar la censura de actuaciones de estrellas pop que eran 

abiertamente gay como The Communards o Boy George. Otro miedo era la prohibición 

a las radios que eran parcialmente subvencionadas por autoridades locales de poner 

en antena canciones de artistas gay (Campbell, 1988)39.  

 
37 Local Government Act UK Public Acts (1988). https://www.legislation.gov.uk/ukpga/1988/9/section/28/enacted  

 
38 Godfrey, C. (27 marzo 2018). Section 28 protesters 30 years on: ‘We were arrested and put in a cell up by Big Ben.. The 

Guardian https://www.theguardian.com/world/2018/mar/27/section-28-protesters-30-years-on-we-were-arrested-and-put-
in-a-cell-up-by-big-ben  

39 Campbell, D. (1988). Clause 28. Stars Speak Out! New Musical Express, 26, 26–27. 

 

https://www.legislation.gov.uk/ukpga/1988/9/section/28/enacted
https://www.theguardian.com/world/2018/mar/27/section-28-protesters-30-years-on-we-were-arrested-and-put-in-a-cell-up-by-big-ben
https://www.theguardian.com/world/2018/mar/27/section-28-protesters-30-years-on-we-were-arrested-and-put-in-a-cell-up-by-big-ben
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Protesta en Londres en contra del Acta de 1988. Fuente: Rick Colls 

Para comprender con mayor precisión la aversión de la sociedad británica hacia el 

colectivo LGTB, los datos recogidos por la institución British Social Attitudes (Park y 

Rhead, 2013)40 permiten realizar un análisis: 

 

Esquema con porcentajes de aceptación en la población británica hacia relaciones sexuales 

homosexuales Fuente: Park y Rhead, 2013 

 

 

 
40 Park, A., & Rhead, R. (2013). Personal relationships Changing attitudes towards sex, marriage and parenthood. British Social 

Attitudes, the 30 Report, 1–33. 
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En 1983, un 70 % de los británicos creía que las relaciones sexuales entre personas 

del mismo sexo eran “siempre erróneas”, “mayoritariamente erróneas” o “a veces 

erróneas”. Podemos observar que a final de década esta tendencia no decae, sino 

todo lo contrario. Para 1990, las mismas perspectivas subieron a un 76 %. El 

porcentaje de personas que pensaban que estas relaciones no son malas también 

decayó, era un 17 % en 1983 y un 15 % en 1990 (Park y Rhead, 2013). Los últimos 

datos coinciden con una época de fuerte estigmatización y discriminación hacia la 

comunidad de la LGTB: la crisis del VIH/SIDA (que afectó especialmente a hombres 

homosexuales y bisexuales) y la postura homófoba del gobierno de Thatcher.  

Caso de Estados Unidos  

La legislación estadounidense respecto a las relaciones entre personas del mismo 

sexo es más compleja que en el Reino Unido, que se comprende cuatro naciones. En 

el país norteamericano existen cincuenta estados con legislaciones distintas que, 

eventualmente, provocarían grandes desigualdades en el campo legal para miembros 

del colectivo que vivían en un mismo país. Las penas cambiaban según el estado. 

Algunos ejemplos son Illinois, que retiraba el derecho a voto a todo aquel condenado 

por sodomía, o Connecticut, que rechazaba la licencia de conducir a aquellos hombres 

que admitieran ser homosexuales. A pesar de que para 1960 cada estado tenía su 

propia legislación antisodomita, el Instituto de Información Legal asegura que 

“raramente se aplicaba e un ámbito privado” (Lawrence v. Texas, 2003) 41.   

Illinois fue el primer estado en despenalizar la homosexualidad, lo hizo en 1963, unos 

años antes que Inglaterra y Gales. Sin embargo, no sería hasta 1971, ocho años más 

tarde, que dejaría de considerarse un acto criminal en otro estado, Connecticut, y en 

1972 en Oregón y Colorado. De esta manera, de estado en estado, se prolongaría un 

largo proceso de legalización de las relaciones entre el mismo sexo. No fue hasta 

2003 que se legalizaría en todos los territorios del país.  

 
41 LAWRENCE V. TEXAS, (2003). https://www.law.cornell.edu/supct/html/02-102.ZO.html  

https://www.law.cornell.edu/supct/html/02-102.ZO.html
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Este resultado se produjo por una resolución judicial del Tribunal Supremo de Estados 

Unidos, Lawrence v. Texas, que dictó que el castigo criminal por sodomía era 

inconstitucional. El órgano judicial llegó a esta conclusión:  

“En primer lugar, que la mayoría gobernante en un estado tradicionalmente 

haya considerado una determina práctica como inmoral no es suficiente razón 

para sostener una ley prohibiendo la práctica; ni la historia o la tradición podrían 

salvar del ataque constitucional una ley que prohíba el mestizaje.  

En segundo lugar, las decisiones individuales de personas casadas sobre las 

intimidades de su relación física, incluso cuando no tienen planeado producir 

descendencia, son una forma de ‘libertad’ protegida por la Cláusula del Debido 

Proceso de la Decimocuarta Enmienda. Además, esta protección se extiende a 

las elecciones íntimas por personas solteras como casadas (Lawrence v. 

Texas, 2003)”  

Por lo tanto, para la década del análisis de este trabajo (1981-1990), la 

homosexualidad se consideraba un acto criminal en prácticamente la mitad de los 

estados. Este punto es importante porque la estricta legislación también estaba 

relacionada con los prejuicios culturales de la sociedad estadounidense hacia el 

colectivo LGTB.  

La visión moral estadounidense penalizadora con la homosexualidad estaba bien 

enraizada a creencias religiosas y postulados de la propia ciencia. Durante el siglo 

XIX, la homosexualidad era percibida como un vicio, puesto que eran los 

homosexuales los que decidían “pecar” (Morgan, K. y Nerison, R.M., 1993)42. 

Baughey-Gill (2011)43 elabora un recorrido histórico de la clasificación de la 

homosexualidad como una enfermedad y las consecuencias sociales que comportó. 

A pesar de que la mayoría de los profesionales de la salud abogaban por el argumento 

de que la homosexualidad era una enfermedad mental surgieron figuras como el 

sexólogo británico Havelock Ellis que consideraba la homosexualidad como “una 

 
42 Morgan, K y Nerison, R. (1993). Homosexuality and psychopolitics: An historical overview. Psychotherapy, 30, 133–140. 

43 Baughey-Gill, S. (2011). When Gay Was Not Okay with the APA: A Historical Overview of Homosexuality and its Status as 

Mental Disorder. Occam’s Razor, 1, 2011. https://cedar.wwu.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=1001&context=orwwu  

https://cedar.wwu.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=1001&context=orwwu
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variante normal de la sexualidad” (Drescher, 2009)44. Sin embargo, estas 

postulaciones resultaban minoritarios respecto al consenso científico general.  

La Asociación Estadounidense de Psicología (American Psychologial Association) o 

APA clasificó en 1952 a través del Manual Diagnóstico y Estadístico de Trastornos 

Mentales (DSM) la homosexualidad como “un trastorno sociopático de la 

personalidad” y en 1968 se estableció como una “desviación sexual” (Baughey-Gill, 

2011). La autora asegura que dicha categorización “estigmatizó a la comunidad 

homosexual” y dio “peso científico” a aquellos opuestos a la homosexualidad. El 

tratamiento de esta orientación sexual como una enfermedad supuso también el uso 

de diferentes técnicas para curarla. Algunas de estas son la terapia de electroshock, 

lobotomía, terapia de aversión o hipnosis (Morgan y Nerison, 1993).  

En 1973 la APA retiró la acepción de la homosexualidad como un desorden mental 

del DSM (Baughey-Gill, 2011). Y no fue hasta 1992 que la Organización Mundial de 

la Salud (OMS) quitó a la homosexualidad de la Clasificación Internacional de 

Enfermedades (Drescher y Merlino, 2007)45.  

En una encuesta realizada por el General Social Survey, se preguntó a la ciudadanía 

estadounidense la siguiente pregunta: “¿Qué hay de las relaciones entre adultos del 

mismo sexo – consideras que está siempre mal, casi siempre mal, mal solo en 

ocasiones, o no está mal?”. Para 1982, observamos que el 82,1 % de los encuestados 

respondieron que estaban “siempre mal”, “casi siempre mal” o “en ocasiones mal”. 

Únicamente el 13,5 % no las consideraba negativas y un 4,5 % no sabía qué 

responder. En 1984, el porcentaje de personas que perciben la homosexualidad como 

mala sube a un 83,2 %, mientras se reduce el de personas que no les importa o no 

saben respectivamente en 12,8 y 4 % (Smith, 2011)46. 

 

 
44 Drescher, J. (2009). Queer diagnoses: Parallels and contrasts in the history of homosexuality, gender variance, and the 

Diagnostic and Statistical Manual. Archives of Sexual Behavior. 

45 Drescher, J., y Merlino, J. (2007). American psychiatry and homosexuality: An oral history. Harrington Park Press. 

46 Smith, T. (2011). Public Attitudes toward Homosexuality. https://doi.org/10.1300/J082v18n03_02  

  

https://doi.org/10.1300/J082v18n03_02
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A pesar de que la homosexualidad estaba fuertemente castigada por la moral 

imperante tanto en Estados Unidos como en Reino Unido en la década de 1980, existe 

una considerable diferencia en su percepción entre ambos países. Mientras que, en 

1984, el 74 % de los británicos la observaban de alguna manera negativa, lo hacían 

el 83,2 % de los estadounidenses. Esta diferencia cultural es importante para 

comprender el impacto de los artistas queer de Reino Unido en Estados Unidos que 

mantenían unas estéticas rompedoras con la cisheteronorma.  

 

Esquema con datos del General Social Survey. Fuente:Smith, 2011 

A pesar de esta diferencia, la crisis del VIH/SIDA significó un ataque hacia el colectivo 

LGTB. En ambos países, a medida que avanza la década se observa que los niveles 

de rechazo a la homosexualidad aumentan. Aunque para 1990, la perspectiva 

estadounidense se mantiene parecida (83 %) mientras que en la británica se observa 

un aumento (76 %).  

Durante este período estudiado, el activismo LGTB se ha movilizado. Antes de los 

disturbios de Stonewall, que se consideran el punto de inflexión de la protesta por los 

derechos del colectivo, hubo otros episodios considerables en Estados Unidos.  En 

1924, un inmigrante alemán, Henry Gerber, creó la Sociedad por Derechos Humanos 

en Chicago, esta se consideraría la primera entidad proderechos gay en los Estados 
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Unidos. La organización lanzó la revista ‘Amistad y Libertad’, la primera publicación 

de temática gay en el país (History, 2021)47.  

En 1950, el activista inglés Harry Hay estableció la Fundación Mattachine, que 

programaba actividades para mejorar las vidas de hombres gais. La organización se 

transformó en la Sociedad Mattachine y en 1955 lanzó una revista de temática gay, 

The Mattachine Review. Ese año también, cuatro parejas lesbianas fundaron en San 

Francisco una entidad denominada Hijas de Bilitis, que publicaría un boletín llamado 

The Ladder, el primero de temática lésbica (History, 2021).  

En los años 60, la vida de ocio nocturno del colectivo LGTB se concentraba en las 

grandes ciudades como San Francisco, Nueva York o Miami. Sin embargo, estas se 

hacían en un ámbito clandestino. StoneWall Inn era un bar del barrio de Greenwich 

Village (Nueva York) controlado por la mafia italiana que acabó convirtiéndose en un 

espacio seguro para miembros del colectivo LGTB.  

Su singularidad se debía a que era el único bar de la ciudad en el que los hombres 

gais y bisexuales podían bailar entre sí, de forma clandestina. En el estado de Nueva 

York las conductas homosexuales estaban penalizadas en el momento de los 

disturbios de Stonewall. Las redadas policiales eran un factor cotidiano, pero los 

policías corruptos avisaban a la mafia antes de que ocurrieran para esconder el 

alcohol, que vendían sin licencia, y otro tipo de actividades (History, 2021).  

Sin embargo, la madrugada del 28 de junio de 1969 la policía de Nueva York hizo una 

redada sin previo aviso. Con una orden judicial, los cuerpos policiales entraron y 

arrestaron a 13 personas, entre trabajadores y personas que infringían el estatuto de 

vestimenta apropiada según el género. A pesar de ser una redada, los clientes, junto 

a vecinos de la zona, permanecieron fuera del bar en vez de huir “hartos del acoso 

policial constante y la discriminación social”.  

 

 
47 History. (2021). Gay Rights - The Stonewall Movement. History. https://www.historycom/topics/gay-rights/the-stonewall-riots  

 

https://www.historycom/topics/gay-rights/the-stonewall-riots
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En estos momentos, un agente golpeó en la cabeza a Stormé DeLarviere, una mujer 

lesbiana, mientras intentaba meterla en el coche policial. Ella animó a los presentes a 

que hicieran algo y lanzaran objetos a la policía. A raíz de este momento, se generó 

una revuelta en el que se implicó a cientos de personas. Entre estas figuras se 

encontraba las activistas transgénero Marsha P. Johnson y Sylva Rivera, las cuales 

fundarían en 1970 la organización Travestis Callejeras de Acción Revolucionarias.  

Este episodio supuso una auténtica revolución en la historia de la lucha del colectivo 

porque fue el primer momento a gran escala en que la comunidad LGTB se rebeló 

ante las fuerzas del orden que la oprimían.  

 

Los hechos de Stonewall inspiraron el auge de la lucha por los derechos del colectivo. Autoría: Leonard 

Fink/ LGBT Community Center National History Archive 

Los acontecimientos contribuyeron a reforzar el movimiento LGTB y la reorganización 

de las distintas entidades que luchaban por los derechos de la comunidad. En la 

actualidad el 28 de junio es el Día Internacional del Orgullo LGTB, en conmemoración 

de los disturbios de Stonewall.  

 

Marsha y Sylvia en el Orgullo de 1978 en Nueva York. Autoría: Leonard Fink/ LGBT Community Center 

National History Archive 
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Crisis del VIH/SIDA 

El Virus de la Inmunodeficiencia Humana (VIH) es un virus, cuyo origen proviene de 

los chimpancés de África Central, que ataca al sistema inmunitario del cuerpo 

humano. Este virus puede ser transmitido a través de la sangre, semen, líquido 

preseminal, secreciones rectales, vaginales o leche materna. Unas de las prácticas 

por las que es más común obtenerlo es por sexo anal, vaginal e intercambio de 

jeringuillas sin esterilizar. En una fase avanzada, el VIH puede generar el Síndrome 

de la Inmunodeficiencia Adquirida (SIDA), en este contexto el sistema inmunitario del 

enfermo está tan debilitado que fácilmente pueden surgir enfermedades que acaben 

con la vida del paciente. Una persona con SIDA que no recibe tratamiento médico 

sobrevive de media tres años (CDC, 2022)48.  

En la actualidad, un paciente con VIH puede vivir una vida normal y saludable a través 

de un buen seguimiento médico. Sin embargo, cuando el virus surgió en Estados 

Unidos en 1981 la falta de información en el campo médico y el tratamiento tabú del 

patógeno generó una ola de pánico social en la década de 1980. Es importante 

destacar esta epidemia porque desde que surgió se la relacionó con la 

homosexualidad y aumentó la estigmatización social hacia el colectivo LGTB. Por lo 

tanto, este trabajo realizará un recorrido sobre el desarrollo del virus en los ochenta, 

concretamente en Estados Unidos, que fue uno de los principales países afectados.  

El 5 de junio de 1981, la institución Centros para el Control y Prevención de 

Enfermedades (CDC) publicó el primer reporte de caso oficial de SIDA. El informe 

indicaba:  

“En el período de octubre 1980 a mayo de 1981, 5 jóvenes adultos, todos 

homosexuales activos, fueron tratados por neumonía Pneumocystis Carinii en 

tres hospitales diferentes de Los Ángeles, California. Dos de los pacientes 

murieron” (CDC, 1981)49. 

 
48 CDC. (2022). VIH/SIDA | CDC. CDC. https://www.cdc.gov/hiv/spanish/  

49
 CDC. (1981). Pneumocystis Pneumonia --- Los Angeles. https://www.cdc.gov/mmwr/preview/mmwrhtml/june_5.htm  

https://www.cdc.gov/hiv/spanish/
https://www.cdc.gov/mmwr/preview/mmwrhtml/june_5.htm
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El 3 de julio de ese mismo año, el New York Times publicaba un artículo que informaba 

sobre la detección de nuevos casos: “Un extraño cáncer es detectado en 41 

homosexuales […] Doctores en Nueva York y California han diagnosticado entre 

hombres homosexuales 41 casos de una forma de cáncer rara y con frecuencia 

rápidamente fatal” (Altman, 1981)50.  

Desde unos inicios se relacionó al colectivo LGTB con el SIDA, específicamente a los 

hombres gais y bisexuales. Fue conocido como GRID (Inmunodeficiencia relacionada 

con la homosexualidad) y popularmente como “cáncer gay”. A partir de septiembre de 

1982, los Centros para el Control y la Prevención de Enfermedades (CDC) lo 

denominaron SIDA.  

Entre 1987 y 1998, 324.029 personas murieron debido al SIDA o de una causa de 

muerte vinculada con el VIH. Únicamente de SIDA fueron 126.667 muertes (CDC, 

2022). De este grupo, el 84 % de las víctimas eran hombres. El pico de mortalidad fue 

alcanzado en 1995, en los años posteriores declinó gracias a medidas de prevención 

por contracción del VIH y también tratamientos antirretrovirales.  

Rosenfeld et al. (2012) elaboran un informe sobre el impacto de la crisis del VIH. En 

este extraen que los hombres homosexuales de la generación Baby Boomer (1946-

1964) fueron los más castigados por la epidemia51. La inacción del gobierno de 

Reagan no ayudó a la comunidad LGTB. El presidente republicano no habló 

públicamente de la crisis hasta 1985, cuatro años de detectar el primer caso. Cole 

(1996) explica que las comunidades gais de los centros urbanos de Estados Unidos 

tuvieron que actuar con campañas informativas basadas en criterios científicos para 

paralizar la discriminación hacia el colectivo. Lo hicieron en un contexto de caos por 

falta de preparación sanitaria e inacción gubernamental “con las nuevas políticas 

conservadoras de la era Reagan que frecuentemente señalaban a las personas gais 

(y a las víctimas del SIDA en particular) como inmorales” (Cole, 1996)52.  

 
50 Altman, L. (1981). RARE CANCER SEEN IN 41 HOMOSEXUALS. The New York Times. 

https://www.nytimes.com/1981/07/03/us/rare-cancer-seen-in-41-homosexuals.html  

51 Rosenfeld, D., Bartlam, B., y Smith, R. D. (2012). Out of the closet and into the trenches: Gay male Baby Boomers, aging, 

and HIV/AIDS. Gerontologist, 52(2), 255–264. https://doi.org/10.1093/geront/gnr138  

52 Cole, C. (1996). Containing AIDS: Magic Johnson and post [Reagan] America. Blackwell: Cambridge  

https://www.nytimes.com/1981/07/03/us/rare-cancer-seen-in-41-homosexuals.html
https://doi.org/10.1093/geront/gnr138
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Este ataque moral supuso también una reactivación del activismo LGTB que se 

encontraba inevitablemente arraigado a las demandas de mayores recursos sanitarios 

y económicos para prevenir la contracción del VIH y cuidar a los enfermos: 

“Paradójicamente, mientras el SIDA diezmaba a la comunidad gay, se convirtió en un 

punto de legitimación de los derechos de los homosexuales porque el virus del VIH se 

convirtió en un símbolo de la naturaleza irracional de la homofobia y agudizó la 

comprensión histórica de que los gais y lesbianas no podían depender en la presunta 

beneficencia del gobierno respecto a sus vidas” (Gorman y Nelson, 2004)53.  

Una de las organizaciones que se creó fue Gay Men’s Health Crisis, cuyo objetivo era 

luchar contra el SIDA y apoyar a los enfermos que lo estaban padeciendo. En marzo 

de 1987 se fundó en Nueva York Act Up en el seno del Centro de Servicios para la 

Comunidad Gay y Lésbica. La entidad nació como reacción a lo que los fundadores 

consideraban una falta de acción política por parte de Gay Men’s Health Crisis. El 

lema del grupo es “Silencio = Muerte” y realizó varias muestras en público para exigir 

ayuda ante la impasibilidad del gobierno de Reagan (Fitzsimons, 2018)54.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
53 Gorman, E. M., y Nelson, K. (2004). From a far place: Social and cultural considerations about HIV among midlife and older 

gay men. Nueva York: Springer Publishing Company. 
54 Fitzsimons, T. (15 octubre 2018). LGTBQ History Month: The early days of America’s AIDS crisis. NBC News. 

https://www.nbcnews.com/feature/nbc-out/lgbtq-history-month-early-days-america-s-aids-crisis-n919701  

https://www.nbcnews.com/feature/nbc-out/lgbtq-history-month-early-days-america-s-aids-crisis-n919701
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5. Análisis de los videoclips escogidos  

5.1 Do You Really Want to Hurt Me? de Culture Club (1982) 

Análisis de la letra 

Give me time to realize my crime 

Let me love and steal 

I have danced inside your eyes 

How can I be real 

Do you really want to hurt me 

Do you really want to make me cry 

Precious kisses words that burn me 

Lovers never ask you why 

In my heart the fire is burning 

Choose my color find a star 

Precious people always tell me 

That's a step a step too far 

Do you really want to hurt me 

Do you really want to make me cry 

Do you really want to hurt me 

Do you really want to make me cry 

Words are few 

I have spoken 

I could waste a thousand years 

Wrapped in sorrow, words are token 

Come inside and catch my tears 

You've been talking but believe me 

If it's true you do not know 

This boy loves without a reason 

I'm prepared to let you go 

If it's love you want from me 

Then take it away 

Everything's not what you see it's over again 

Do you really want to hurt me 

Do you really want to make me cry 

Do you really want to hurt me 

Do you really want to make me cry 

Do you really want to hurt me 

Do you really want to make me cry 

Do you really want to hurt me 

Do you really want to make me cry 

Do you really want to hurt me 

Do you really want to make me cry 
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La canción, escrita por Boy George, trata de una relación homosexual, concretamente 

la de él con el batería de la banda, Jon Moss (The Guardian, 2007)55. La relación entre 

los dos músicos era tóxica por ambas partes y esta condición se refleja en la letra de 

la canción, que describe la tristeza de George ante esta situación. El primer verso 

narra “Give me time to realize my crime” (Dame tiempo para darme cuenta de mi 

crimen). George no entiende qué “crimen” ha cometido para encontrarse en una 

situación pésima para la pareja.  

El estribillo refleja una clara relación de abusos: “Do you really want to hurt me?/ Do 

you really want to make me cry? (¿Realmente me quieres herir?/¿Realmente me 

quieres hacer llorar?). “Precious kisses words that burn me/Lovers never ask you why” 

(Preciosos besos, palabras que me ardían/Los amantes nunca te preguntaban por 

qué) representa un noviazgo en el que existe el amor físico, pero a su vez el abuso 

verbal.  

En otros versos, se evidencia que no es una relación sana de pareja: “Wrapped in 

sorrow, words are token/ Come inside and catch my tears” (Envuelto en pena, las 

palabras son simbólicas/ Entra y recoge mis lágrimas).  

El desengaño amoroso del vocalista de Culture Club no solo se aplica al ámbito íntimo 

y personal, sino que, además, narra la historia de un chico homosexual, Boy, que se 

siente incomprendido ante una sociedad heteronormativa en la que no encaja. Esta 

idea es desarrollada con más complejidad en el videoclip, donde la letra también 

jugará un factor importante.  

 

 

 

 

 

 
55 The Guardian (14 octubre 2007). Flashback: October 1982. The Guardian https://www.theguardian.com/music/2007/oct/14/9  

https://www.theguardian.com/music/2007/oct/14/9
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Línea argumentativa y personajes   

El videoclip se puede considerar mixto: tanto de narrativo como de performance. Por 

un lado, el clip cuenta una historia de carácter cinematográfica, pero a la vez se 

elabora una actuación dentro de la propia narración. El primer plano abre con una 

panorámica vertical que sitúa al espectador en una escena específica: una sala de 

juicios. En el atril se observa a un muchacho de una estética extravagante, destacando 

respecto al resto de personajes.  

Es Boy George, quien está siendo juzgado por 

un delito. La condición gay del protagonista, 

comportamiento afeminado y expresión queer 

son la razón de su episodio con la justicia, 

aspecto que se observará en los dos flashbacks 

posteriores. En su defensa en el atril, se dirige al 

juez cantando “Dame tiempo para darme cuenta 

de mi crimen”. Este aparece en primer plano del juez, que niega con la cabeza, 

mostrando una expresión de desaprobación ante la 

mera presencia de George. De esta manera, lo 

repudia desde un primer momento antes de dictar 

sentencia. Esta observación aproxima al espectador 

que el desarrollo del juicio no será limpio.  

La falta de arbitrariedad de la justicia retrata la 

historia de Boy George, un chico gay de estética 

andrógina, que se ve reprimido por un sistema que no lo comprende. Resulta también 

una radiografía de la opresión a la que se enfrentaban los miembros del colectivo 

LGTB en la década de 1980. El director del clip, Julien Temple, reconoció en el libro I 

Want My MTV que el videoclip expresa la persecución de la sociedad por ser 

homosexual: “Trata sobre ser gay y ser victimizado por tu sexualidad, algo en lo que 

George era emblemático” (Tannenbaum y Marks, 2012)56 

 
56 Tannenbaum, R. y Marks, C. (2011). I Want My MTV: The Uncensored Story of the Music Video Revolution. Estados Unidos: 

Plume 
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En la escena también aparece un grupo de hombres pintados de blackface haciendo 

“manos de jazz”. En MTV EE.UU. esta parte fue censurada debido al trasfondo racista 

que guarda en el país que un hombre blanco se disfrace para caracterizar a un hombre 

negro, tradicionalmente con tintes burlescos. Sin embargo, Temple justificó en I Want 

My MTV su aparición: “Me pareció apropiado que en vídeo fuese juzgado por jueces 

en blackface, para denunciar la intolerancia y señalar la hipocresía de muchos jueces 

y políticos homosexuales que en el Reino Unido habían promulgado legislación 

antigay”.  

Un grupo de mujeres acompaña a George por detrás, haciendo los coros. Estas 

resultarán clave para dictaminar el final del cantante en la narración. Mientras George 

realiza su confesión, se coloca unas gafas de sol, que sirven de transición entre el 

primer escenario y el segundo. A través de una disolvencia, el videoclip sitúa al 

espectador en el Gargoyle Club (Barrio de Soho, Londres) en 1936. Este fue un club 

privado de la ciudad reservado para intelectuales y élites.  

En este lugar, George rompe el status quo de la alta clase. A pesar de que actúa en 

el club cantando, bailando y mostrando una actitud simpática, el resto de personajes 

se sorprenden ante su vestimenta y comportamiento y encuentran su presencia 

desagradable. Estas reacciones se producen a la vez que el vocalista canta 

“¿Realmente quieres herirme? ¿Realmente me 

quieres hacer llorar?”.  

Entre las personas que desdeñan al cantante, se 

encuentra una mujer de pelo corto engominado 

vestida con un esmoquin. La joven practica cross-

dressing, un hecho totalmente rompedor para 1936. 

También aparecen dos hombres con una 

vestimenta extravagante y se hacen compañía 

entre sí, que también se sorprenden ante la 

presencia de George. Estas escenas muestran la 

hipocresía de la que trata Temple. Se tratan de 

personas LGTB y/o queer que difieren de los 
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estándares de género y viven estas experiencias en el ámbito privado y, a su vez, 

juzgan a George, chico gay de apariencia andrógina que se atreve a vivir en libertad.  

Finalmente, Boy acaba siendo expulsado del bar por dos camareros. Mediante una 

disolvencia, se retorna a la sala de juicios donde, ahora, se perciben las reacciones 

del público ante el cantante, también reprochadoras. De nuevo, mediante el uso de 

las gafas de sol, se genera una disolvencia hacia otro escenario: el Dolphin Square 

Health Club en 1957, un espacio de Londres reservado a las clases adineradas.  

Como en el club, los personajes rechazan 

desde un primer momento a George. Destaca 

el plano de una mujer que cae del trampolín 

donde estaba apoyada, horrorizada por su 

presencia. Al mismo tiempo, se produce una 

escena con estos personajes con una fuerte 

carga homoerótica: dos jóvenes sin camiseta 

compitiendo en un pulso.  

Antes de ser expulsado de nuevo por dos hombres, se desvanece. La cámara regresa 

a la sala de juicio. Mientras que, en las otras apariciones en este lugar, George 

mostraba una expresión triste, en esta se manifiesta alegre y bailando. Este hecho 

enfurece aún más al juez que, finalmente, lo manda a prisión mientras que él canta el 

estribillo “¿Realmente quieres herirme? ¿Realmente me quieres hacer llorar?”.  

El siguiente escenario es la celda donde Boy permanece. Las mujeres del coro han 

ido a buscarlo para abrirle la puerta y liberarle de su encarcelamiento. Al salir, el joven 

se encuentra con las muchachas y el resto de los miembros de la banda. Allí, el 

cantante termina la canción cantando de nuevo “¿Realmente quieres herirme? 

¿Realmente me quieres hacer llorar?”, pero esta vez su mirada va hacia el batería del 

grupo Jon Moss, a quien va dedicada la canción. Este pequeño detalle abre la ventana 

a la asunción de la homosexualidad de Boy George para el año de publicación del 

videoclip, ya que no fue hasta 1995 que se declaró abiertamente gay.  

 



49 
 

El papel que ha jugado el cantante durante el desarrollo del clip ha sido el de víctima 

incomprendida. Todos los personajes que han aparecido se han puesto en su contra. 

Cuenta la excepción de las chicas del coro, que lo han ayudado y representan la 

libertad y esperanza ante un contexto desolador, y la del resto de miembros de la 

banda que permanecen pasivos.  

Estética  

Como se ha comentado anteriormente, una de las principales razones de la 

discriminación hacia George es su vestimenta, ya que presenta una imagen 

andrógina. El vocalista aparece durante todo el vídeo con un mismo look. Es el mismo 

que en la actuación de la banda en el programa británico Top of the Pops en 1982, 

interpretando la canción. Para la entrevista concedida en The Guardian, George 

declaró que estuvo toda la noche en vela antes de la actuación para decidir qué 

ponerse: “Usé mucho maquillaje y realmente impactó a la gente. La gente no podía 

lidiar con mi energía sexual cuando me conocía, y amaba eso. Era el trabajo de mi 

vida”. También, aseguró que el día después de la actuación, la prensa británica 

amanecía con la incógnita de si la estrella era un chico o una chica.  

La apariencia del cantante es también no binaria. 

Tanto el cabello en rastas como el sombrero de 

estilo reggae o la sudadera blanca son unisex, 

por lo que no se pueden adjudicar a ningún 

género en específico. Sin embargo, el maquillaje 

de George, compuesto por sombra de ojos, 

delineado, colorete y pintalabios, está 

estrechamente relacionado con la mujer. 

Además, porta unas cejas perfiladas y finas, característica bastante recurrente en la 

industria musical, pero que en la época contemporánea se ha vinculado con la figura 

femenina. Su aspecto resulta rompedor en el entorno del juicio, ya que el resto de las 

personas, excepto las mujeres del coro y los hombres del blackface, llevan vestimenta 

formal.  
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Por lo tanto, la estética de Boy George es queer, ya que su expresión de género, no 

se alinea con la apariencia ruda y varonil que se espera de él por haber nacido con 

genitales masculinos, pero tampoco completamente con la de una mujer. 

Precisamente, esta ruptura estética de los estándares de género implica 

consecuencias en el microescenario presentado en el clip, que se pueden trasladar a 

la realidad de George en 1980 y la de muchos miembros del colectivo LGTB de aquella 

época.  

Aunque algunos de los personajes del club también llevan vestimentas rompedoras, 

el resto de personajes mantienen una apariencia normativa, recurso visual que 

contribuye al concepto de que la estética trasgresora de George no es comprendida 

por la sociedad.  

Escenarios 

Existen cinco escenarios principales en el videoclip: la sala de juicios, Gargoyle Club, 

Dolphin Square Health Club, la celda y la sala que envuelta al calabozo. Los cuatro 

primeros son represivos en los que el protagonista por ser gay y mostrarse 

públicamente con una identidad queer acaba siendo oprimido. El único espacio seguro 

es el exterior de la celda, donde el vocalista se reúne con el resto del grupo y puede 

bailar y expresarse libremente sin miedo a volver a ser apresado. Sin embargo, genera 

un estado de ilusión, porque la libertad es temporal y en cualquier momento volverán 

las fuerzas del orden a arrestarlo de nuevo. Resulta una alegoría de la sociedad 

homofóbica británica en la que, a pesar de encontrar espacios seguros de expresión 

LGTB, en la mayoría de los lugares la aversión hacia la homosexualidad y cualquier 

identidad que rompa con los estándares de género supone una señal de peligro en el 

Reino Unido de Margaret Thatcher.   
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5.2 I Want to Break Free (1984) de Queen 

Análisis de la letra 

I want to break free, I want to break free 
I want to break free from your lies 
You're so self-satisfied I don't need you 
I've got to break free 
God knows, God knows I want to break free 

I've fallen in love 
I've fallen in love for the first time 
This time I know it's for real 
I've fallen in love, yeah 
God knows, God knows I've fallen in love 

It's strange but it's true, hey 
I can't get over the way you love me like you do 

But I have to be sure when I walk out that door 
Oh, I want to be free, baby 
Oh, how I want to be free 
Oh, I want to break free 

But life still goes on 
I can't get used to living without, living without 
Living without you by my side 
I don't want to live alone, hey 
God knows, got to make it on my own 
So, baby, can't you see I've got to break free? 

I've got to break free 
I want to break free, yeah 

I want, I want, I want 
I want to break free 

I Want to Break Free fue escrita por el bajista de la banda, John Deacon. La letra trata 

sobre la liberación del yugo de una relación tóxica. Algunos versos evidencian este 

enfoque como “I want to break free from your lies/you’re so self-satisfied I don’t need 

you” (Quiero liberarme de tus mentiras, estás tan satisfecho de ti mismo que no te 

necesito). 
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Trata sobre enamorarte de otra persona mientras aún mantienes una relación. De esta 

manera, plasma un amorío de vaivenes emocionales en el que el deseo de estar con 

el querido choca con la necesidad de apartarse por la toxicidad de la relación y, por 

tanto, hacer vidas separadas. Así se genera una dependencia emocional hacia la otra 

persona. Este aspecto se expresa en versos como “I can’t get used to living without, 

living without, living without you by my side, I don’t want to live alone hey” (No me 

acostumbro a vivir sin, vivir sin, vivir sin ti a mi lado, no quiero vivir solo hey). 

Sin embargo, esta letra también ha sido interpretada desde su lanzamiento como un 

himno hacia la liberación de un individuo o grupo ante cualquier opresión. Por ejemplo, 

en la Sudáfrica del Apartheid la canción fue empleada como proclama por los 

derechos igualitarios entre la población negra y blanca.  

Desde el punto de vista LGTB, la letra refleja la necesidad del personaje de liberarse 

ante un sistema que subyuga todos aquellos valores no vinculados con la 

heterosexualidad. A través de los versos “I want to break free from your lies/you’re so 

self-satisfied I don’t need you” (Quiero liberarme de tus mentiras, estás tan satisfecho 

de ti mismo que no te necesito) la voz narra el deseo de desapego hacia los dogmas 

sociales aceptados en contra del colectivo LGTB y la expectativa de vivir con libertad, 

porque ya no necesita este tipo de estigmas.  

“I’ve fallen in love for the first time/this time I know it’s for real” representa que por fin 

se ha podido enamorar de alguien sin ocultarse por miedo a lo que la sociedad diga. 

También presenta los versos “God knows, God know I want to break free” (Dios lo 

sabe, Dios sabe que me quiero liberar) y “God knows, God knows I’ve fallen in love” 

(Dios lo sabe, Dios sabe que me he enamorado). Dios reconoce este amor y la 

necesidad de liberarse para poder expresarlo sin miedo.  

“I can’t get over the way you love me like you do/ But I have to be sure when I walk out 

that door”, el personaje no quiere renunciar a la comodidad social que ofrece la 

heterosexualidad, por eso debe estar seguro de su enamoramiento antes de cruzar 

esa puerta, acción comparable a salir del armario. “I can’t get used to living without, 

living without, living without you by my side/ I don’t want to live alone, hey” (No me 
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puedo acostumbrar a vivir sin, vivir sin, vivir sin ti a mi lado, no quiero vivir solo hey). 

El personaje ha vivido tanto tiempo atrapado en la heteronormatividad, la cual le 

oprime, que no quiere renunciar a esta por miedo a vivir solo, ya que sería rechazado 

por todos aquellos que lo percibiesen como un desviado o enfermo mental.  

“God knows, got to make it on my own/ So, baby, can’t you see I’ve got to break free?” 

(Dios sabe, tengo que hacerlo por mi cuenta/ Así que, bebé, ¿no puedes ver que 

necesito liberarme?). En estos versos la voz lanza la proclama a la sociedad de “si 

hasta Dios puede ver que necesito romper las cadenas que me oprimen, ¿no puedes 

verlo tú también?”.  La repetición de “Quiero liberarme” en el estribillo transmite al 

espectador con más efusividad la necesidad del personaje expresada en otras partes 

de la canción.  

Línea argumental y personajes  

El clip es de tipo performativo y, a diferencia de 

ejemplos como Do You Really Want to Hurt Me o 

Smalltown Boy, no es narrativo, por lo que no 

transmite una historia concreta. Lo que sí expresa es 

un concepto: la liberación del individuo ante una 

opresión. Y esta idea se plasma en las dos partes 

diferenciadas del vídeo, que se contraponen entre sí.  

La primera parte consta de una parodia de la serie británica Coronation Street, en la 

que los miembros de la banda aparecen vestidos en drag, representando personajes 

femeninos de la telenovela. John Deacon interpreta a Ena Shaples, Brian May a Hilda 

Odgen, Roger Taylor a Suzie Birchall y, finalmente, Freddie Mercury a la camarera 

Bet Lynch. La figura principal es Freddie, quien narra la voz.  

A través del primer plano, el clip sitúa al espectador en una urbanización de clase 

media de Leeds (Reino Unido). Desde un primer momento, aparecen recursos 

connotativos como una tetera que funciona de despertador que transmiten al 

espectador que se trata de un sketch humorístico. La aparición de Mercury vestido en 
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drag, pero manteniendo su característico bigote, refuerza esta percepción. Después, 

aparecen Roger Taylor y John Deacon en la escena.  

Mercury es el personaje principal en ambas partes del clip, al aportar la voz y ser quien 

mayor protagonismo tiene en la interpretación. El resto de miembros de la banda 

ejercen un rol complementario a la actuación de Mercury. En la primera parte, Taylor, 

Deacon y May ejecutan acciones que forman parte de la performance de la parodia: 

leyendo un periódico, lavando los platos o cogiendo comida de la nevera. Mientras 

tanto, Mercury, se pasea por la casa mientras aspira el salón. Durante este proceso, 

se contonea y hace gestos femeninos al ritmo de “Quiero liberarme”. A través de un 

primer plano, hasta dedica un guiño de ojos sensual a la cámara.  

 

Mediante abrir una puerta, se pasa a la siguiente parte del vídeo. Aparece en cámara 

un plano general de un espacio multitudinario con los miembros de la banda en el 

centro. A través de un travelling, se acerca a ver las expresiones de Mercury. Los 

artistas se ven rodeados de decenas de personas que portan un casco con una 

linterna y en la escena siguiente permanecen inmóviles detrás del vocalista mirándole. 

Estas representan a la sociedad que observan con mucho detalle, preparados para 

juzgar, si es necesario, al personaje que quiere liberarse de las normas de la sociedad 

heteronormativa.  
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Mercury entra dentro de una caja luminosa, la cual se desprende en el plano siguiente. 

De este objeto, surge el artista sentado en una plataforma junto a bailarines del Royal 

Ballet de Londres. Se elabora un acto escénico en el que Mercury se lanza sobre uvas 

y las devora en tono sensual mientras se contonea con los bailarines, tanto hombres 

como mujeres. En un siguiente plano, rueda entre los cuerpos de los danzarines 

colocados en el suelo. Estas acciones connotan un carácter sexual en las que 

participan tanto mujeres como hombres, lo que denotaría la supuesta bisexualidad del 

artista.   

En la escena posterior, aparece Mercury de nuevo en drag junto a sus compañeros. 

Continúa contoneándose mientras limpia con un plumero, asumiendo el rol tradicional 

impuesto a la mujer en el hogar. Por último, aparece en cámara la escena de la banda 

junto a los hombres con linternas.  

El baterista Roger Taylor admitió en una entrevista para el programa radiofónico Fresh 

Air que la banda tuvo problemas a la hora de emitir el videoclip en los Estados Unidos 

debido a su vinculación con la identidad del colectivo LGTB: “Recuerdo estar en un 

tour promocional por el Medio Oeste de los Estados Unidos y las caras de las personas 

se tornaron pálidas. Y decían, no, no podemos poner esto. No hay posibilidad de que 

podamos poner esto. Ya sabes, parece homosexual. Y yo pensé, ¿y?” (Gross, 2018)57 

 

 

 

 
57 Gross, T. (9 noviembre 2018). Queen Guitarist Brian May On Writing Anthems And Studying Astrophysics 

https://www.npr.org/2018/11/09/666197208/queen-guitarist-brian-may-on-writing-anthems-and-studying-astrophysics  

https://www.npr.org/2018/11/09/666197208/queen-guitarist-brian-may-on-writing-anthems-and-studying-astrophysics
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Estética 

La estética de I Want to Break Free es rompedora respecto a los estándares de 

género. En la primera parte del vídeo, los miembros de la banda aparecen vestidos 

en drag, un fenómeno nada común en el género del rock, dominado por las 

masculinidades. Cuando interpretan a los personajes, a su vez representan a 

diferentes tipos de mujeres. Brian May aparece como una mujer de mediana edad con 

un camisón rosado, pantuflas y el cabello recogido en unos rulos, mientras que John 

Deacon lo hace como una anciana con un chaquetón negro, guantes, un sombrero, 

pendientes y una peluca grisácea. Por su parte, Roger Taylor se presenta como una 

joven estudiante con estilo infantil: una blusa blanca acompañada de una minifalda 

negra, manoletinas, un sombrero y una peluca rubia con dos pequeños lazos de 

lunares. Además, todos ellos llevan maquillaje. 

Sin embargo, el look más trasgresor es el de Freddie Mercury. Su vestimenta destaca 

respecto al resto de miembros: lleva un top rosado combinado con una falda de cuero, 

unas medias y unos zapatos negros de tacón. Emplea unos pechos falsos 

exageradamente grandes respecto al resto de integrantes del grupo para hacer aún 

más notoria la sensualidad que desprende el personaje al que interpreta. Su atuendo 

se complementa con unos grandes pendientes rosas, una peluca negra y un 

maquillaje marcado tanto en sombra de ojos, delineador, colorete y pintalabios.  

El artista en drag exhibe feminidad, pero aquello que le destaca respecto al resto de 

intérpretes es que ha mantenido su característico bigote, además de su vello corporal. 

De esta manera, se encuentra en un punto en el que la feminidad y la masculinidad 

se tocan y expone para la televisión de audiencias masivas una estética queer 

totalmente quebrantadora con los estándares de género de la sociedad y del género 

del rock.  

En la segunda parte, el cantante muestra dos looks. El primero es descamisado y con 

unos pantalones negros de cuero, lo que conecta con la estética masculina del rock. 

En cambio, el segundo consiste en un mono de ballet bicolor que presenta una 

apariencia unisex.  
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Escenarios  

El clip muestra dos escenarios distintos. El primero se trata de un hogar de clase 

media en el seno del Reino Unido de 1984 y tiene un sentido, puesto que el videoclip 

es una representación de la serie Coronation Street. Este no representa en sí ninguna 

relación con la identidad LGTB o queer. El segundo escenario tiene un carácter más 

performativo y dramatúrgico que permite a Mercury expresarse libremente junto a 

bailarines hombres y mujeres a través del arte.  
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5.3 Smalltown Boy (1984) de Bronski Beat 

Análisis de la letra 

To your soul 
To your soul 
Cry 
Cry 
Cry 

You leave in the morning with everything you own in a little black case 
Alone on a platform, the wind and the rain on a sad and lonely face 

Mother will never understand why you had to leave 
But the answers you seek will never be found at home 
The love that you need will never be found at home 

Run away, turn away, run away, turn away, run away 
Run away, turn away, run away, turn away, run away 

Pushed around and kicked around, always a lonely boy 
You were the one that they'd talk about around town as they put you down 

And as hard as they would try they'd hurt to make you cry 
But you never cried to them, just to your soul 
No, you never cried to them, just to your soul 

Run away, turn away, run away, turn away, run away (crying to your soul) 
Run away, turn away, run away, turn away, run away (crying to your soul) 
Run away, turn away, run away, turn away, run away (crying to your soul) 
Run away, turn away, run away, turn away, run away 

Cry, boy, cry 
Cry, boy, cry 
Cry, boy, cry, boy, cry 
Cry, boy, cry, boy, cry 

Cry, boy, cry, boy, cry 
Cry, boy, cry, boy, cry 
Cry, boy, cry, boy, cry 
Cry, boy, cry, boy, cry 

You leave in the morning with everything you own in a little black case 
Alone on a platform, the wind and the rain on a sad and lonely face 

Run away, turn away, run away, turn away, run away 
Run away, turn away, run away, turn away, run away 
Run away, turn away, run away, turn away, run away 
Run away, turn away, run away, turn away, run away 

 
Run away, turn away, run away, turn away, run away 
Run away, turn away, run away, turn away, run away 
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La canción fue escrita por el propio cantante de la banda, Jimmy Somerville, y encarna 

las condiciones a las que se debía enfrentar un adolescente gay en la década de 1980. 

El título de la canción es esencial para entender el concepto de esta. ‘Smalltown Boy’ 

significa ‘chico de pueblo’ y simboliza la opresión a la que se somete un joven 

homosexual en un ámbito rural o suburbial, menos cosmopolita y alejado de la mayor 

libertad que ofrecían las grandes urbes con mayor presencia del colectivo, 

especialmente en la vida nocturna. 

Los primeros versos narran “To your soul/To your soul/Cry/Cry/Cry” (Para tu 

alma/Para tu alma/Llora/Llora/Llora). Desde un primer momento, transmite al oyente 

que existe una tristeza en el vocalista que aflige su alma y, por ende, llora. Mediante 

el uso de anáforas, “Llora/Llora/Llora”, termina siendo un imperativo, por lo que acaba 

siendo una consecuencia de la autoculpa que siente el artista y la respuesta de la 

sociedad ante su homosexualidad. 

“You leave in the morning with everything you own in a little back case/Alone on 

platform, the wind an the rain on a sad and lonely face” (“Sales por la mañana con 

todo lo que tienes en una pequeña maleta/ Solo en el andén, el viento y la lluvia en 

una cara triste y solitaria"). Narra la salida del hogar hacia una nueva vida, lo poco que 

le queda de su antigua vida está recogido en una pequeña maleta. Se ve forzado a 

marcharse, por lo que la tristeza y el sentimiento de soledad le acompañan durante el 

proceso.  

"Mother will never understand why you had to leave/ But the answers you seek will 

never be found at home/The love that you need will never be found at home" (Mamá 

nunca entenderá por qué debes marchar/ Pero las respuestas que buscas nunca las 

encontrarás en casa/ El amor que necesitas nunca lo encontrarás en casa). Se 

representa la maternidad, como ente protector, que no quiere que su hijo se vaya de 

casa. Sin embargo, el joven necesita marcharse para encontrarse así mismo, ya que 

en el espacio de opresión de su casa no lo hará, por ello marcha a la gran ciudad. A 

su vez, sabe que el amor que necesita nunca lo encontrará en su hogar.  
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De aquí se desprende un doble sentido. Por un lado, como chico homosexual, jamás 

podrá encontrar el amor desde el entorno de casa, ya que su familia no lo aceptaría. 

Por otro lado, la homofobia que padecen los padres provoca un rechazo a su hijo, por 

lo que tampoco recibe el amor parental que necesita.  

"Pushed around and kicked around, always a lonely boy/ You were the one that they'd 

talk about around town as they put you down" (Empujado y pateado, siempre un chico 

solitario/ Tú eras del que hablaban por el pueblo mientras te derribaban). Estos versos 

reflejan la realidad de un chico homosexual en un pueblo pequeño, la intolerancia 

provoca que siempre haya sido rechazado e incluso atacado verbal y físicamente. Su 

homosexualidad también genera que sea objeto de habladurías y cotilleos.  

"And as hard as they would try they'd hurt to make you cry/ But you never cried to 

them, just to your soul/ No, you never cried to them, just to your soul" (Y por mucho 

que intentasen herirte hasta hacerte llorar/ Pero tú nunca lloraste hacia ellos, solo 

hacia tu alma / No, tú nunca lloraste hacia ellos, solo hacia tu alma). Continúa el leit 

motiv del abuso físicoverbal que padece el chico. Sin embargo, en esta situación 

decide no darles el placer de verle llorar y llora internamente, hacia su alma. Esta 

última parte hace comprender al oyente el significado de los primeros versos en los 

que lloraba para sí mismo.  

“Run away, turn away, run away, turn away, run away” (Huye, date la vuelta, huye, 

date la vuelta, huye). Representa que el joven debe huir para escapar de una vida 

de rechazo social, sin embargo, las ataduras lo bloquean.  

Línea argumental y personajes  

El videoclip de Smalltown Boy es de tipo narrativo y elabora un relato audiovisual a 

partir de la historia de Somerville, con características cinematográficas destacadas. 

Aunque en todos los videoclips la letra es esencial, puesto que estos se construyen a 

partir de ella, en Smalltown Boy toma una importancia especial pues los sucesos van 

ocurriendo a medida que la voz va narrando.  
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Los tres miembros de Bronski Beat (Jimmy Somerville, Steve Bronski y Larry 

Steinbachek) eran abiertamente homosexuales para el momento del estreno del 

vídeo. Precisamente, este clip acerca al público la crueldad LGTBfóbica que sufría el 

colectivo para el año 1984, cuando la estigmatización hacia el hombre gay y bisexual 

por la crisis de la SIDA comenzaba a consolidarse.  

El vídeo inicia con un plano en movimiento que recorre unas vías de un tren. Este 

recurso recoge el desplazamiento hacia otro lugar o la huida de la ubicación de origen. 

Seguido de esto, aparece un primer plano de Jimmy Somerville, el protagonista, quien 

se encuentra sentado en uno de los asientos de un tren. Su expresión es de pena y la 

cámara realiza un zoom hacia sus ojos tristes, para enfatizar en el telespectador la 

emoción del protagonista.  

A continuación, a través de cortes, el videoclip combina planos de Jimmy con algunos 

del exterior del tren. Se efectúa un flashback a una escena en una piscina, escenario 

que será el motivo de la huida del joven. Acto seguido, el cantante aparta la mirada, 

ya que el flashback es representado como un recuerdo que le viene a la memoria del 

cantante.  

Se elabora un salto temporal a la llegada del protagonista a la estación de tren. En 

estos momentos, comienza la narración de la historia en la letra. La voz narra “Sales 

por la mañana con todo lo que tienes en una pequeña maleta/Solo en la vía, el viento 

y la lluvia en una cara triste y solitaria". Mientras tanto, el personaje recorre la estación 

de tren, portando una bolsa negra, de camino a coger otro tren. En uno de los planos, 

aparece un cártel con el siguiente mensaje “When the cap fits it’s manpower”. La 

expresión “If the cap fits, wear it” (Si la gorra encaja, llévala) significa que una persona 

debería aceptarse así misma por como es. De esta manera, el imaginario de 

Somerville le envía mensajes subliminales de que debería aceptarse como hombre 

homosexual.  
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Después de esto, aparece una escena de desayuno 

de Somerville con su madre y su padre. Mientras, la 

voz narra “Mamá nunca entenderá por qué debes 

marchar/ Pero las respuestas que buscas nunca las 

encontrarás en casa/ El amor que necesitas nunca lo 

encontrarás en casa”. El videoclip interioriza el 

significado de la letra con una escena en la que la 

expresión y gestualidad de padre e hijo muestran incomodidad. Esta actitud denota 

que no mantiene una buena relación con sus padres.  

Acto seguido, aparecen imágenes de fotografías del 

artista de pequeño, mientras se escucha “Huye, date 

la vuelta, huye, date la vuelta”. El uso de las 

imágenes refleja que el joven está huyendo de sus 

raíces, su pasado, pero a su vez desea darse la 

vuelta y no marchar.  

El siguiente escenario es una piscina, donde aparecen unos jóvenes lanzándose del 

trampolín mientras que Somerville llega en las gradas para observarlos. Esta es una 

de las pocas formas con las que el personaje puede conectar con su sexualidad, sin 

que el resto sospeche. Este fenómeno demuestra la falta de aceptación de la 

homosexualidad en el Reino Unido de 1984.  

Aparecen los otros dos miembros de la banda, Steve Bronski y Larry Steinbachek, que 

se unen a él para mirar a los chicos. Las imágenes de los chicos en slow motion 

refuerza el carácter sexual de la escena. Este tipo de recursos son recurrentes en 

videoclips dirigidos a hombres heterosexuales, donde aparecen planos en cámara 

lenta de mujeres. Sin embargo, este videoclip está dirigido a hombres homosexuales 

y bisexuales que se sienten incomprendidos. El protagonista fija su mirada en un chico 

moreno en la piscina que le atrae. En un plano, el joven se gira y sonríe, aunque no 

se logra descifrar hacia quién va dirigida esa sonrisa. Somerville lo interpreta como un 

gesto dirigido hacia él y sonríe.  
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Ya en los vestuarios, animado por sus amigos, el cantante toma el valor de declararse 

ante el chico por el que se siente atraído. En ese momento, el protagonista se le 

insinúa y el otro joven muestra una expresión de disgusto. Es entonces cuando 

Somerville sabe que ha cometido un error y marcha rápidamente.  

Es un relato que representa el pavor que tenían que pasar durante la década de 1980 

los chicos homosexuales y bisexuales, ya que su margen de acción respecto a intimar 

con otra persona era mucho más reducido que el de los heterosexuales. Además, en 

el caso de tontear con el chico equivocado, podría tener graves consecuencias para 

ellos ya que los crímenes contra el colectivo LGTB tenían poco o nada de valor y eran 

invisibilizados.  

Precisamente, se representa esta situación. Cuando Somerville y sus amigos salen 

de un edificio, les persiguen en moto un grupo de agresores homófobos, entre ellos el 

chico de la piscina. Estos lo rodean en un callejón sin salida, el protagonista no tiene 

escapatoria. El videoclip elude lo que ocurre posteriormente, sin embargo, muestra un 

primer plano de los ojos del artista mientras se encuentra en el tren. Las pupilas de 

estos se engrandecen al recordar los hechos al ritmo de “Corre chico, corre chico, 

corre”, por lo que estos fueron traumáticos para él.  

Acto seguido, aparece la madre de Somerville, quien abre la puerta de su casa, y 

aparece su hijo magullado y con moratones junto a un policía. El policía entra y explica 

lo ocurrido los padres del joven, en esta explicación se alude la homosexualidad de 

su hijo. El protagonista no lo niega y los padres reaccionan de forma distinta. La madre 

llora, desolada, ante la noticia de que su hijo es un desviado, según la mentalidad de 
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la época. El padre, en cambio, se enfurece y le amenaza con pegarle, acto que el 

policía impide.  

  

La siguiente escena es Jimmy yéndose de casa. La madre se despide de él con un 

abrazo. El padre le entrega dinero, pero, a través de un primer plano, se observa cómo 

le niega la mano a su hijo. La homosexualidad de este impide a su padre darle el amor 

paternal que precisa. El joven reacciona a este comportamiento con una expresión 

triste.  

En este momento, el joven se marcha del hogar y se dirige a la estación de trenes, lo 

que nos lleva al inicio del videoclip. En el tren, ya se encuentra con sus amigos, 

quienes también han decidido salir de casa.  

El personaje principal del videoclip es Jimmy Somerville y el discurso audiovisual 

transcurre en su vida y en las decisiones que toma. El antagonista de la historia es el 

chico de la piscina, quien acaba siendo el verdugo que le obligará a marchar de su 

hogar debido a los valores homofóbicos. Sus padres, sus amigos y el policía 

permanecen como personajes secundarios.  

La relación que mantiene el personaje principal con su entorno es, principalmente, de 

opresión y victimización. Sus padres, la pandilla agresora y el policía, este incluso 

institucionalizado, representan actores opresores contra la homosexualidad de 

Somerville. Tan solo sus amigos, que también son homosexuales, aportan un entorno 

seguro para él.  
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El vocalista del grupo en una entrevista para el programa neerlandés Top 2000 A 

Gogo que Smalltown Boy se “suponía que iba a ser una historia universal, que pudiese 

estar relacionada con la situación de cualquier persona. No únicamente ser gay […], 

porque todos lo sabían, no mantuvimos en secreto nuestra sexualidad, pero no 

queríamos que pareciese ‘demasiado gay’”58 

Por su parte, Goodwin (1992) informa que según el musicólogo británico Simon Frith 

a los productores de Smalltown Boy se les mandó crear un videoclip que “fuese leído 

como explícitamente gay en Reino Unido y absolutamente heterosexual en los 

Estados Unidos”.  

Estética 

En este caso, la vestimenta presentada en los 

miembros de la banda en primera vista parece 

normativa. Sin embargo, se basa en una 

estética que se popularizó entre la comunidad 

gay de Reino Unido. 

“El interés por las imágenes al estilo de skinhead coincidió con una tendencia 

en los clubes de Londres hacia una imagen menos extravagante que había sido 

el elemento básico de los estilos New Romantics. Esto se conoció como el ‘Hard 

Times’ look. El look era un reflejo del estado de ánimo general en Gran Bretaña, 

marcado por la depresión económica y la turbulencia social de los primeros 

años del gobierno Tory” (Cole, 2000) 59 

 

 

 

 
58 Top 2000 A Gogo (19 marzo 2018). Jimmy Somerville (Bronski Beat) – Smalltown Boy [Vídeo] 
https://www.youtube.com/watch?v=u2FUi7bPKSk  
59 Cole, S. (2000). Don We Now Our Gay Apparel: Gay Men’s Dress in the Twentieth Century (Dress, Body, 
Culture) Oxford: Berg 

https://www.youtube.com/watch?v=u2FUi7bPKSk
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Escenarios  

Hay cuatro espacios destacados en el videoclip que representan escenarios de 

opresión y/o libertad para el personaje principal: el hogar, la piscina, el callejón y el 

entorno del tren. El primero es la casa de Somerville, un lugar opresivo para el 

protagonista. En este él no puede expresarse libre y finalmente necesita marcharse 

para poder ser feliz. El segundo es la piscina, que es mixta, ya que resulta un espacio 

seguro donde poder observar a hombres semidesnudos sin ser juzgado por ello y 

también es la ubicación donde coquetea con un hombre, a pesar de los prejuicios 

sobre la homosexualidad. Aun así, termina siendo opresivo también porque marcará 

su salida.  

El tercer escenario es el callejón que es claramente opresivo. Es un espacio que 

representa secretismo y clandestinidad, una referencia también hacia la impunidad de 

los crímenes LGTBfóbicos de aquella época. Por último, el cuarto escenario es el 

entorno del tren. Este mantiene un carácter mixto, como la piscina, puesto que, por 

una parte, resulta libertador al encontrarse con sus amigos y finalmente marchar a 

Londres a poder vivir una vida más digna en términos de libertad, pero, por otra parte, 

también es el medio con el que abandona su hogar forzadamente.  
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5.4 Living On My Own (1985) de Freddie Mercury 

Análisis de la letra  

Dee do dee do day 
Dee do dee do dee do dee do day oh 
 
Sometimes I feel I'm gonna break down and cry, so lonely 
Nowhere to go, nothing to do with my time 
I get lonely, so lonely, living on my own. 
 
Sometimes I feel I'm always walking too fast, so lonely 
And everything is coming down on me, down on me, I go crazy 
Oh so crazy, living on my own. 
 
Dee do de de, dee do de de 
I don't have no time for no monkey business 
Dee do de de, dee do de de 
I get so lonely, lonely, lonely, lonely, yeah 
Got to be some good times ahead 
 
Sometimes I feel nobody gives me no warning 
Find my head is always up in the clouds in a dreamworld 
It's not easy, living on my own, my own, my own 
 
Dee do de de (lonely), dee do de de (lonely) 
I don't have no time for no monkey business 
Dee do de de, dee do de de 
I get so lonely, lonely, lonely, lonely, yeah 
Got to be some good times ahead 
 
C'mon baby 
 
Dee do de de, dee do de de 
I don't have no time for no monkey business 
Dee do de de, dee do de de 
I get so lonely, lonely, lonely, lonely, yeah 
Got to be some good times ahead 

La canción fue compuesta por el propio Freddie Mercury y trata sobre vivir a tu manera 

en una sociedad en la cual no encajas. Los primeros versos ya expresan esta idea: 

“Sometimes I feel I’m gonna break down and cry (so lonely)/ Nowhere to go, nothing 

to do with my time/ I get lonely, so lonely, living on my own” (A veces siento que me 

voy a quebrar y llorar (muy solo)/ A ningún lugar donde ir, nada que hacer con mi 

tiempo/ Me siento solo, muy solo, viviendo por mi cuenta). La excentricidad de Mercury 

y su no adaptación a las reglas de la sociedad cisheteronormativa le comporta no 

verse comprendido y, por ende, sentirse solo.  
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“Sometimes I feel I’m always walking too fast (so lonely)/ And everything is coming 

down on me, down on me, I go crazy/ Oh so crazy – living on my own” (A veces siento 

que siempre estoy caminando demasiado rápido (tan solo)/ Y todo se me vine encima, 

me cae encima, me vuelvo loco/ Oh tan loco – viviendo por mi cuenta). El cantante 

considera que debido a su estilo de vida y su forma de ser está yendo demasiado 

rápido en la vida y esto aumenta su sentimiento de soledad.  

El artista continúa contando aquello que le apena: “I don’t have no time for no 

monkeybusiness […] I get so lonely, lonely, lonely, lonely, yeah/ Got to be some good 

times ahead” (No tengo tiempo para negocios sucios […] Me siento tan solo, solo, 

solo, solo yeah/ Debe haber buenos tiempos por delante). ‘Monkeybusiness’ se podría 

traducir al castellano como ‘negocios sucios’. En el proceso de encontrar un lugar 

donde encajar, el artista no va a caer en negocios sucios y traicionar a su propia 

identidad trasgresora. De esta manera, se mantiene firme en ser fiel a uno mismo a la 

vez que vaticina que vendrán tiempos mejores.  

“Sometimes I feel nobody gives me no warning/ Find my head is always up in the 

clouds in a dreamworld/ It’s not easy – living on my own, my own, my own” (A veces 

siento que nadie me advierte/ Siento que mi cabeza está siempre en las nubes en un 

mundo de sueños/ No es fácil – vivir por mi cuenta, mi cuenta, mi cuenta). Mercury se 

da de bruces con la realidad ante una sociedad en la que no acaba de encajar del 

todo. Su sexualidad, forma de expresión y estilo de vida no son compatibles con lo 

políticamente correcto y aceptado en la década de 1980. En su mundo de sueños 

encuentra una mayor comodidad y por ello desconecta de la realidad. Este es otro de 

los motivos por los que no es fácil vivir por su cuenta.  

Línea argumental y personajes 

El videoclip de Living On My Own es de tipo performativo y consiste en la grabación 

del 39º cumpleaños de Freddie en el Club Old Mrs Henderson, un conocido club gay 

en Múnich (Alemania). El leit motiv del clip es puramente festivo y el desarrollo de este 

consiste en el seguimiento de todo lo que ocurre en la fiesta.  
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En los primeros planos del vídeo se observa la 

llegada de los invitados al evento. Estos van 

disfrazados con vestimentas poco 

convencionales y que se tratarán con más 

profundidad en el apartado de ‘Estética’. Acto 

seguido, aparece Mercury apoyado en una 

barra de bar mientras canta la canción. La 

performance del cantante se va combinando 

con planos cercanos de los invitados disfrutando de la celebración y de Mercury 

interactuando con sus amigos. No se trata de una fiesta convencional, se convierte en 

una noche de libre expresión, en la que se encuentran miembros del colectivo, drag 

queens y personas de identidad queer.  

El personaje principal es el cantante, mientras que los invitados juegan un rol 

complementario al vocalista de Queen, pero esencial. El concepto del videoclip, la 

celebración de un aniversario y a su vez de la libertad de expresión, es incompatible 

sin unos invitados que sean compatibles con el estilo y actitud de Mercury, ya que 

rompería con la idea del clip.  

La relación que el protagonista con los personajes secundarios es totalmente positiva 

y receptiva. Junto a sus amigos se crea un entorno seguro donde todos los invitados 

pueden expresarse sin tapujos.  

El videoclip presenta una progresión dramática 

in crescendo. Este efecto genera una ilusión de 

mucho movimiento dentro de la fiesta y de 

descontrol. Además, se visibiliza el ocio 

nocturno del colectivo LGTB ya que, a pesar de 

ser un fenómeno importante para la década de 

los 80, continuaba siendo marginal.  

En una de las interacciones mostradas en pantalla de Mercury con su entorno, 

aparece haciendo tocamientos lúdicos y recibiendo azotes, a la vez que se divierte y 
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canta junto a drag queens. Este hecho no era esperable de un hombre cisheterosexual 

que siguiese las normas sociales establecidas.  

El tipo de cámara utilizada, de 35 mm colocada 

en el techo, permite realizar movimientos 

panorámicos de la fiesta. A través de los giros y 

el uso del efecto de marcha atrás en el final del 

vídeo se otorga al espectador una sensación de 

fiesta frenética. El vídeo finaliza con un plano de 

Freddie debajo de las faldas de una drag queen.  

A pesar de que el videoclip se grabó en 1985, no se lanzó al público hasta 1993, 

después de la muerte de Mercury y con el lanzamiento del remix de la canción con No 

More Brothers. Esto fue debido a que Walter Yetnikoff, presidente de CBS Records, 

prohibió la emisión del videoclip en televisión por “promiscuidad percibida” y el miedo 

a que afectase en las ventas de la canción. Sin vídeo promocional la canción lanzada 

en 1985 tan solo llegó al puesto 50 de las listas británicas60.  

De esta manera, el vídeo permaneció en privado durante ocho años por estrategia 

mercadotécnica, basada en los valores LGTBfóbicos de la sociedad de 1980. Sin 

embargo, el remix de 1993 obtuvo que coincidió con el lanzamiento público del 

videoclip consiguió el puesto número 1 en las listas de Reino Unido61.  

Estética  

La estética es la variable más destacada en este videoclip ya que es donde se puede 

apreciar mejor el aspecto LGTB y queer. Por un lado, aparece Freddie Mercury con 

una chaqueta de militar desabrochada que viene adornada con unas hombreras 

doradas. También lleva unas mallas de rombos blancos y negros junto a unas 

zapatillas y unos guantes blancos. Aunque es discreto, Mercury lleva maquillaje, 

concretamente perfilador de ojos. La vestimenta es disruptiva con el aspecto 

 
60 ABC (4 octubre 2019). El videoclip prohibido de Freddie Mercury rodado en un club de travestis ve la luz. ABC. 

https://www.abc.es/cultura/abci-bohemian-rhapsody-desenfrenado-y-prohibido-videoclip-freddie-mercury-
201910041531_noticia.html?ref=https%3A%2F%2Fwww.google.com%2F  
61 O’Connor, R. (7 octubre 2019). Freddie Mercury’s banned ‘Living On My Own’ video ahs been remastered in HD. Smooth 
Radio. https://www.smoothradio.com/artists/queen/freddie-mercury-banned-living-on-my-own-video-hd/  

https://www.abc.es/cultura/abci-bohemian-rhapsody-desenfrenado-y-prohibido-videoclip-freddie-mercury-201910041531_noticia.html?ref=https%3A%2F%2Fwww.google.com%2F
https://www.abc.es/cultura/abci-bohemian-rhapsody-desenfrenado-y-prohibido-videoclip-freddie-mercury-201910041531_noticia.html?ref=https%3A%2F%2Fwww.google.com%2F
https://www.smoothradio.com/artists/queen/freddie-mercury-banned-living-on-my-own-video-hd/
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masculino habitual presentado en el rock y el glamuroso del videoclip se vincula más 

con el género disco, al que pertenece Living On My Own.  

Por otro lado, aparecen los invitados, que presentan una apariencia muy variada. Van 

disfrazados por el carácter festivo de la ocasión. Llegan drag queens vestidas con 

excéntricos vestidos y pesado maquillaje junto a personajes con apariencia andrógina 

y hombres que, al puro estilo I Want to Break Free, aparecen vestidos de mujer, pero 

manteniendo su vello facial.  

La estética en conjunto de los invitados complementa la dramaturgia de Mercury, una 

interpretación de espacio seguro queer y genera una atmósfera predominante 

performativa, en la que todos los actores contribuyen al significado final de la obra.  

  

 

 

 

 

 

Escenarios  

La acción del clip transcurre toda en un mismo escenario, el bar de ambiente gay Club 

Old Mrs Henderson. Resulta un lugar de frecuencia de miembros del colectivo de 

Múnich y la fiesta de Mercury no resulta una excepción. La fiesta combina con el 

público al que está dirigido el establecimiento y, por ende, en el videoclip se presenta 

como un espacio seguro entre miembros del colectivo, donde se eluden los valores 

opresivos de la sociedad.  
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5.5 Vogue (1990) de Madonna 

Análisis de la letra 

Strike a pose 
Strike a pose 
(Vogue, vogue, vogue) 
(Vogue, vogue, vogue) 
 
Look around, everywhere you turn is heartache 
It's everywhere that you go (look around) 
You try everything you can to escape 
The pain of life that you know (life that you know) 
When all else fails and you long to be 
Something better than you are today 
I know a place where you can get away 
It's called a dance floor, and here's what it's for, so 
 
Come on, vogue 
Let your body move to the music (move to the music) 
Hey, hey, hey 
Come on, vogue 
Let your body go with the flow (go with the flow) 
You know you can do it 
 
All you need is your own imagination 
So use it that's what it's for (that's what it's for) 
Go inside, for your finest inspiration 
Your dreams will open the door (open up the door) 
It makes no difference if you're black or white 
If you're a boy or a girl 
If the music's pumping it will give you new life 
You're a superstar, yes, that's what you are, you know it 
 
Come on, vogue 
Let your body move to the music (move to the music) 
Hey, hey, hey 
Come on, vogue 
Let your body go with the flow (go with the flow) 
You know you can do it 
 
Beauty's where you find it 
Not just where you bump and grind it 
Soul is in the music, oh 
That's where I feel so beautiful 
Magical, life's a ball 
So get up on the dance floor 
 
Come on, vogue 
Let your body move to the music (move to the music) 
Hey, hey, hey 
Come on, vogue 
Let your body go with the flow (go with the flow) 
You know you can do it 
 
Vogue, (Vogue) 
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Beauty's where you find it (move to the music) 
Vogue, (Vogue) 
Beauty's where you find it (go with the flow) 
 
Greta Garbo, and Monroe 
Dietrich and DiMaggio 
Marlon Brando, Jimmy Dean 
On the cover of a magazine 
Grace Kelly; Harlow, Jean 
Picture of a beauty queen 
Gene Kelly, Fred Astaire 
Ginger Rogers, dance on air 
They had style, they had grace 
Rita Hayworth gave good face 
Lauren, Katherine, Lana too 
Bette Davis, we love you 
Ladies with an attitude 
Fellows that were in the mood 
Don't just stand there, let's get to it 
Strike a pose, there's nothing to it 
 
Vogue, vogue 
Vogue, vogue 
 
Oooh, you've got to 
Let your body move to the music 
Oooh, you've got to just 
Let your body go with the flow 
Oooh, you've got to 

Vogue, compuesta por Madonna y Shep Pettibone, está basada en el arte del voguing. 

El voguing es un estilo de baile nacido en el seno de las comunidades LGTB 

afroamericanas y latinas del barrio de Harlem (Nueva York). Esta danza se originó 

entre las décadas de los 60 y 80 en estos colectivos como un medio artístico de 

expresión ante la opresión que les ejercía la sociedad LGTBfóbica. El entorno donde 

se desarrolló fue en los denominados ball rooms, espacios del ocio nocturno queer en 

el que los miembros de diferentes casas competían pacíficamente, a través del arte 

como los catwalks o el voguing.  

Las casas son familias creadas por personas marginadas que han sido rechazadas 

por su propia familia, comúnmente por su condición LGTB. En estos nuevos hogares 

hay un “padre” o una “madre”, que vela por sus “hijos”. “Las madres o padres de las 

casas ofrecían una familia en la comunidad para quienes eran socialmente 

marginados por razones de género, sexualidad y/o raza, y que se apoyaban los unos 

a los otros para brindarse aceptación y un espacio seguro más allá de los salones de 
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baile” (Schijen, 2019)62. Algunas de las casas con más renombre son Xtravaganza o 

LaBeija.  

En este entorno nació el voguing, cuyo nombre proviene de la revista de moda Vogue, 

ya que una de las principales inspiraciones a la hora de practicarlo era imitar las poses 

de las modelos y estrellas que aparecían en la revista. Aun así, también se vio 

influenciado por las poses de los jeroglíficos egipcios y los movimientos de gimnasia 

(Schijen, 2019).  

 

El voguing se convirtió en una forma de expresión recurrente en el entorno LGTB de Nueva 

York. Autoría: Catherine McGann/ Getty Images 

El voguing supone una vía de escape a través del lenguaje físico en un contexto de 

pico de los casos del SIDA. Un momento en el que el colectivo LGTB estuvo 

gravemente afectado, tanto directamente por contracción de la afección como 

indirectamente por la estigmatización social generada. Así, ofrecía “un sentido de 

identidad, pertenencia y dignidad en un mundo que no valora completamente sus 

vidas” (Wolde-Michael, 2018)63.  

 

 
62 Schijen, S. (22 junio 2019). Breve historia del “voguing”: de las salas de baile de Hasecrlem al estrellato. Vogue España. 

https://www.vogue.es/living/articulos/voguing-estilo-baile-40-anos-historia  

63 Wolde-Michael, T. (27 junio 2018). A Brief History of Voguing. National Museum of African American History and Culture. 

https://nmaahc.si.edu/explore/stories/brief-history-voguing  

 

https://www.vogue.es/living/articulos/voguing-estilo-baile-40-anos-historia
https://nmaahc.si.edu/explore/stories/brief-history-voguing
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Madonna descubrió este tipo de baile en 1990 en Sound Factory, un club de ocio 

nocturno de Manhattan. Le pidió al bailarín José Xtravaganza, miembro de la casa 

Xravaganza, que le enseñase de qué se trataba el voguing. Más tarde fue contratado 

para elaborar la coreografía del videoclip de la canción Vogue (Schijen, 2019). A través 

de la canción, la artista puso en el escaparate del mainstream un arte marginal, 

popularizándolo como uno de los estilos de baile más destacados en la actualidad.  

La cantante estadounidense capta la esencia del voguing en su canción, como un 

medio de liberación y expresión corporal. Los primeros versos narran “What are you 

looking at?/ Strike a pose/ Strike a pose/ Vogue (vogue, vogue)/ Vogue (vogue, 

vogue)” (¿Qué es lo que estás mirando?/ Haz una pose/ Haz una pose/ Vogue (vogue, 

vogue)/ Vogue (vogue, vogue)). Madonna invita al telespectador a que no se quede 

parado, se deje llevar y empiece a practicar el voguing.  

La letra continua: “Look around, everywhere you turn is heartache/ It’s everywhere that 

you go (look around)/ You try everything you can to escape/ The pain of life that you 

know (life that you know)” (Mira a tu alrededor, donde sea que mires hay dolor/ Está 

donde sea que vayas (Mira a tu alrededor)/ Intentas todo lo posible para escapar/ El 

dolor de la vida que tú conoces (la vida que tú conoces)). La cantante narra la historia 

de los miembros del colectivo LGTB. En 1990, las opiniones negativas en Estados 

Unidos respecto a la homosexualidad estaban en aumento en vínculo con la crisis del 

SIDA. La sociedad a su alrededor los rechazaba y, por ende, buscaban una vía de 

escape con la que huir de un sistema tan dañino para su propia identidad.  

“When all else fails and you long to be/ Something better than you are today/ I know a 

place where you can get away/ It’s called a dance floor/ And here’s what it’s for, so” 

(Cuando todo lo demás falle y anheles ser/ Algo mejor de lo que eres hoy/ Conozco 

un lugar donde puedes escapar/ Se llama pista de baile/ Y esto es para lo que sirve, 

así que). Madonna propone la solución para huir de la sociedad represiva durante un 

tiempo y expresarse como uno es en realidad: la pista de baile.  

 

 



76 
 

Es en la pista donde el receptor puede aislarse del sistema y recurrir al hedonismo. El 

voguing es el medio de liberación que necesita: “Come on, vogue (vogue)/ Let your 

body go with the flow/ You know you can do it (go with the flow)” (Vamos, vogue 

(vogue)/ Deja que tu cuerpo vaya con el flow / Sabes que lo puedes hacer (vaya con 

el flow)).  

“All you need is your own imagination/ So use it, that’s what it’s for (that’s what it’s for)/ 

Go inside for your finest inspiration/ Your dreams will open the door” (Todo lo que 

necesitas es tu imaginación/ Así que úsala, para eso es por lo que está (para eso es 

por lo que está)/ Entra en búsqueda de tu mejor inspiración/ Tus sueños abrirán la 

puerta”. El voguing es un arte muy imaginativo, por lo que, a través de este, cualquier 

persona puede llegar muy lejos.  

“It makes no difference if you’re black or white/ If you’re boy or a girl/ If the music’s 

pumping, it give you new life/ You’re a superstar/ Yes, that’s what you are, you know 

it” (No hay diferencia si eres blanco o negro/ O si eres un chico o una chica/ Si la 

música está sonando, te dará una nueva vida/ Eres una superestrella/ Sí, eso es lo 

que eres, lo sabes). Madonna deja claro que el voguing es una práctica que no excluye 

a las personas según criterios como el color de piel, el género o la sexualidad, a 

diferencia de la sociedad, que sí dispone de requisitos discriminatorios. En un baile 

que podría considerarse como femenino, la cantante anima a los hombres también a 

practicarlo. El voguing es una herramienta liberadora que traspasa prejuicios sociales. 

Cualquiera puede ser una estrella, como los iconos de Hollywood en los que se inspira 

la canción, a través del baile.  

La concepción de Madonna del voguing coincide con la de los participantes de las ball 

rooms. Jennie Livingston, directora del documental sobre cultura ball Paris is Burning, 

expresó en el largometraje: “Para nosotros los bailes son lo más cerca que estaremos 

a la realidad de la fama, la fortuna, el estrellato y los focos”.  
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“Beauty’s where you find it/ Not just where you bump and grind it/ Soul is in the musical/ 

That’s where I feel so beautiful/ Magical/ Life’s a ball, so get up on the dance floor” (La 

belleza está donde la encuentres/ No tan solo donde te contoneas/ El alma está en el 

musical/ Ahí es donde me siento hermosa/ Mágica/ La vida es un baile, así que 

levántate y ve a la pista de baile). La letra es una constante proclama al amor propio, 

una característica bastante necesitada para los miembros del colectivo de aquella 

época, cuya identidad era constantemente cuestionada y reprimida por el sistema 

heteropatriarcal. 

Seguidamente, se presentan a celebridades del Hollywood clásico, referentes de la 

belleza estadounidense y de las revistas de moda, de las cuales se inspiró el voguing. 

Algunos de los personajes mencionados son Marlon Brando, Jimmy Dean o Marlene 

Dietrich, de los cuales se conoce que mantuvieron relaciones con personas de su 

mismo sexo.  

La invitación a liberarse a través del voguing es constante y se presenta en el 

estribillo y en los últimos versos de la canción: “Don’t just stand there, let’s get to it/ 

Strike a pose, there’s nothing to it/ Vogue (vogue, vogue)/Vogue (vogue, vogue)” “No 

te quedes ahí parado, vamos a ello/ Haz una pose, es sencillo/ Vogue (vogue, 

vogue)/ Vogue (vogue, vogue).  

Línea argumental y personajes  

El videoclip de Vogue es de tipo performativo, en el que Madonna junto a los bailarines 

presentan la canción a través del baile. El personaje principal es Madonna, la voz de 

la canción. Los bailarines que la acompañan juegan un papel aportativo, ya que son 

esenciales para entender el concepto del voguing. 

El vídeo inicia con una serie de planos en 

movimiento de bailarines inmóviles, pero con 

una pose de revista. Detrás de ellos, aparecen 

esculturas clásicas y cuadros que representan a 

la belleza. Al ritmo de la música, comienzan a 

cambiar de poses al estilo vogue.  
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Aparece Madonna de espaldas mientras la música suena, pero la voz aún no lo ha 

hecho. La cantante se gira y realiza una pose al cántico de “Haz una pose”. En ese 

momento, los bailarines se disponen a prepararse para practicar el voguing. Los 

bailarines masculinos comienzan a pasearse en una sala a modo de pasarela, una 

práctica muy recurrente en los ball rooms de Nueva York. También, aparecen en una 

hilera de sillones sentados algunos de los personajes, a modo de jurado como en las 

competiciones de las ball rooms. Estas referencias a la comunidad LGTB neoyorquina 

se hacen aún más explícita en el casting del videoclip. Madonna contrató para el clip 

a varios bailarines, entre los cuales se encontraban José Xtravaganza y Luis 

Xtravaganza.  

Al llegar al estribillo, Madonna realiza el famoso baile junto a tres bailarines, mientras 

anima al telespectador a unirse a la pista de baile. Durante las siguientes secuencias 

aparecen personajes masculinos que gesticulan de una forma femenina, elemento 

esencial del voguing, visibilizando de esta manera otro tipo de masculinidades.  

  

 

 

 

 

 

En una de las siguientes escenas, se muestra en travelling a tres bailarines masculinos 

abriendo su chaqueta hasta que en una imagen totalmente contrapuesta aparece 

Madonna, llevando un sujetador con pechos de punta contoneándose. Este plano 

muestra que cualquiera puede practicar el voguing, concepto ya mostrado durante la 

letra de la canción.  
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En el videoclip transcurre un proceso: 

la invitación al voguing. Mientras que 

al inicio tanto Madonna como los 

bailarines realizaban poses más 

tímidas a medida que avanza el clip 

se van flexibilizando. La coreografía 

junto a Madonna en la parte inicial 

empieza a ser menos rígida y más 

movida. En la parte final, aparecen los 

bailarines junto a la cantante, con la chaqueta desabrochada, bailando abiertamente 

mientras el viento les azota la cara. Mientras tanto, Madonna canta “Deja que tu 

cuerpo siga la música”.  

Además, presentan una coreografía mucho más sensual y dinámica, lo que comporta 

que han caído en la tentación del voguing. Al aparecer con la chaqueta desabrochada 

significa que no les importan las normas porque se están dejando llevar al bailar y el 

viento representa la libertad que están disfrutando.  

Estética  

La estética del videoclip, a diferencia de casos como Do You Really Want to Hurt Me 

o Living On My Own, es estándar y eso es debido a que está inspirada en los 

referentes del Hollywood clásico y este aspecto se refleja en el vestuario. Madonna 

aparece con tres atuendos: dos de ellos con un toque clásico sensual que recuerdan 

a la apariencia de figuras como Marilyn Monroe y otro compuesto por un top 

acompañado de una chaqueta y pantalones negros.  
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Por su parte, los bailarines, tanto hombres como mujeres, llevan esmoquin. Este 

aspecto genera un efecto visual de igualdad entre ambos géneros, que se traslada en 

el voguing, donde tal y como narra Madonna: “No hay diferencia (…) si eres chico o 

chica”.  

  

Escenarios 

El escenario empleado consta de estancias de un set de grabación, en referencia al 

Hollywood clásico. También, le aporta ese carácter teatral que después se plasma en 

la coreografía. El uso de un filtro blanco y negro para el empleo del videoclip tiene una 

carga de doble sentido. Por un lado, se reitera la conexión con la era dorada de 

Hollywood, comprendida entre los años 30 y 60 aproximadamente.  

Además, supone una conexión entre este pasado represivo e invisibilizador con el 

colectivo LGTB y 1990, donde la identidad de la comunidad ha encontrado visibilidad 

en el videoclip de una de las cantantes más importantes de la época, Madonna.  

El espacio, por lo tanto, resulta seguro para los miembros del colectivo LGTB. A 

diferencia de lugares represivos aparecidos en los videoclips de Do You Really Want 

to Hurt Me o Smalltown Boy, el escenario de Vogue acepta la inclusión de cualquier 

individuo a través del baile, como indica la letra de la canción.  
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6. Conclusiones 

Tras la elaboración del marco teórico y el desarrollo del análisis cualitativo de los cinco 

videoclips escogidos, se puede validar la hipótesis presentada en el trabajo: el 

videoclip musical se ha empleado como un medio de reivindicación del colectivo LGTB 

durante la década de 1980.  

Esta reivindicación se ha cristalizado en dos vertientes principales presentes en los 

videoclips analizados. Por un lado, su utilización como altavoz de denuncia social ante 

la opresión ejercida hacia los miembros de la comunidad debido a los valores 

LGTBfóbicos de los ochenta, incrementados ante medidas homofóbicas de los 

gobiernos conservadores y la epidemia del SIDA. Do You Really Want to Hurt Me y 

Smalltown Boy son ejemplos claros del videoclip-protesta. En estos casos, el formato 

fue empleado como soporte narrativo para explicar una historia de discriminación ante 

la homosexualidad y la estética andrógina, concepto que se puede interpretar a través 

del subtexto que desprende.  

Por otro lado, también se ha observado su uso como medio de celebración de la 

identidad LGTB y queer. I Want to Break Free, Living On My Own y Vogue mediante 

la ejecución de videoclips performativos logran transmitir un mensaje lúdico y de 

enorgullecimiento de la identidad como comunidad en un momento de tensión social 

por la mera existencia de los miembros del colectivo.  

Mediante el marco teórico y el análisis cualitativo se ha evidenciado que el videoclip 

musical se apropia de los elementos técnico-artísticos audiovisuales para potenciar la 

canción. Este tipo de modalidades del formato ha permitido a la industria musical crear 

un relato audiovisual de temática LGTB consolidado a través de las variables 

analizadas de la letra de la canción, la línea argumentativa, los personajes, la estética 

y los escenarios. La versatilidad que tiene el medio ha permitido ofrecer a los artistas 

analizados un soporte de masas y dinámico sobre el que construir historias y 

conceptos audiovisuales en favor del colectivo.   
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También, se ha probado que las libertades de los artistas al construir los videoclips se 

han visto limitadas. Los casos de I Want to Break Free y Living On My Own 

demuestran que han padecido censura o coacción por la vinculación de estos clips 

con la expresión queer. El ejemplo de Smalltown Boy muestra el distinto 

posicionamiento en la producción del clip según si se dirigía a Reino Unido o Estados 

Unidos, evidenciando las diferencias culturales entre ambos países.  

Por este motivo, los artistas han empleado los recursos posibles del videoclip musical 

para expresar de una forma más implícita un mensaje favorable para la comunidad e 

interpretables a través del subtexto. En el caso de hacerlo demasiado explícito, como 

es Living On My Own, se enfrentaban a la posibilidad de padecer censura debido a 

los valores LGTBfóbicos de los ochenta.  

De este modo, se confirma que el colectivo LGTB ha empleado el videoclip como 

soporte de protesta social y enorgullecimiento de su identidad, de la misma manera 

que lo han hecho otros movimientos como el feminismo o el antirracismo, presentados 

en el marco teórico. Así, los artistas lograron encontrar en la década de los ochenta; 

marcada por la consolidación del videoclip musical, el pop-rock, la identidad queer y a 

su vez el aumento de aversión social hacia disidentes de la cisheterosexualidad, un 

instrumento artístico y de masas sobre el que contribuir en la visibilización y 

aceptación interna y externa de la comunidad LGTB.  
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