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El Festival de Eurovisión, impulsado por la Unión Europea 
de Radiodifusión (UER/EBU), constituye un fenómeno mediático de 
escala global que articula espectáculo, diplomacia y proyección cultural 
bajo un formato televisivo competitivo. Concebido en 1956 como una 
herramienta de integración simbólica entre naciones europeas mediante 
la música, ha conseguido institucionalizarse como uno de los eventos 
de entretenimiento más persistentes y masivos del ecosistema mediático 
global (European Broadcasting Union, 2025).

Con una audiencia acumulada de 166 millones de espectadores 
en 2025 (Rodríguez, 2025), su influencia rebasa la lógica televisiva 
convencional. La edición de 2025 alcanzó en España una media de 
5.884.000 espectadores y una cuota del 50,1 %, lo que reafirma su cen-
tralidad en el consumo audiovisual (El Confidencial, 2025). La propia 
UER lo ha definido como el mayor acontecimiento musical en directo 
del mundo, en alusión a su proyección multicanal y a la intensidad emo-
cional que despierta en el público (European Broadcasting Union, 2025).

El certamen presenta una estructura formal asentada: semifina-
les y final televisada, sistema mixto de votación que combina jurado 
profesional y televoto y métodos nacionales de selección que oscilan 
entre galas públicas y decisiones internas. Esta arquitectura técnica se 
complementa con una narrativa cohesionadora, simbolizada en el lema 
“United by Music”, que busca reforzar el imaginario de una comunidad 
cultural transfronteriza. Sin embargo, la organización del evento se desa-
rrolla en un contexto donde las disputas territoriales, los desequilibrios 
políticos y las tensiones ideológicas afloran con regularidad (Vuletic, 
2022; Yair, 2018).
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Pese a la prohibición explícita de mensajes políticos en el 
reglamento (European Broadcasting Union, 2024), en los últimos 
años Eurovisión ha intensificado su dimensión política y ha pasado de 
una estrategia histórica de neutralidad a un espacio de confrontación 
simbólica condicionado por el contexto geopolítico. Procesos como 
la politización contextual han transformado actuaciones y decisiones 
del certamen en acciones con alta carga política, incluso sin intención 
explícita de sus organizadores (Öberg, 2025). Casos recientes como el 
de Israel en 2024 y 2025 muestran el uso del festival como plataforma 
de diplomacia cultural y songwashing, con el riesgo de derivar en la 
deslegitimación del evento (Kosciejew, 2025).

Igualmente, las votaciones revelan patrones de afinidad cultu-
ral y geográfica que, aunque a menudo se interpretan como alianzas 
políticas, también responden a proximidades lingüísticas y culturales 
(Ginsburgh & Noury, 2008) y reflejan dinámicas de afinidad o rechazo 
entre estados, lo que evidencia una dimensión política latente, aunque 
formalmente desautorizada (Panea & Pérez-Rufí, 2024).Esta disonancia 
entre norma y práctica convierte al Festival en un espacio ambivalente, 
donde la representación nacional se filtra por el espectáculo, aunque 
permanece atravesada por marcos interpretativos de índole social, cultural 
e incluso diplomática. Eurovisión no actúa, por lo tanto, como un mero 
certamen musical. Su despliegue técnico, la sofisticación escenográfica 
y la diversidad idiomática condensan un modelo de entretenimiento 
donde las industrias culturales, los medios de servicio público y las 
audiencias globales convergen en un ritual televisivo que escenifica la 
idea de Europa como proyecto simbólico en disputa.
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A partir de la cada vez más abundante literatura académica, puede 
concluirse que el Festival de Eurovisión ha dejado de ser únicamente 
un espectáculo televisivo para instalarse como objeto privilegiado de 
análisis en el ámbito académico. La consolidación de los Eurovision 
Studies como campo específico revela el alcance epistemológico del 
certamen y su capacidad para condensar tensiones políticas, culturales 
y sociales de escala continental (Pérez-Rufí, 2024).Lejos de interpre-
tarse como una anomalía pop, el festival se posiciona como una lente 
analítica desde la que pensar las narrativas de pertenencia, exclusión, 
modernidad e identidad que circulan en la Europa contemporánea 
(Panea & Pérez-Rufí, 2024). Según Panea (2025b, p. 198), “el Festival 
resulta significativo especialmente para aquellos países que en ciertos 
momentos de su historia están siendo mirados por la comunidad inter-
nacional a causa de su frágil situación política, económica o social”. 
Eurovisión no es solo una competición musical, sino un escaparate para 
la representación de identidades nacionales en permanente negociación.
Los primeros estudios teóricos se remontan a la segunda mitad del 
siglo XX (Pollock & Lyndon, 1959), aunque el interés experimentó un 
notable incremento en la década de 1990, tras la ampliación geográfica 
del certamen hacia Europa del Este y la reconfiguración del mapa pos-
comunista. Desde entonces, el corpus académico se ha ramificado en 
múltiples direcciones. Investigaciones recientes han descrito el festival 
como plataforma de enunciación identitaria, donde lo nacional y lo 
transnacional se negocian de forma performativa (Fricker & Gluhovic, 
2013; Jordan, 2014; Raykoff & Tobin, 2016; Vuletic, 2018; Woods, 
2020; Yair & Ozeri, 2022).
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En este sentido, autores como Panea (2025a) han examinado la 
rearticulación de imaginarios nacionales en escena, mientras que otros 
han focalizado su atención en la representación étnica (Merás, 2024), las 
configuraciones de género y sexualidad (Andrea, 2022; Baker, 2015) o 
los mecanismos de votación como expresión de afectividades regionales 
y afinidades geopolíticas (Yair, 2018). La dimensión estética también 
ha generado aportaciones valiosas: la puesta en escena de cada actua-
ción responde a una lógica audiovisual compleja, que exige una lectura 
interdisciplinar de sus códigos visuales, coreográficos y escenográficos.

Frith (2002) señala que, aunque la música forma parte estructural 
de la televisión, Eurovisión altera el flujo tradicional del medio y actúa 
como evento disruptivo, capaz de modificar temporalmente las rutinas 
mediáticas y las dinámicas de recepción. Desde esta perspectiva, el 
Festival deja de ser un producto de consumo ocasional para adquirir la 
condición de ritual mediático, donde se ponen en juego sensibilidades 
musicales y discursos simbólicos de fuerte arraigo social.

Obregón (2022) sintetiza esta complejidad al afirmar que Euro-
visión interpela a la academia no por su excepcionalidad, sino por su 
capacidad para articular un archivo cultural denso, sostenido en el 
tiempo y transversal en sus impactos. Esa continuidad justifica por qué 
el certamen ha sido asimilado por la investigación como un laboratorio 
privilegiado desde el que observar las mutaciones de la esfera pública 
europea.

Este estudio se inscribe en un terreno aún poco explorado dentro 
del campo académico sobre Eurovisión: la dimensión formal del lenguaje 
audiovisual que vertebra sus actuaciones (Pajala, 2022). A medida que 
el certamen ha incorporado innovaciones técnicas propias del videoclip 
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y de la realización multicámara, ha consolidado un formato híbrido en 
el que la narración visual asume un papel estructural en la experiencia 
escénica (Pérez-Rufí & Valverde-Maestre, 2020). Elementos como la 
escenografía, la iluminación, los travellings de cámara, la edición en 
directo o el diseño de vestuario conforman un dispositivo expresivo 
complejo, cuya configuración genera significados que exceden la dimen-
sión musical. Grönholm (2021) ha definido esta sintaxis visual como 
una gramática del espectáculo que remite a códigos compartidos con 
la televisión musical global, pero con una carga simbólica específica.

Desde esta perspectiva, el Festival de Eurovisión no se entiende 
únicamente como certamen musical o como evento televisivo de 
gran escala. Se revela como artefacto cultural de alta densidad, en el 
que confluyen lo identitario, lo político, lo estético y lo tecnológico. 
Cada actuación actúa como un texto audiovisual cargado de enuncia-
dos sobre nación, género, diferencia o comunidad. La metodología del 
análisis formal permite además desentrañar esa arquitectura expresiva y 
mostrar cómo el espectáculo articula discursos visuales sobre la Europa 
contemporánea.

Este trabajo se propone como un estudio de caso focalizado en el 
análisis formal audiovisual de un número escénico concreto. Así pues, se 
centra en la propuesta escénica y musical con la que Finlandia participó 
en Eurovisión 2025, interpretada por Erika Vikman, una de las figuras 
más significativas del pop nórdico reciente (Eurovision Song Contest, 
2025b). Su trayectoria ha estado marcada por una estética provocadora, 
el uso sistemático del doble sentido y una estrategia artística que aúna 
empoderamiento sexual, cultura kitsch y control performativo sobre 
la imagen femenina. Tras su irrupción internacional en el UMK 2020 
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con Cicciolina —pieza consagrada a la reapropiación feminista del 
imaginario porno-político de Ilona Staller—, su regreso en 2025 con 
Ich komme activó un aparato mediático que osciló entre el entusiasmo, 
la polémica y la fascinación cultural (Adams, 2025; Romero, 2025).

Compuesta por Christel Roosberg y Jori Roosberg, Ich komme 
fusiona música disco finlandesa con el pulso de la electrónica rave 
centroeuropea. Su letra construye una alegoría sobre el placer compar-
tido, codificada en torno a la ambigüedad semántica del verbo alemán 
kommen, que nombra a la vez el desplazamiento físico y el clímax sexual. 
La propuesta puede interpretarse como una provocación deliberada den-
tro de un formato habitualmente familiarizado con narrativas neutras. 
La propia Vikman reconoció que la organización —según versiones 
coincidentes— habría intervenido en los ensayos solicitando suavizar 
ciertos elementos visuales (Bird, 2025; Romero, 2025).

Erika Vikman participó en la segunda semifinal del Festival, 
celebrado el 15 de mayo de 2025 en la ciudad suiza de Basilea, y dos 
días después en la Gran Final. El diseño escénico fue asumido por el 
español Sergio Jaén, creador también del dispositivo visual de Wasted 
Love —actuación ganadora para Austria en la misma edición—, lo que 
sitúa su autoría en el epicentro de la narrativa visual eurovisiva del año 
(Escartín, 2025). Su puesta en escena para Finlandia articuló un universo 
entre lo erótico y lo humorístico.

Pese a quedar fuera de las diez primeras posiciones (puesto 11 
entre 26 finalistas), la actuación finlandesa mantuvo un fuerte respaldo 
del fandom eurovisivo, que la proyectó durante semanas como una de 
las favoritas (RTVE, 2025). Su recorrido en el certamen amplió la visi-
bilidad internacional de Vikman y reabrió el debate sobre los límites 



128

del erotismo, la representación del cuerpo femenino y la negociación 
simbólica entre deseo, espectáculo y censura en el marco de la televisión 
europea contemporánea (RTVE, 2025).

Objetivos y metodología

El objetivo principal de esta investigación es analizar en profundi-
dad la actuación audiovisual de Erika Vikman con la canción Ich komme 
en el Festival de Eurovisión 2025, abordándola desde una perspectiva 
formal, simbólica y discursiva. Se busca examinar cómo se configura 
visual y estéticamente una propuesta escénica que, desde una aparente 
sobriedad formal, despliega una compleja red de significaciones vin-
culadas al empoderamiento femenino, la ironía pop y los códigos de la 
cultura queer. El análisis se orienta a desentrañar la lógica interna que 
articula el espectáculo y presta atención a la relación entre el cuerpo 
de la intérprete, la planificación visual, los elementos escenográficos 
y la construcción del mensaje. Asimismo, se pretende identificar las 
referencias culturales y estéticas que enriquecen la propuesta y la sitúan 
dentro de una genealogía visual que remite tanto a la tradición del pop 
europeo como a las prácticas performativas vinculadas al deseo y la 
representación del género.

Para ello, se adopta una metodología de análisis formal audiovi-
sual que permite abordar con precisión las características técnicas y expre-
sivas de la realización multicámara (Pérez-Rufí & Valverde-Maestre, 
2020). El estudio parte de una fase contextual, en la que se recopilan 
datos técnicos sobre la pieza, tales como su estructura musical, su 
duración, su ritmo interno, así como información sobre los responsables 
de la autoría, la emisión televisiva y las condiciones de producción en 



129

el entorno del certamen eurovisivo (Pérez-Rufí & Valverde-Maestre, 
2020). Esta aproximación contextual permite enmarcar la actuación 
dentro de los condicionamientos técnicos y normativos del Festival, 
como las restricciones de duración, número de intérpretes o uso de 
efectos visuales.

El análisis formal propiamente dicho se centra en la observa-
ción minuciosa de la planificación audiovisual y atiende a la selección 
y combinación de tipos de plano, angulación de cámara, movimientos, 
ritmo de montaje y organización del espacio visual (Pérez-Rufí & 
Valverde-Maestre, 2020). De esta manera se detecta el modo en que se 
construye la continuidad espaciotemporal, así como la manera en que 
el dispositivo televisivo refuerza o modula los efectos simbólicos de 
la puesta en escena. Se presta especial atención a la duración media de 
los planos y al equilibrio entre estabilidad y dinamismo en la composi-
ción, con el fin de comprender cómo se genera una experiencia visual 
que, en esta ocasión, opta por la contención frente al exceso habitual 
en Eurovisión.

La dimensión escenográfica y performativa se examina en 
paralelo y considera la iluminación, la caracterización, la relación 
entre cuerpo y espacio y el uso de objetos simbólicos —en este caso, 
los micrófonos y sus soportes convertidos en ejes metafóricos— como 
parte integral del discurso visual. Esta parte del análisis se interrelaciona 
con el estudio del gesto, la mirada a cámara y la progresión rítmica del 
movimiento corporal, elementos que configuran la gramática expresiva 
de la intérprete y permiten interpretar la performance como espectáculo 
musical y como construcción ideológica y cultural.
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Finalmente, se incorpora un análisis comparado de referentes 
visuales para la lectura de composiciones gráficas, con el objetivo de 
identificar influencias, ecos y relecturas dentro de la tradición audiovisual 
del pop europeo, el videoclip y la estética queer. Esta estrategia permite 
situar la propuesta dentro de un campo de significaciones más amplio y 
reconoce en ella una actuación individual y una elaboración consciente 
de códigos visuales y culturales destinados a interpelar al espectador 
desde lo performativo, lo irónico y lo simbólicamente transgresor.

Resultados: fase previa

Ich komme, interpretada por Erika Vikman, fue seleccionada 
para representar a Finlandia en el Festival de Eurovisión 2025 tras su 
victoria en el certamen nacional UMK. La canción, escrita y producida 
por Christel y Jori Roosberg, fue lanzada oficialmente el 16 de enero de 
2025 y combina elementos del eurodisco finlandés con influencias del 
techno centroeuropeo. Con una duración de tres minutos, su estructura 
musical se adapta a las convenciones del certamen y mantiene un tempo 
medio-rápido (aproximadamente 130 bpm) y una base rítmica que se 
acelera en su última parte. La letra, cantada en finés y alemán, utiliza 
un lenguaje cargado de ambigüedad sexual y juego fonético, en el que 
el verbo kommen opera como eje semántico central.

La actuación oficial se sitúa en una escenografía de estética 
minimalista, con predominio del negro como fondo escénico y ausen-
cia de otros intérpretes en escena. Erika Vikman actúa completamente 
sola y su interacción con cuatro soportes de micrófono -tres de tamaño 
estándar y uno de gran tamaño que se convierte en columpio- configura 
el único eje narrativo visual. La luz estroboscópica, el color controlado 
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y la ausencia de decorado escenográfico potencian el protagonismo 
absoluto del cuerpo de la intérprete. La pieza no utiliza efectos de pos-
tproducción y el único apoyo visual en las pantallas del background es 
de algunos textos, con el título de la canción, la palabra “Wunderbar” 
y el nombre de la cantante en varias ocasiones (figuras 1 y 2).

Análisis formal audiovisual

Desde el punto de vista formal, la realización de la actuación de 
Erika Vikman con Ich komme se aleja de las convenciones próximas al 
videoclip dominantes en las propuestas eurovisivas recientes (Pérez-Rufí 
& Valverde-Maestre, 2020). Mientras muchas actuaciones optan por un 
montaje fragmentado y un uso intensivo de recursos de postproducción 
para potenciar el impacto visual, esta pieza se distingue por su cohesión 
escénica, su planificación sobria y su enfoque continuista en términos 
de espacio y tiempo.

El escenario, concebido como un espacio negro absoluto, fun-
ciona como una caja escénica que aísla a la intérprete y refuerza su 
protagonismo. Esta oscuridad envolvente no implica ausencia de diseño, 
sino una decisión estética que dirige toda la atención hacia el cuerpo, 
los gestos y los movimientos de Erika Vikman. La iluminación actúa 
como herramienta expresiva y construye atmósferas mediante focos 
estroboscópicos, haces de luz de colores saturados y contraluces que 
dibujan con precisión los contornos de la intérprete.

El análisis de la planificación visual muestra una preferencia clara 
por los planos medios, primeros planos y enteros, con composiciones 
que en muchos casos respetan una simetría central (figura 1). La cámara 
se mantiene generalmente estática o en movimientos suaves y lentos 
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y evita cualquier espectacularidad gratuita. Se recurre a travellings de 
seguimiento, algunos zooms realizados a gran velocidad y angulaciones 
normales, lo que permite sostener la claridad espacial y una lectura 
directa de la acción escénica. Es decir, no se pretende fragmentar el 
espacio ni crear una impresión de ruptura de la continuidad. Algunos 
contrapicados se emplean estratégicamente para potenciar la gestualidad 
corporal de la artista y acentuar su dominio escénico.

Figura 1

Erika Vikman interpreta Ich komme.

Eurovision Song Contest (2025b).

El ritmo visual del montaje es ágil, pero nunca vertiginoso. 
La edición sigue la métrica de la canción, respeta su pulso y sincroniza 
los cortes con los acentos musicales. La duración media de los planos 
ronda los tres segundos (al alternarse planos con movimiento de mayor 
duración y otros más breves), lo que permite sostener el dinamismo 
sin fragmentar la continuidad. Esta lógica de montaje contribuye a 
consolidar una experiencia visual estable, que acompaña al espectador 
sin saturarlo ni desorientarlo.



133

En cuanto a la introducción de efectos visuales, la propuesta, 
como espectáculo de televisión en directo, renuncia al uso de dichos 
efectos o de distorsiones de imagen. Todo el efecto visual se produce in 
situ, a través de la escenografía y la iluminación. Los únicos recursos 
de grafismo introducidos en la pantalla del background son el título 
de la canción, la palabra “Wunderbar” y el nombre de la cantante, 
presentados con una tipografía sans serif ultra bold de gran tamaño. 
Este gesto se inscribe en la tendencia conocida como Bold Minimalism 
(“minimalismo en negritas”), habitual en el diseño contemporáneo, que 
asocia la potencia del mensaje a la simplicidad formal.

La actuación se construye, así, como una unidad escénica sin 
cortes narrativos ni interrupciones simbólicas. Todo sucede dentro 
de un mismo espacio visual, en continuidad temporal absoluta. Esta 
coherencia formal refuerza el carácter performativo de la pieza, donde 
el cuerpo, el ritmo y el objeto escénico se articulan con precisión para 
comunicar un mensaje cargado de ironía, deseo y control.

Puesta en escena y simbolismo

La puesta en escena de Ich komme se construye desde una 
sobriedad extrema, que, lejos de empobrecer la propuesta, la dota de 
un alto grado de concentración simbólica. Erika Vikman se presenta 
completamente sola en escena, en un entorno dominado por la oscuridad 
total. Este negro escénico absoluto supone una decisión estética precisa 
que convierte a la intérprete en el único centro de atención. No hay 
figuración adicional, decorados complejos ni pantallas móviles. Todo 
el diseño escénico se articula en torno a la artista y a los cuatro únicos 
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objetos visibles: cuatro soportes de micrófono, con los que mantiene 
una interacción progresiva.

Estos soportes, aparentemente banales, constituyen el principal 
dispositivo metafórico de la actuación. Cada uno de ellos es utilizado 
como una extensión del cuerpo de la intérprete, como apoyo para sus 
movimientos, como eje alrededor del cual se construye la coreografía 
visual. Su disposición y uso secuenciado generan una progresión dramá-
tica: en primer lugar, Vikman juega con ellos de forma sugerente, marca 
ritmos con movimientos de cadera y se apoya en ellos con sutileza. Pero 
esta gestualidad va aumentando en intensidad a medida que avanza la 
canción y se convierte en una interacción corporal más explícita, aunque 
siempre enmarcada dentro de una estética de autoconsciencia e ironía.

La clave visual del clímax escénico llega con la aparición del 
cuarto soporte de micrófono, de escala desproporcionada, que desvela 
su verdadera función como columpio. Este giro performativo actúa 
como desenlace simbólico: el objeto, que hasta entonces había servido 
como instrumento funcional, deviene ahora un dispositivo escenográfico 
que sintetiza el discurso del tema. Suspendida en ese columpio fálico, 
Erika Vikman encarna visualmente el doble sentido del título de la 
canción: Ich komme, expresión ambigua que puede traducirse como 
“estoy llegando” o como una referencia directa al orgasmo. Justo en ese 
momento, el columpio lanza fuegos artificiales y sella con pirotecnia 
el mensaje de clímax tanto literal como escénico.
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Figura 2

Plano final de la actuación de Erika Vikman

Eurovision Song Contest (2025b).

Toda esta construcción escénica responde a una lógica de 
progresión simbólica que transforma el gag en afirmación estética. 
No se limita a la provocación, la puesta en escena genera una lectura 
múltiple: es paródica, sí, pero también empoderada; sexualizada, pero 
no objetualizada. La artista maneja su cuerpo como una herramienta 
de expresión artística y política y, además, guía al espectador hacia una 
lectura consciente del deseo y de la performance.

La imagen final, con Erika suspendida en el columpio, iluminada 
únicamente por el contraluz que proyecta su nombre en una pantalla 
gigante —’ERIKA’, en letras sans serif de gran tamaño— alcanza una 
dimensión icónica (figura 2). La composición, completamente simé-
trica, recuerda a los encuadres propios de los videoclips de divas pop. 
La decisión de no mostrarla directamente con luz frontal refuerza el 
efecto de distanciamiento visual y la convierte en una silueta monu-
mental. En ese instante, la artista se vuelve símbolo: de autonomía, de 
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voz propia, de marca escénica. El hecho de ubicar su nombre al fondo 
no es decorativo, es una inscripción de poder. La propuesta, por tanto, 
se consolida como una arquitectura visual que asocia forma, sentido y 
control expresivo.

Referentes visuales y estéticos

La propuesta escénica de Erika Vikman para Ich komme se 
inscribe con claridad en una tradición visual que remite a los códigos 
del pop europeo más provocador, irónico y autoconsciente. Esta genea-
logía visual y simbólica incluye referentes como Madonna en su etapa 
de Erotica, la teatralidad de Army of Lovers, la iconografía kitsch de 
Cicciolina, y la estética camp y drag que caracteriza buena parte de la 
cultura audiovisual queer contemporánea. No se trata, por lo tanto, de 
una mera acumulación de referencias, sino de una reelaboración crítica 
que articula un discurso desde lo performativo, lo sexual y lo irónico.

El uso del cuerpo como superficie discursiva es uno de los 
elementos centrales de esta tradición. Vikman no presenta su cuerpo 
como objeto, sino como agente de un mensaje complejo que combina 
deseo, humor, transgresión y control. El dominio del espacio escénico, 
la mirada directa a cámara, la interacción con objetos simbólicos como 
los soportes de micrófono y el tratamiento de la iluminación, remiten a 
una visualidad queer, donde el artificio no oculta, sino revela. La tea-
tralidad, el exceso y el kitsch se convierten en herramientas críticas. 
Esta lógica responde a una política del deseo que desafía las normas de 
representación convencionales y propone una experiencia estética plural.

En este contexto, la conexión entre Ich komme y Cicciolina (el 
número musical presentado por la intérprete en el certamen UMK 2020) 
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resulta fundamental. Ambas piezas comparten un estilo musical, una 
estética visual exuberante y una intención común: resignificar el placer 
femenino como territorio político. En vez de evitar la polémica, Vikman 
la asume y la convierte en estrategia. El cuerpo femenino hipersexuali-
zado no aparece aquí como reclamo masculino, sino como declaración. 
La artista reconfigura los códigos del videoclip sexualizado (Aubrey & 
Frisby, 2011; Turner, 2011; González Delgado, 2024) para subvertirlos 
desde la afirmación identitaria.

Este tipo de operación visual y simbólica se sitúa dentro de una 
corriente más amplia del pop europeo que ha encontrado en el escenario 
de Eurovisión un terreno fértil para la experimentación estética y la 
visibilidad de discursos alternativos. Propuestas como las de Conchita 
Wurst, Netta o Käärijä también han explorado los límites del formato 
televisivo desde registros performativos, irónicos o directamente sub-
versivos. La propuesta de Vikman continúa esta línea con una estética 
más depurada y una puesta en escena más controlada, pero con la misma 
voluntad de interpelar desde el artificio y el exceso.

En lugar de buscar una aceptación unánime, la actuación de Erika 
Vikman asume su condición de propuesta divisiva. Precisamente ahí 
reside su valor artístico y cultural: en utilizar los códigos visuales del 
mainstream para proponer una relectura crítica del deseo, del cuerpo 
y de la espectacularización mediática. Ich komme no representa una 
ruptura radical con la tradición eurovisiva, sino una intensificación de 
sus recursos expresivos al servicio de una voz femenina que se sabe 
poderosa, consciente y provocadora.
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Discusión y conclusiones

La actuación de Erika Vikman con Ich komme en Eurovisión 2025 
constituye un caso paradigmático dentro del certamen, al conjugar pop 
feminista, estética queer, escenografía minimalista y provocación sexual 
elaborada con ironía. Desde el punto de vista musical y temático, Ich 
komme se estructura como una metáfora del clímax sexual. Con base de 
música disco finlandesa y estética rave electrónica, la canción desarrolla 
un crescendo que culmina con un estribillo que puede describirse como 
uno de los más emocionantes en la historia del concurso (Adams, 2025).

La expresión titular, en alemán, refuerza el doble sentido con-
notativo (“yo vengo” o “estoy llegando”), al tiempo que contribuye a 
una lectura transgresora. Su uso lingüístico resulta estratégico: inter-
nacionaliza el mensaje y atenúa su contenido explícito para el público 
general, que puede no identificar de inmediato la carga semántica del 
término (u/Rafferrrtyy, 2025; u/PoetryAnnual74, 2025). Erika Vikman 
ha declarado que la canción defiende el derecho a decidir sobre la propia 
sexualidad: “En esta canción, tú tomas el control. Todo lo relacionado 
con tu sexualidad está en tus propias manos. El placer no debería ser 
tabú” (Vikman, en Adams, 2025). Dicha declaración articula el núcleo 
feminista de la propuesta: la afirmación del placer como experiencia 
política y cultural.

La escenografía de la actuación refuerza esta intención. Erika 
aparece sola en el escenario, sin cuerpo de baile ni apoyos visuales, lo 
que sitúa su figura en el centro del dispositivo simbólico. Esta soledad 
escénica, no debilita el número, más bien potencia una imagen de domi-
nio y magnetismo escénico. Algunos usuarios en Reddit han comparado 
su despliegue corporal con la energía de Mick Jagger y han destacado 
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su control del espacio y su actitud provocadora (u/Its_Stardos, 2025). 
Esta comparación permite leer la actuación como una inversión del 
canon rock masculino: Vikman ocupa el lugar históricamente reservado 
a los frontmen, pero desde un registro feminizado y autoconsciente.

El diseño visual creado por Sergio Jaén contribuye a esa construc-
ción. La escenografía, dominada por el color negro, se mantiene sobria 
hasta el momento culminante, cuando irrumpe un micrófono dorado de 
grandes dimensiones, que Vikman monta físicamente como si fuera un 
columpio. Este dispositivo, adornado con pirotecnia, se convierte en 
el centro simbólico de la actuación. Según la cobertura oficial: “Erika 
prendió fuego al escenario… Terminó su actuación montada sobre un 
micrófono gigante equipado con pirotecnia, con su nombre brillando 
en rojo a sus espaldas” (Eurovision Song Contest, 2025a). La imagen, 
deliberadamente caricaturesca, remite al falo como objeto cultural, pero 
resignificado desde el humor performativo. La artista no lo presenta 
como símbolo de dominación externa, sino como vehículo de su propia 
agencia. Erika Vikman no es sexualizada por una mirada masculina; es 
ella quien produce el deseo, lo canaliza y lo representa.

En cuanto al vestuario, viste un atuendo de cuero negro ceñido, 
botas altas y detalles brillantes, lo que remite tanto a la estética dominatrix 
como a la cultura leather queer de los años 80. Este estilismo funciona 
como código visual inmediato: alude al universo del camp eurovisivo 
y refuerza una lectura empoderada de la sexualidad femenina.

La puesta en escena se enmarca en una genealogía visual que 
incluye figuras como Madonna, Lady Gaga, Dana International o 
Conchita Wurst. Todas ellas han empleado el exceso, la teatralidad y la 
ironía para disputar el espacio simbólico de la sexualidad y el género. 
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En el caso de Vikman, la referencia a Cicciolina (2020) evidencia una 
línea artística coherente, en la que el placer femenino se representa 
como afirmación cultural. También se aprecia un vínculo con la estética 
drag y la cultura pop queer, especialmente en el uso de objetos fetiche, 
la iluminación y el tempo visual. Ich komme no imita códigos previos: 
los recompone para generar una propuesta visualmente coherente y 
discursivamente provocadora.

Sin embargo, la recepción de la propuesta no ha estado exenta 
de tensiones. En Finlandia, el estilo de Vikman generó división entre 
quienes la elogiaron por su audacia y quienes la consideraron excesiva 
(Romero, 2025). Tras su victoria en la preselección, trascendió que la 
Unión Europea de Radiodifusión pidió ajustes de cara a la final inter-
nacional. Según la propia artista, se le indicó que “No es solo una cosa, 
sino todo en conjunto: mi vestuario, de qué trata la canción, cómo me 
muevo en el escenario. La UER ha dicho que es demasiado sexual. 
Además, quieren cubrir mi trasero” (Vikman, en Romero, 2025).

Si bien la emisora finlandesa Yle matizó que no se trató de 
una censura directa, el episodio desató un debate sobre los límites de 
la libertad artística en Eurovisión. Finalmente, el micrófono gigante y 
la coreografía insinuante se mantuvieron en escena, lo que indica que 
se alcanzó un compromiso con la organización. Ich komme opera en 
la frontera: no se trata de un mensaje político en sentido clásico, sino 
de una performance que articula deseo, parodia e inteligencia escénica 
para desestabilizar convenciones televisivas.

El caso de Vikman plantea además interrogantes clave desde 
el feminismo. ¿Puede una mujer apropiarse de los códigos visuales 
del erotismo pop sin reproducir la lógica de la cosificación? ¿Es el uso 
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de símbolos fálicos desde el humor una forma válida de resistencia? 
Esta vez la respuesta apunta hacia un feminismo sex-positive, en el que 
la expresión del deseo es legítima y actúa como afirmación estética y 
política. Erika Vikman invierte los signos tradicionales de poder sexual 
y los convierte en parte de su narrativa artística. Su actuación propone 
una lectura compleja del empoderamiento: no es la ausencia de sexua-
lidad lo que define la autonomía, sino la capacidad de encarnar el deseo 
sin pedir permiso.

Los análisis realizados permiten extraer conclusiones clave 
sobre Ich komme y sus implicaciones para futuras puestas en escena 
que empleen códigos de pop feminista, estética queer, minimalismo y 
provocación sexual irónica. Erika Vikman demostró que es posible trans-
mitir un mensaje visual de empoderamiento a través de la sexualidad, 
siempre que provenga del control artístico y de una narrativa coherente. 
Su actuación funcionó como una propuesta unificada: presentó un tema 
bailable con gancho, una imaginería simbólica potente y un mensaje 
provocador sobre el derecho al placer femenino. El equilibrio entre 
espectáculo y discurso convirtió su número en una propuesta sólida y 
memorable. Este logro resulta especialmente significativo en el contexto 
eurovisivo, donde el riesgo de sacrificar mensaje por entretenimiento 
—o viceversa— es habitual. Vikman logró conciliar ambos frentes 
mediante la ironía, el carisma escénico y una ejecución visual coherente.

También resulta clave la autenticidad. Las propuestas que apelan 
a códigos feministas o queer deben partir de una convicción genuina. 
En el caso de Erika Vikman, la actuación se percibe como una extensión 
natural de su trayectoria artística, iniciada años antes con canciones 
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como Cicciolina. Esta coherencia le permitió defender su puesta en 
escena con legitimidad.

Este trabajo llega a la conclusión de que la propuesta de Erika 
Vikman representa una polisemia eficaz: puede ser leída como sátira, 
espectáculo o afirmación feminista y funciona en todos esos niveles. 
Esta ambigüedad refuerza su impacto y la convierte en una intervención 
estética significativa dentro del marco eurovisivo. Su ejemplo sugiere 
que el espacio televisivo aún puede abrir grietas simbólicas para dis-
cursos sobre el deseo, el cuerpo y la autonomía, incluso en formatos 
aparentemente estandarizados.
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