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Roberto Farriol Gispert
DIRECTOR MUSEO NACIONAL DE BELLAS ARTES

Afirmar que siempre ha existido una forma
representacion de lo femenino en el arte, a
todas luces, es insuficiente para abordar
en profundidad esta problemdtica, cuyo
aspecto central -lo representado- va mas
alléd de una configuracién iconogréfica,
instalada en la historia en sus diferentes
perspectivas icdnico-plasticas. Esto so-
brepasa los maltiples vestigios, huellas
o condiciones simbélicas de lo femenino
que pudiéramos intentar definir e inter-
pretar a partir de un contexto socio cul-

tural determinado.

Por otra parte, siempre es bueno re-
cordar que cuando mencionamos lo
femenino no nos estamos refiriendo a
una condicién biolégica, sino dentro
de un predominio cultural transversal,
diverso en sus distintas inclinaciones
y, en este caso, declaradamente artis-

tico y politico.

Nada resultaria mas sencillo que citar, en
una primera instancia, una buena parte
de destacadas artistas contempordéneas.

No obstante, este tipo de seminarios as-

piran llegar mas lejos, a nuestro juicio,
es en estos espacios donde se exponen
y se trazan panoramas histéricos y con-
ceptuales, encaminados a escudrifiar y
descifrar los signos de un malestar que
nos llama a re-definir el discurso de lo fe-
menino. Es decir, y a modo de ejemplo,
habria que considerar lo representado
solamente en términos de una “alterna-
tiva de lo visible”, puesto que lo mas in-
teresante es indagar sobre nuestro tejido
de complicidades y responsabilidades
en la dimensién social, en un intento por
manifestar una ética de las diferencias.

Finalmente, agradezco la partici-
paciéon de Emma de Ramén, Stella
Salinero, Alejandra Castillo, Maria
Laura Rosa, Ménica Mayer y Manuel
Durén en el Seminario Historia del Arte
y Feminismo: relatos lecturas escrituras
omisiones, quienes constituyeron parte
esencial de este encuentro realizado
en el Museo Nacional de Bellas Artes,
bajo la coordinacién del equipo cura-
torial a cargo de Soledad Novoa, cu-

radora del MNBA.



Historia del Arte y Feminismo

Esta iniciativa, gracias a la colabora-
cién de la Unidad de Estudios de Gé-
nero DIBAM a cargo de Paula Palacios,
en el marco de la ejecucion del Progra-
ma de Mejoramiento de la Gestién Pu-
blica (PMG de equidad Género 2012),
abre una necesaria actividad multidis-
ciplinaria y una oportunidad para la
redefinicién sobre lo femenino, desde el
campo de las artes visuales, entregdan-
donos luces en esa bruma de significan-

tes, con el propésito de introducirnos en

el artificio de la instalada “natural con-
diciéon” de lo femenino, la cual se nos
asoma como una lucha mas silenciada

que abandonada.




Historia del Arte y Feminismo: relatos lecturas

escrituras omisiones

Soledad Novoa Donoso
CURADORA MUSEO NACIONAL DE BELLAS ARTES

1. Presentacién

Bajo este titulo, el Museo Nacional de
Bellas Artes organizé en septiembre de
2012 el primer Seminario de Historia del
Arte y Feminismo, como parte de las
actividades enmarcadas en el Progra-
ma de Mejoramiento de la Gestién con
Equidad de Género (PMG), implemen-
tado en conjunto con la DIBAM desde
el afio 2007.

EIPMG de género en el MNBA propone
la realizacién de una serie de accionesy
actividades planificadas a largo plazo,
que colaboren en la reflexion y difusién
de las problemdticas relativas a cues-
tiones como la equidad, la valoracién y
el respeto a la diversidad en un sentido
general, propiciando transformaciones
culturales desde la institucién, todo ello
focalizado principalmente en el trabajo
con sus colecciones y también en las
exposiciones temporales que el Museo
alberga. Asi, se busca promover un in-
tercambio y discusion desde el campo

local y latinoamericano, generando

seminarios, textos, revision de la exhi-
bicion permanente de su Coleccién,
intercambio con otras instituciones
académicas o museales, de cara a la
realizacién de una exposicién interna-
cional con participacién de curadores/
as y artistas iberomericanas/os en un

futuro préoximo.

Entre los objetivos que motivaron la
realizacién del Seminario podemos
mencionar la promocion de la infor-
macién, discusiéon y la produccion de
conocimiento sobre el feminismo y la
escritura historiografica sobre arte en
Chile y Ameérica Latina; la visibiliza-
cién del aporte de mujeres artfistas e
intelectuales relacionadas al desarrollo
de las artes visuales chilenas y latinoa-
mericanas; la reflexién sobre practicas
que han perpetuado tradiciones y des-
igualdades sociales que han afectado a
las mujeres y a las artistas; la discusién
sobre el rol de las instituciones acadé-
micas y museales en la constitucién de
relatos de cardcter histérico y el modo

de vehicular discursos criticos a través



de sus actividades, asi como abrir nue-
vos canales para la discusion desde una
perspectiva feminista y de género de las

practicas culturales y la historia del arte.

Para el primer Seminario de Historia del
Arte y Feminismo se invité a un grupo
de destacadas académicas, artistas,
investigadoras e historiadoras del arte a
abordar teméaticas como las carencias,
logros y dificultades en el marco institu-
cional y no-institucional de las teorias
feministas; el andlisis de obra de mujeres
artistas en Chile y América Lating, y sus
condiciones de produccién; las estrate-
gias de los feminismos contempordneos
y su relacién con otras corrientes teéri-
cas; o, la imagen de las mujeres en la
historia del arte (retrato, desnudo, roles

sociales), entre ofros.

Asimismo, el Seminario se plante6 como
un homenaje a los 60 afios de reconoci-
miento del derecho a voto de las mujeres
en Chile, ejercido en plenitud en nuestro
pais desde el mes de septiembre de 1952.

2. relatos lecturas escrituras omisiones

A partir de la segunda mitad del siglo
XX, el campo de la Historia del Arte ha
sufrido importantes inflexiones gracias
al trabajo sistematico realizado por his-
toriadoras del arte que comenzaron a
incidir en el ambito académico utilizan-
do como matriz de andlisis discursivo,
epistemolégico y politico las distintas
corrientes del pensamiento feminista

generadas hasta ese momento.

Este movimiento se desarrollé funda-
mentalmente en los Estados Unidos y
Europa, entre otros, a partir de un tex-
to fundante y esclarecedor escrito por
la historiadora del arte Linda Nochlin

en 1971, y publicado en ARTnews: Why

have there been no great women artists?

En éste, junto con establecer un modo
de analizar criticamente la escritura
historiografica establecida hasta ese
momento (basada en nociones como
las de genio, maestro-discipulo, monu-
mentalidad) Nochlin abria nuevas po-
sibilidades de investigacién y escritura
preguntandose fundamentalmente por
las condiciones de produccién a las cua-
les habian estado sometidas las muje-

res artistas a lo largo de la historia.

Este breve texto senté las bases de una
revision que comenzé a expandirse y a
filtrarse en el sistema académico, den-
tro del cual, en un primer momento, fue
vista como una amenaza, o como algo

secundario, caprichoso y menor.

Paulatinamente, pero con fuerza, co-
menzaron a abrirse nuevos campos de
andlisis, escritura, y trabajo para la his-
toria del arte, realizdndose importan-
tes publicaciones y exposiciones como
Women Artists: 1550 -1950 (curada por
Nochlin y Anne Sutherland Harris en el
Los Angeles Country Museum of Art en
1976), la que marcé un hito respecto a
la nueva historia del arte revisada demos-
trando la existencia de grandes mujeres

artistas a lo largo de los siglos, cuyo

trabajo no habia sido recogido por la

historia canénica.

Otras autoras como Lucy Lippard, Lau-
ra Mulvey, Griselda Pollock, Joan Scott
han abierto un camino que, en los 40
afos siguientes, ha rendido frutos a
nivel internacional, interactuando con
miradas provenientes de las teorias
multiculturales o poscoloniales, andlisis
queer, nuevas construcciones de identi-

dad sexual, etc.

Aunque en nuestro pais el desarrollo de
estas lecturas y escrituras respecto a la
produccién artistica no ha sido abun-
dante, particularmente si la compara-
mos con lo sucedido en el campo de la
literatura, desde algunos afios diversas
exposiciones, textos e instancias de dis-
cusién hanido planteando la necesidad
de examinar estas cuestiones en el cam-
po académico y museal, y de propiciar
con mayor énfasis ejercicios de andlisis
critico y cuestionamiento a las estructu-
ras escriturales, consagratorias y exhi-

bitivas establecidas.

Si realizamos un breve andlisis a la
constitucién de la historia del arte en
Chile, campo de por si problematico
dado su escaso desarrollo escritural,
nos encontraremos con que los textos
que se han erigido como canénicos o
fundantes —principalmente la Historia
de la pintura chilena de Antonio Rome-
ra publicada en 1951 y con un par de
reediciones posteriores- se basan en

una enumeracién cronolégica de ar-

tistas, agrupados en base a la relacién
maestro — discipulo que sefialdbamos
anteriormente, o en base ala nocién de

generacion.

Asi, el eje central planteado por Ro-
mera estd constituido por el estable-
cimiento de lo que él denomina los 4
grandes maestros: Pedro Lira, Alfredo
Valenzuela Puelma, Alberto Valen-
zuela Llanos y Juan Francisco Gonza-
lez. En este contexto, Romera esca-
samente recoge nombres de artistas
mujeres, incluidas en su estudio segln
su relacién de discipulaje respecto a

los maestros”.

Un elemento nada menor a considerar,
particularmente desde nuestro Museo,
es el hecho de que la articulacién valo-
rativa de Romera ha guiado la elabo-
racién de guiones expositivos durante
largos periodos, a lo que se suma la
accién de otras instituciones culturales
que han explicitado adn mas su apego
al texto fundante titulando sus exposi-
ciones a partir de conceptos o periodi-

zaciones establecidas por Romera.

En este contexto, un primer gesto en el
MNBA, que adn sélo podemos consi-
derar como gesto y que debe ir toman-
do un mayor desarrollo y densidad, es
la irrupcion en la sala de los grandes
maestros de los escasos ejemplos de
obra de las maestras que desarrollaron
su trabajo en la segunda mitad del si-
glo XIX: Luisa Lastarria, Aurora Mira,
Celia Castro y Magdalena Mira.



Es significativo constatar que durante
el siglo XIX hubo una gran cantidad de
mujeres artistas con una activa partici-
pacién en los Salones y en las grandes
exposiciones, recibiendo muchas de
ellas importantes distinciones y recono-
cimiento publico, entre otros, a través
de las criticas aparecidas en la prensa,
fundamentalmente el periédico de arte
El Taller llustrado, editado por el escultor
José Miguel Blanco, uno de los artifices
del Museo de Bellas Artes y en honor al

cual ha sido bautizado este auditorio.

Tanto Blanco, como Benjamin Vicufia
Mackenna y otros autores de la época
dedican especial atencién no sélo al na-
mero de artistas mujeres activas y exhi-
biendo su trabajo (lo que en ocasiones
es leido como sintoma de modernidad),
sino que también dedican sus textos a
analizar criticamente los trabajos exhi-
bidos, alabando la calidad y la maestria

en la ejecucion de las obras.

En su articulo El arte nacional i su esta-
distica ante la esposicion de 1884 Vicuha
Mackenna destaca que “de esta ma-
nera los sefiores Pedro Lira y Ramén
Subercaseaux Vicufa realizaron el pro-
dijio de reunir en pocos dias no menos
de doscientos cincuenta cuadros, de los
cuales, para hacer mayor el milagro,
95 eran de mano de mujer y el resto
de pincel de varén. [...] En el nimero
total de la estadistica, como cuenta
personal, triunfé empero, en toda la li-
nea, la mujer, porque siendo el total de

concurrentes a la esposicién de 1883

de 41 artistas, resulté que de aquellos,
23 esponentes eran mujeres y solo 18
hombres. Qué triunfo jqué revolucién
en el arte, en la ideaq, en el hogar, en la

educacién, en todo!”

A pesar de las palabras exaltatorias
de Vicuia Mackenna, en el parrafo si-
guiente, junto con enumerar y alabar
el trabajo de las pintoras en exhibicion,
no duda en utilizar adjetivos relativos a
las condiciones fisicas de estas artistas
para justificar su talento y reconoci-
miento: “Formaron el nicleo de aquella
falange femenina, que era para el pais
una verdadera gloria, como algunos
afios antes habria sido un inaudito es-
candalo, un grupo de hermosas jéve-
nes, dignas por ello de la perenne ala-

banza de los iniciadores...”.

Contintda Vicufia Mackenna destacan-
do que, para 1884, “en un pais en el
cual hacia apenas medio siglo se ense-
Aiaba intencionalmente a no escribir ala
mujer”, ésta habia alcanzado un triunfo
notable. Enumerando a las mujeres ex-
positoras, cierra este parrafo sefalan-
do que “de aquellos variados trabajos,
produccién exclusiva del arte femenino
entre nosotros, 71 eran telas y 33 dibu-
jos, algunos de éstos tan notables como

. ”
las pinturas™.

Parte de la informacién que circulaba
en el siglo XIX ha sido recogida en otro

texto que me parece ejemplar debido a

1 Benjamin Vicufia Mackenna, El arte nacional i su estadistica ante la
esposicion de 1884, en Revista de Artesy Letras afio | n® 9, Santiago, 15 de
noviembre de 1884 (pp. 438 — 441); los subrayados son mios

la distancia que toma del canon rome-
riano, tanto en su metodologia de tra-
bajo como en la estructura que da a su
relato histérico; me refiero a Estudios so-
bre la Historia del Arte en Chile Republica-
no, escrito por Eugenio Pereira Salas en
los afios 70 y publicado a principios de
los afios 90 por la Universidad de Chile.

Aunque considerada una obra incon-
clusa (el autor fallece en 1979 sin haber
logrado desarrollar su programa de tra-
bajo para la investigaciény el libro), Pe-
reira Salas dedica un capitulo a lo que
él denomina “el desarrollo de la pintura
femenina”, en el que, como deciamos,
recoge documentaciéon importante de
la época que refleja la valoracion del

trabajo de estas artistas.

Asimismo, Pereira Salas hace un re-
cuento de una serie de autoras, mds o
menos conocidas, que desde antes de
la fundacién de la Academia se dedi-
caron a la pintura y a la actividad inte-
lectual y cultural, identificando a Agus-
tina Gutiérrez (1851 — 1886) como la
primera alumna mujer de la Academia
de Bellas Artes, quien transformara su
dedicacién a la pintura desde una en-
tretencién a una profesion. Gutiérrez se
dedicé fundamentalmente a la pintura
de refratos, instaldandose en Valparaiso
y obteniendo un importante reconoci-
miento publico reflejado en la prensa

de la época.

El autor establece un segundo hito en

la pintura del siglo XIX en la figura de

Clarisa Donoso, quien gozando de una
condicién social y econémica radical-
mente diferente a la de Gutiérrez se re-
laciona con Francisco Javier Mandiola,
Antonio Smith y Cosme San Martin.
La Coleccién del MNBA no cuenta con

obras de ninguna de estas dos pintoras.

Otro dato que apunta Pereira Salas es
la alta participaciéon de pintoras que
envian obras a la Exposicion de 1884
(considerado éste un afio clave para las
artistas mujeres), organizada por Pe-
dro Lira y Ramén Subercaseaux, de la
cual, como veiamos, Benjamin Vicufia
Mackenna habria comentado la pro-
porcionalidad de género, sefialando 23
exponentes mujeres contra 18 hombres;
por cierto, Pereira Salas califica esta ex-
posicién como “el triunfo definitivo de la

mujer en el arte”.

Sin embargo, pareciera que un hia-
to se produce con el cambio del siglo
XIX al XXy la valoracion del trabajo
de estas artistas comienza a decaer,
asi como su presencia en la estructura
oficial del arte que toma cuerpo signi-
ficativamente a partir de 1910 con la
instalacion del Museo de Bellas Artes

en su actual edificio.

Si acudimos a las fuentes oficiales nos
encontraremos con que desaparecen
los extensos listados de artistas muje-
res sefialados por Pereira Salas por un
lado, y por otro, las escasas artistas
que son incluidas, pues sus obras han

sido adquiridas para las colecciones del



Museo, son presentadas a partir de las
distinciones y premios obtenidos en los
Salones y grandes exposiciones pero,
paradojalmente, descritas como “pin-
toras aficionadas”, tal como sostiene
Luis Cousifio Talavera (miembro del
Consejo de Bellas Artes que adminis-
traba institucionalmente el Museo) en
el Catdlogo general de las obras de pintu-

ra, escultura, etc. de 1922.

Magdalena Mira de Cousifio. Pin-
tor de retratos y de paisajes, nacida
en Santiago el 30 de mayo de 1859.
Desde muy nifia estudié dibujo bajo
la direccién de Blandeau, siendo
mads tarde alumna de Juan Fran-
cisco Gonzdlez, cuya influencia ha
recibido en mayor grado, y después
de Mochi. En1905 se trasladé a Eu-
ropay tras una jira por las principa-
les capitales y museos de ese Con-
tinente, se radicé en Roma, donde
permanecié tres afios. Después de
ese viaje ha vuelto a Europa en dos
ocasiones hasta 1914, fecha de su
regreso definitivo. En la Exposicion
Internacional de 1884 le fue confe-
rida una 19 medalla; el Premio de
Honor del Salén en 1891. Es una
aficionada de talento que se dedica

con pasién al arte hasta la fecha.?

Segin apunta Pereira Salas, refirién-
dose a las hermanas Mira, la condicién
social de la época les impedia entre-
garse a un profesionalismo integral,

aunque “fue Magdalena en la acerta-

2 Luis Cousifio Talavera. Museo de Bellas Artes. Catdlogo general de las
obras de Pintura, Escultura, Etc., Santiago, Imprentay Litografia Universo,

1922 (p.90)

da definicién de Luis Cousifio Talavera
“aficionada de talento que se dedicéd
con pasién al arte”. De la lectura de
esta afirmacién podriamos inferir que
la condicién social de la época se pre-
sentaba de manera distinta para los
artistas, al menos hasta el cambio de
siglo, considerando que la situacién
social y econémica de muchos de los
pintores les permitia dedicarse al arte
sin la presién de ganarse la vida como
artistas, siendo probablemente Pedro

Lira el caso maés ejemplar.

La “condicién social de la época” que
enuncia Pereira Salas evidentemente
se refiere a la sujecion de las mujeres al
espacio de lo doméstico y al rol de ma-
dres y esposas, desarrollando su labor
de artistas en los tiempos de ocio que
estas actividades les dejaban, llegan-
do la mayoria de ellas a abandonar la
produccién artistica con la llegada del
matrimonio y los hijos; es el caso pa-
tente de las hermanas Mira, particular-
mente Magdalena, quien hacia los 40
afios, habiendo alcanzado una madu-
rez pictérica destacada por la critica,
comienza a alejarse de las exposiciones

y Salones.

Nos encontramos entonces con la di-
cotomia artista  profesional/artista
aficionada, esclarecedora en la va-
loracién de estas pintoras y su con-
siguiente reconocimiento a través de

su incorporacion a las colecciones del

3 Eugenio Pereira Salas, Estudios sobre la Historia del Arte en Chile Republi-
cano, Santiago, Ediciones de la Universidad de Chile, s/d (p. 201)

Museo y a la escritura histérica sobre

produccién artistica en el pas.

Quisiera hacer aqui un paréntesis vy
trasladar este andlisis a la situacién ac-
tual de las y los artistas en nuestro pafs,
intentando aplicar de manera mas
amplia un enfoque de género: hoy en
dia un alto porcentaje de las y los ar-
tistas deben dedicar extensas jornadas
y gran parte de su fiempo en resolver
problemas de subsistencia, ya sea a
través de la actividad docente, del de-
sarrollo de otras labores més o menos
vinculadas a la creacién (disefio, pro-
duccién de eventos y exposiciones), a
completar formularios de postulacion
afondos publicos, etc. En esta medida,
la produccién artistica en Chile, dada
la propia condicién de subalternidad
del campo artistico, podria ser consi-
derada o calificada en si misma como

de aficionados.

Volviendo al siglo XIX, del extenso lista-
do de nombres enunciado por Pereira
Salas, no maés de cinco artistas estdn in-
cluidas con sus obras en nuestra colec-
cion MNBA, cuestién que evidentemen-
te nos plantea un desafio si entendemos
la instituciéon Museo como un espacio
de escritura historiogréfica: la ausencia
en nuestras colecciones deviene una
ausencia en los relatos histéricos sobre
produccién artistica en Chile. Esta es-
critura no puede sino estar sustentada
en la investigacion que derive en una
posible adquisicién de obras (las cua-

les sinfomdticamente se encuentran en

su mayoria en colecciones particulares
de herencia familiar) y la investigacién
acuciosa sobre nuestras propias obras,
muchas de las cuales no tienen autor/a
identificado/a, cuestién que una vez
mas nos trae a la memoria aquella his-
torica frase acufiada por las feministas

en los afios 70: anénimo es mujer.

Evidentemente el punto no es sélo
enunciar o enlistar nombres, sino pro-
blematizar entre otras cosas, sus obras,
las condiciones de produccién en que
estas obras se desarrollaron -tal como
lo planteara Nochlin- situarlas en un
contexto de escritura historiogréafica
y —segun el tipo de obra o el momento
histérico del que hablemos- reanalizar
y/o revitalizar ciertas prdcticas o ciertas
problematicas abordadas por las obras
y los modos en que éstas fueron y son
exhibidas, incorporadas o marginadas,
recepcionadas por el sistema artistico,

la critica, el publico.

En esa medida, el siglo XIX se nos pre-
senta como particularmente produc-
tivo cuando nos enfrentamos a estos
largos listados de nombres que reci-
bieron importantes reconocimientos
en su época, pero cuyas obras y vidas
desconocemos, cuyos trabajos no han
sido recogidos por la investigaciéon ni
por la produccién histérica, y que apa-
recen mencionadas en las publicacio-
nes oficiales, tales como los catalogos
del MNBA, como “aficionadas”. Como
sefialara Adriana Valdés en una con-

versacién con Sonia Montecino en
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2006: “Enlas luchas por imponerse en
los distintos campos culturales, como
los literarios o los de la pléstica, las
mujeres suelen ser dejadas de lado,
como una especie de nota marginal o

de suplemento”“.

Finalmente, quisiera sefalar que, dado
el interés que el Seminario ha conci-
tado, hemos comenzado a evaluar la
posibilidad de que éste constituya el
primero de una serie de seminarios fu-
turos que nos permita —desde la insti-
tucién- abordar y problematizar sobre
estas cuestiones a partir de experien-
cias, reflexiones y miradas diversas,
que favorezcan la discusion disciplinar
en términos generales, y que a la vez,
nos ayuden a abordar nuestra funcién
museal-curatorial, entendida como
una forma de escritura historiogréfica,
de un modo critico, dinédmico, ajeno a
discursos totalizadores, generando lec-
turas y relatos maltiples, enfrentando el
desafio de comunicar estas reflexiones
y problematizaciones al pablico general
que visita el Museo a través de guiones
curatoriales y propuestas museografi-
cas que las visibilicen y expliciten.

4 Muestras de género, conversacién entre Adriana Valdés y Sonia Montecino a
propésito de la exposicion Delotro lado, CCPLM, Santiago septiembre 2006,
en wwwuisualartchile.cl/espanol/invitados/feoricos_invitados.htm




Presentacién Mesa Redonda

Manuel Duran

La teoria de género es usualmente
comprendida, en el marco de las ins-
tituciones publicas, bajo la perspec-
tiva de politicas de equidad laboral,
de oportunidades y detencién de la
violencia contra las mujeres. Sin em-
bargo, esta tendencia tiene un sentido
mucho mas amplio, abrazando nuevas
propuestas para la labor museografica

y las politicas pablicas y patrimoniales.

Este proyecto puede ser radical, ya que
implica reformular todo un corpus de
definiciones sobre lo que se compren-
de como areas documentales, creacién
artistica y preservacién del conoci-
miento, los cuales son tradicionalmen-
te considerados universales, neutrales

y paradéjicamente “masculinos”.

En este contexto la creacién, la pro-
duccién y el conocimiento han sido or-
denados bajo patrones “mascultistas”,
significando con este lenguaje nuestra
apreciacion sobre la belleza, la sexuali-

dady el cuerpo.

Linda Nochlin ainicios de la década de
los setenta del siglo pasado planteaba
el “por qué no han existido en la histo-
ria del arte grandes artistas mujeres”,
y en Chile Nelly Richard, siguiendo el
mismo planteamiento se interrogaba
acerca si “la escritura posee un sexo”.
En palabras de Patricia Violi podemos
sefialar que: “la relacién de la mujer
en el lenguaje es intrinsecamente con-
tradictoria, porque el lenguaje la em-
puja a emplear un sistema de repre-
sentacién y expresion que la excluye y
la mortifica” cuestionando en ello “de
qué modo podran relacionarse con un
lenguaje que ya ha transformado la di-
ferencia en algo negativo™, compren-
diendo por lenguaje a todo un cuerpo
de simbolos, estéticas, imaginarios,

sonidos, ritos y habitos.

Por ello es necesario denunciar los
esencialismos y el disfraz de neutra-
lidad que posee todo el sistema cog-

nitivo y de produccién en el cual nos

1 Violi, Patrizia. ElInfinito Singular. Madrid: Ediciones Cétedra, 1991, p.100.
2 Violi, Patricia. Op. Cit. p.77



encontramos insertos. Resulta un
desafio mayor comenzar a introducir
esta variante en la organizacién de las
colecciones documentales y artisticas
y su visualizacién, con el objeto de re-
levar voces e identidades silenciadas
en la comGnmente denominada “his-

toria del hombre”.

El silencio es la forma de censura mas
comunmente utilizada en contra de las
mujeres en la historia, siendo una pre-
ocupacion del feminismo visibilizar las
experiencias de éstas ante la necesidad

de situarlas como sujetos histéricos.

Es por ello que en el marco institu-
cional del Programa de Mejoramien-
to de la Gestién con Equidad de
Género (PMG), nos hemos abocado
a diversas acciones que puedan mo-
dificar y resinificar estos conceptos,
rescatando desde los mérgenes do-
cumentales, testimoniales y artisti-
cos el rol de las mujeres en toda su
diversidad y de otras identidades de
género y del deseo.

De-construir los imaginarios tradicio-
nales aplicados a hombres y mujeres y
re-significarlos requiere mirar el cuer-
po de forma fragmentada y descubrir

en cada zona nuevos valores.

El nuevo feminismo, las masculinida-
des criticas y la teoria queer nos ofre-
cen las herramientas necesarias para
situar, en perspectiva de anilisis, los

modelos genéricos y del deseo y sub-

vertir las relaciones de poder estable-

cidas histéricamente.

Este seminario es parte de este proyec-
to en el cual reflexionaremos en torno
alaimagen y rol de las mujeres artistas
en la historia del arte, desde una pers-
pectiva feminista y de género. Aborda-
remos los puntos de flexién y conflicto
en la sociedad chilena tradicional, en
sus ritos y miradas, descubriendo que
no siempre se ha aplicado este corsé
victoriano sobre el género y que las
mujeres se han expresado y han tenido

una voz potente en la historia.

Emma de Ramén, historiadora del arte
y coordinadora del Archivo Nacional
Histérico expone en su presentacion
estos puntos de quiebre, con una po-
nencia titulada Norma y el desacato: la
sociedad chilena frente a la irrupcién de
las mujeres artistas (1840-1850), esta-
bleciendo un nexo entre dos mujeres,
la actriz Clorinda Corradi y la primera
pintora que trabajé en Chile, Clara
Filleul. Ambas, con su trabajo y “pro-
duccién”, trasgredieron las reglas esta-
blecidas para su género en un ambito
considerado inapropiado: el arte y el

espectaculo.

Por otra parte la presentacién de la
historiadora del arte Stella Salinero
titulada La imagen subversiva: andlisis
de la obra de cuatro artistas contempora-
neas chilenas aborda la produccién de
las artistas Zaida Gonzalez, Karen Pa-

zan, Gabriela Rivera y Katia Sepulve-

da, quienes cuestionan las normativas
sexuales, los imperativos de belleza e
identidad de las mujeres y los modos
de concebir lo latinoamericano que las
vinculan tanto al pensamiento feminis-

ta como al poscolonial y al posporno.

Finalmente, Alejandra Castillo, filéso-
fa, expone bajo el concepto Ars disyecta
el vinculo entre artes visuales, feminis-
mo y metamorfosis, relevando un con-
junto de practicas e intervenciones que
intentan interrumpir la “matriz de la
diferencia”, desestabilizando lo feme-
nino. En este contexto se establecen
nuevas politicas identitarias donde el
cuerpo se reordena en un diagrama

del deseo.



Clara Filleul

Retrato de la Pantanelli, sin fecha.
Oleo sobre tela, 34 x 24 cm.
Museo Nacional de Bellas Artes (Santiago, Chile)

Norma y el desacato: la sociedad chilena frente a la

irrupcién de las mujeres artistas (184.0-1850)

Emma de Ramén

Esta exposicién trata de una pintura,
La Pantanelli realizada en la década
de 1840 por la pintora francesa, Cla-
ra Filleul. Mi contacto con esta obra
surgié hace algunos afios en el marco
del esfuerzo que se realiza en las ins-
tituciones culturales pablicas chilenas
por destacar la participacién de las
mujeres en la produccién cultural para
quitarles el anonimato que implica su
inmersién indiscriminada en el univer-

sal masculino.

Asi conoci primero la pintura de la
contralto Clorinda Pantanelli reali-
zada por el artista francés Raymond
Monvoisin a mediados del siglo XIX
en Santiago, la que se me presentd
como imagen de una de las primeras
cantantes profesionales en la ciudad.
Poco tiempo después me enteré que
existia una “copia” de esta pintura vy,
por supuesto, mi amigo curador me
dijo que no me preocupara de cono-
cerla porque era “igual” al original
pero realizado por la “amante” del pin-

tor, quien a la vez era su ayudante. Por

supuesto no me quedé con el consejo
sobre la igualdad y parti a conocer el
“otro” retrato, el de menor considera-
cion y valor. Quedé muy sorprendida
porque las pinturas no eran “iguales”
ni mucho menos. Esta investigacion,
entonces, trata de esta desigualdad
y, fundamentalmente, de explicarla
de acuerdo a las condiciones sociales
y culturales en las que se encontraban
las mujeres chilenas a mediados del
siglo XIX, particularmente aquellas
mujeres que pertenecian a las élites o
que las servian a través de objetos de

la cultura como la masica o la pintura.

Vamos a observar aqui la forma en
que la sociedad santiaguina de la épo-
ca abria los espacios de la fantasia y la
expresion artistica intramuros (dentro
del teatro, la 6pera, en la exposicion,
mecenazgo y conservatorio) a las mu-
jeres, reservando los espacios publicos
a los hombres sabios y prudentes que
modelaban la moral del decoro y las
practicas permitidas a las mujeres. Al-

gunas extravagantes y fransgresoras



cuyo comportamiento era domestica-
do a través de la sancién, el silencio y
la subordinacién a la moral masculina
y a la historia oficial que solo cons-

truian los hombres.

Norma

El domingo 21 de abril de 1844, a las
8 de la noche, mil cuatrocientos miem-
bros de la sociedad santiaguina' tu-
vieron una experiencia que marcd y
cambié sus vidas para siempre... Esa
tarde, los santiaguinos y santiaguinas
acudieron masivamente al Teatro de
la Universidad a presenciar por pri-
mera vez una 6pera completa, que fue
Capuletos y Montescos, tragedia lirica
en dos actos con musica de Vincenzo
Belliniy libreto en italiano de Felice Ro-
mani, representada por primera vez en

el Teatro La Fenice de Venecia, el 11 de

marzo de 1830.

La 6pera fue interpretada por la Com-
pafiia que dirigia Raffaello Pantanelli
(también conocida como la Compa-
fia de La Habana). Respecto a su di-
rector, el masico José Zapiola, quien
trabajé como clarinetista en la Com-
pafia, sefialaba en sus memorias que,
ademas de introducir en Chile el uso
de la batuta, dirigia la orquesta con tal

maestria que “jamds lo vimos, no dire-

1 Segun el censo de 1835, la ciudad de Santiago albergaba por ese
entonces, 67500 habitantes, 30.000 mas si se incluian localidades
cercanas como Renca o Nufioa. Ver, Repertorio chileno. Santiago,
Imprenta Araucana, 1835. P.193. La proporcién de los asistentes en
relacién con los habitantes santiaguinos de ese momento era de un 2%,
equivalente a que hoy asistieran a un espectéculo 120.000 personas.

mos equivocarse, pero ni siquiera vaci-
lar en el movimiento que debia iniciar
en los numerosos distintos trozos de
que consta una 6pera”. A ello se unia
la presencia de dos mujeres especial-
mente dotadas en el canto y que fue-
ron las grandes protagonistas de las
bperas presentadas en aquel tiempo y
de la prensa de espectéculos: la Srta.
Teresa Rossi, soprano, y particular-
mente la Sra. Clorinda Corradi-Panta-
nelli, contralto, esposa del director. En
la primera épera interpretada, ambas
encarnaron los roles protagénicos de

Romeo (Pantanelli) y Julieta (Rossi).

Con el teatro repleto, los criticos del
momento, admirados por la actitud
de los asistentes, escribieron: “este
belloy entusiasta concurso [de publi-
co] presentaba un cuadro armonio-
so: un mismo fuego en las miradas
de todos; un mismo sentimiento en
sus corazones: un unisono colorido
en sus semblantes, la misma anima-
cién en sus almas”®. Todo se cumplié
segun las expectativas: la orquesta,
el decorado del escenario, las luces,
las voces de las cantantes. Clorinda
Pantanelli, dice el critico, “esta be-
lla italiana, esta mujer encantadora
con su voz dulce, sonora, melodiosa,
transmitié a los espectadores tan-
to en esta escena [ante el supuesto
cadéver de Julieta] como en todas
las demds, el mismo sentimiento que

representaba y que revelaba en su

2 José Zapiola. Recuerdos de treinta afios. Santiago, Empresa Editora
Zigzag,1945. P.104
3 ElSiglo, Folletin. Martes 23 de abril de 1844.

semblante. No se puede decir mas

del talento de esta hébil operista”™.

Fue tal el éxito de la interpretacién
que, segun el periédico, una dama de
la concurrencia exclamé al retirarse:
“he gozado mas esta noche que en to-

dos los dias de mi vida”.

Las funciones que siguieron tuvieron el
mismo éxito de la primera: estruendo-
sos aplausos, vitores y bravos recibian
y despedian a las primas donnas Rossi
y Pantanelli: el 4 de junio de ese afio, la
interpretaciéon de Lucia Lammermoor
(compuesta en 1835 por Caetano Do-
nizetti) por parte de Rossi merecié que
una dama de las asistentes lanzara al
escenario una corona de laurel que la
cantante recogié y puso sobre su ca-
beza. A Clorinda también tocé parte
de ese homengje: “de la Pantanelli
puede decirse que causé un desorden
en los espectadores con los dulces
acentos de su voz. Estos la llamaron
con aplausos y en medio del general
entusiasmo muchas voces pedian que
se repitiera el canto que los habia con-
movido y suspendido el tel6n aparece
esta italiana bella, arrojando miradas
de gratitud y sonrisas de placer al pa-
blico que ensalzaba con gritos y aplau-
sos su mads que relevante mérito™.
Curioso éxito, teniendo presente que
la Sra. Pantanelli en esa ocasién inter-
preté a Sir Edgard de Ravenswood, el
desgraciado amante de Lucia. Digo

4 Ibid.
5 ElSiglo, folletin. Miércoles 5 de junio de 1844.

curioso porque hacia 70 afios que
habia una prohibicién absoluta del
travestismo que se hacia de manera
natural en tiempos de carnaval hasta
la segunda mitad del siglo XVIIl cuan-
do fue proscrito y gravado con severas
penas. Dice el bando firmado por el
corregidor de la ciudad que “ninguna
persona de cualesquier estado, cali-
dad o condicién que sea salga en estos
dias de Carnestolendas con mascara
que el hombre se ponga con traje de
mujer ni la mujer con traje de hombre
[...] con apercibimiento que a los que
se encontraren, enmascarados, o con
trajes diferentes a su sexo se les condu-
cird en la misma forma a el Cuartel de
Dragones si fueren hombres, y si mujer
ala carcel pablica en lainteligencia de
que ninguna sefiora de distincion serd
capaz de tomar estos trajes”®. Es nota-
ble, por tanto, que la provinciana élite
local tomara de manera tan ligera y
admirara tanto el reiterado travestis-

mo de la Sra. Pantanelli.

Esa noche, por primera vez el puabli-
co esperé a la salida del teatro a sus
cantantes con luminarias y una impro-
visada orquesta, acompafdndolas
hasta su casa con gritos y vitores en
caravana. “Qué se puede decir, excla-
maba el cronista, que pueda aproxi-
marse a la realidad de lo sucedido y
cuya narraciéon no debilita el intenso
placer que arrancé, tanto aplauso,

tanto viva que llevo el entusiasmo

6 ANCL, Fondo Varios, Vol. 111. Foja 76. Bandos de Buen Gobierno de
Agustin de Jauregui: 1773-1780: Sobre Méscaras, y otros disfraces en el
tiempo de carnaval (17 de febrero de 1775).



hasta cubrir de guirnaldas y de dores
el suelo que pisaban las més dignas
mujeres que han podido presentarse
en nuestros proscenios jla Pantanelliy
la Rossi! jDigan lo que valen los éxta-
sis del alma, los vuelos de la fantasia,

los latidos del corazén!™.

El mismo desenfreno se manifestd
durante el estreno de Norma, trage-
dia lirica en dos actos con musica de
Vincenzo Belliniy libreto en italiano de
Felice Romani (basado en la tragedia
Norma, o sea el infanticidio de Alexan-
dre Soumet), estrenada en La Scala
de Milan el 26 de diciembre de 1831y
en Santiago el 13 de junio de 1844.

La 6pera venia precedida de la fama
que le otorgéd durante el siglo XIX
el aria inicial llamada “Casta diva”
(que puede traducirse como “divina
virgen”), oracién o saplica que dirige
la protagonista a la luna. Dice el cro-
nista que antes del espectdculo “el
entusiasmo era general, igualmente
las manifestaciones. No bien empe-
zaban areunirse los concurrentes y ya
se dejaba sentir la agitacién y el deseo
de ver aparecer a la beneficiada. Por
doquiera no se hablaba otra cosa que
de la Norma. Ya unos la anteponian a
ciertas éperas, ya otros la colocaban
como la primera: y no falté quien dije-
se que no esperaba ver cosa mejor en

su vida...”8.

7 lbid.
8 ElSiglo, 17 de junio de 1844. Carta de un admirador de la cantante

al periédico.

Nada import6é la estrechez del lo-
cal, todos en silencio esperaban a la
Pantanelli personificando a Norma:
por fin, Clorinda entré en escena, y
“el publico reprimido, se desahoga
por medio de estrepitosos aplausos
y de sonoros bravos y varias coronas
realizadas por nuestras bellas chile-
nas, salieron de los palcos dirigidas
hacia donde estaba ella... Su trabajo,
su presencia, la dignidad del rol que
desempefié con tanta propiedad y
maestria, y mas que todo la dulzura
de su voz juntamente con la perfec-
cién del canto, hacia que la concu-

. Pero también

rrencia se extasiase”
los decorados que, en este caso esta-
ban constituidos de un bosque noctur-
no tutelado por una luna brillante en
movimiento —que segin uno de los cri-
ticos, viajaba al revés, es decir, de po-
niente a oriente, y que concité los sus-
piros de todas las damas presentes,
indiferentes a la regularidad astral y
transportadas al mas excelso éxtasis

por el espiritu romantico de la obra.

Cuando Clorinda se presenté ante su
publico, entonando esta cancién, los
chilenosy chilenas se sintieron mejores
personas y ciudadanos: “A mi ver esta
noche, el pablico chileno se ha puesto
al nivel de una nacién més civilizada
por su entusiasmo a la mas bella de
las artes, a la mas fascinadora, a la
musica; cuantos elogios le hagan por
la prensa seran muy débiles en aten-

cién a las demostraciones con que el

9  Ibid.

publico recompensé los esfuerzos y
trabajos que la sefiora Pantanelli ha

° Para

empleado para satisfacerle”
coronar el encantamiento, al finalizar
la obra, los j6venes se congregaron a
la salida del teatro esperando a sus
divas llenos de emocién y fanfarria:
“sonaron sus instrumentos y la Sra.
Pantanelli y la sefiorita Rossi pasaron
por medio de la multitud que las victo-
riaba [vitoreaba]. Una calesa las con-
dujo hasta su residencia seguidas de
la musica y de un numeroso acompa-

", es decir, una procesién,

fiamiento”
idéntica a la que se ofrecia antigua-
mente —en los tiempos coloniales— a
las imagenes religiosas en los dias de

Semana Santa.

Pero a mi juicio, un pacto se sellé6 aque-
lla noche: esta mujer, esta intérprete ex-
traordinaria era, en realidad, dirigida en
escena por su marido, el director, el ver-
dadero artista, quien junto al autor per-
mitia que todo el espectdculo existiera,
desde el escenario para adelante. En ese
espacio, regido y determinado por Bellini
y Pantanelli, esta mujer podia hacer cual-
quier cosa: travestirse, enamorar a otra
mujer, ser una tirana cruel ounainocente
nifia, encarnar a la corrupta Norma que,
entre otras perversiones, concibe en su
pasiony locura matar a sus propios hijos,
sin escandalizar a nadie, por el contra-
rio, coronando a su diva y llenédndola de
honores. En esos dias, por ejemplo, se le

dedicaron poemas:

10 Ibid.
1 lbid.

Cuando escucho tu voz siento en mipecho
Mecerse del placer la suave llama
Que a mis sentidos blandamente inflama
Cual la mirada del primer amor
iQué ideas! Mil imagenes risuefias
Vuelan en torno mio, cuando siento
Resbalar por el aire el grato acento
De tu sublime y poderosa voz
Y
Nunca la voz de la mujer que adora
El joven que ama por la vez primera
Le es tan grata, a mi ver, tan hechicera
Como la tuya celestial mujer
Tal se me antoja que eres, cuando escucho
De tu melosa voz cualquier sonido
Entonces que placer, entonces olvido
Que estd escrito en mi vida “Padecer”
V
Con magico poder nuestros sentidos
Acaricias y aduermes dulcemente
Colmas de mil ideas nuestra mente
Que hace nuestra existencia sonreir
Y el licor tan amargo y desabrido
Que en la onda copa se anida
Dulcificas también “iBella es la vida!”

Escuchando tu voz, es bella si®?

Y en esos dias seguramente, es decir,
durante el afio 1844 0 1845, Monvoi-
sin realizé su retrato. Seguramente lo
realizé inspirandose en (o compitien-
do con) un retrato de Francois Ge-
rard, el gran discipulo de David, gran
academicista que entre 1832 y 1835
debié retratar a la primera Norma,
Giuditta Pasta, la diva del propio Be-
llini, quien la representé en su estre-

no parisino a mediados de 1832. La

12 ElSiglo, 15 de junio de 1844.



Raymond Quinsac Monvoisin.
Retrato de Dofa Adelaida Corradi de Pantanelli (en el papel de Norma), 1845.
Oleo sobre tela, 1295 x 98,5 cm.

Museo Histérico Nacional (Santiago, Chile).

Norma de Monvoisin que vemos en la
imagen, estuvo en poder de los des-
cendientes de Clorinda Corradi hasta
que a mediados del siglo XX la ven-
dieron al Museo Histérico Nacional

que la conserva hasta hoy.

¢Por qué suponemos que fue en esa
fecha? Porque Monvoisin habia arri-
bado a Chile un afio antes de la lle-
gada de la Compafia de Pantanelli
y en el mismo recinto que aclamaba
a la contralto, habia realizado una
exposicion de sus obras, la primera
exposicién de pintura realizada en el
pais, que también habia conmocio-
nado profundamente a la sociedad
chilena® De manera que esta pintu-
ra, puede tener una relacién directa
con el propio Monvoisin, més que
con la cantora que representa. Lo

afirmo por varias razones:

Primeramente, porque este retrato se
entregd en una ceremonia publica a la
cantante, como un regalo y un home-
naje: por ello, la pintura quedé en sus
manosy luego en la de sus descendien-
tes hasta su traspaso al Museo Histéri-
co Nacional en la década de 1940. En
algdn momento posterior, Clara Filleul
—que habria llegado a Chile en 1844,

13 Guillermo Feliti Cruz. La sociedad chilena que conocié Monvoisin.
En: Guillermo Felia Cruz, Waldo Vila Silva, Eugenio Pereira Salas y
Antonio R. Romera. “Catdlogo de la exposicién de R. Q. Monvoisin”.
Santiago, Editorial Universitaria, 1955.

14 Nena Ossa Puelma. (La mujer chilena enel arte. 1986, p. 21), sefiala
que Filleul llegé a Chile en 1848. Sin embargo, Alves Esteves Lima, en
su ponencia “Raymond Quinsac Monvoisin: a trajetéria do artista no
Continente Americano (1842-1857)". Anais do XXX Coléquio do Comité
Brasileiro de Histéria da Arte, Rio de Janeiro. 2010, p. 470, sefiala que
consta la entrada a Lima desde Chile de Monvoisin acompafiado de
Filleul en 1845.

compafiera de Monvoisin, hizo una
copia en pequefio formato de esta
obra, la cual fue donada por los des-
cendientes del pintor al Museo Na-
cional de Bellas Artes a principios del
siglo XX. Sabemos que fue una copia
porque Clara escribié al reverso de la
tela lo siguiente:

“Estudio de la Pantanelli en el rol de
Norma, a partir de un retrato de R. Q.

Monvoisin”

De manera que Monvoisin se llevéd
consigo esta obra a Francia; por eso
creemos que para él este retrato tenia
un sentido mas profundo que el mero
retrato de la cantante. Que de alguna

manera lo representaba a él mismo.

Lo digo también porque la historia
de Norma, en términos simbélicos,
representa el triunfo de la virtud so-
bre las pasiones, la que se consigue
solamente a través de la muerte, de
la inmolacién purificadora y regene-
radora del fuego. La supuestamente
virfuosa sacerdotisa druida guarda-
ba un gran secreto, que era su pa-
sién por un soldado romano cuando
Roma mantenia la dominaciéon mi-
litar sobre la patria de la traidora.
Viéndose enfrentada al desamor vy
traicion de su amante (y padre de sus
dos hijos) y al llamado patriético de
sus coterrdneos a iniciar la guerra de
independencia y a pesar de sus du-
das (que pasan por querer dar muer-

te a sus hijos y al propio amante),
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Reverso de la obra Retrato de la Pantanelli de la artista Clara Filleul con la inscripcion “Estudio de la Pantanelli en el

rol de Norma, a partir de un retrato de R. Q. Monvoisin. Pintado en Chile por Clara Fielleul”.

Museo Nacional de Bellas Artes (SOmiogo, Chile).

decide inmolarse en la hoguera a la
que, arrepentido y nuevamente ena-

morado, la sigue el soldado.

Una muerte a cambio de otra vida,
asi podria resumirse el sentido de este
cuadro: una vida diferente, lejos de
los tormentosos dias de la Galia natal
en la que los rencores, las dificultades
politicas y econémicas, las envidias,
el fracaso amoroso parecieron haber
cansado al maestro. De manera que
se presenta ante nosotros (creo yo)
sonriente, tranquilo, triunfal, en el rol
de Norma, una mujer vestida de blan-

co, como buena sacerdotisa druida,

un primer hecho en el que tenemos
que reparar: “El blanco —candidus—
es el color del candidato, es decir,
de aquel que va a cambiar de condi-

" por cuanto al situarse en los

cion”
dos extremos del arcoiris es a la vez, el
color del luto y el color del nacimien-
to. Por tanto, es el color del renacer o
del morir para renacer. En este caso,
el blanco druidico es acompafiado
por el color del oro, no el tradicional
de la plata (la blanca) que utilizaban
estos sacerdotes. Es decir, el color

que en la cultura greco latina repre-

15 Jean Chevalier y Alain Gheerbrant. Diccionario de los simbolos.
Barcelona, Editorial Herder, 1986. p. 190

senta toda “fecundidad, riquezay do-
minio, centro de calor-amor-don, ho-
gar de luz-conocimiento-radiacion™,
color del sol y por ende de lo masculi-
no. Es un arma de luz, un arma solar
la que lleva en la mano Norma; en la
obra, debe portar una hoz de oro, no
un cuchillo, que se utilizaba para los
sacrificios a las divinidades celestes.
Sonriente, exitosa, coronada con el
muérdago, el simbolo druidico de la
inmortalidad, el vigor y la regenera-
cién, asi como también de la fertilidad
y la salud”. En un estilo artistico en el
que primaba la alegoria, esta Norma
puede facilmente interpretarse como
un autorretrato simbélico del artista.
Ese sentimiento no pudo ser sino al
principio de la estadia de Monvoisin
en Chile, pues pronto nuevos fracasos
y dificultades lo pusieron en una acti-

tud totalmente diferente a la descrita.
El desacato

Pero si observamos el retrato que
Filleul hizo a Clorinda Pantanelli, la
pintura es totalmente distinta: Clo-
rinda no aparece triunfal; esta Nor-
ma no sonrie vagamente como si lo
hace su referente: esta es una Norma
triste y asustada, su rostro levemente
borroso nos recuerda que sus autores
no son los mismos y que cada uno de
ellos quiso transmitir en sus telas sen-
timientos muy diferentes. ¢ Cudl fue la
intencién de Clara?

16 Ibid, p.786.
17 Ibid., p. 730.

relatos lecturas escrituras omisiones

Antes de responder a esta pregunta,
veamos con atfencién otro detalle: el
brazo y la mano de la cantora: como
se observa, si bien los rostros son muy
distintos en ambas pinturas, los bra-
zos, mano y pufial son practicamente
idénticos, a excepcion de la luminosi-
dad que difiere entre uno y otfro: me
parece que éste indica claramente
que la autora de la copia fue también
la pintora de los brazos y manos de la
pintura “original” de Monvoisin quien,
como se sabe, se concentraba en rea-
lizar el rostro de sus retratos y dejaba
a sus ayudantes la confeccién de los
detalles menores de la obra. Esto me
hace pensar que ambas obras son con-
temporéneas, por tanto corresponden
al afo 1844 0 45 y con ello reafirmo el
hecho que ambos pintores realizaron
obras particulares, debidas a su pro-
pio genio y que no debemos ver en la
obra de Clara Filleul una mera copia
(o mala copia si se quiere) de la obra
de Monvoisin.

Reviso el texto que escribiera Pereira
Salas sobre Monvoisin buscando una
respuesta a mis inquietudes: “En San-
tiago, dice..., [Monvoisin] pasa algu-
nas semanas en el taller que compar-
te con Claire Filleul” y mas adelante
continta “los retratos de sefioras solia
recargarlos con el adorno de encajes
negros que Claire Filleul ejecutaba
aplicando sobre la tela trozos de au-
téntico material empapados en pintu-
ras”. Pero no solo eso; sefiala Pereira

que con los afios el maestro se volvié
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codicioso y solo buscaba pintar mas
para volver enriquecido a Paris. “Para
ello, dice, estaba el taller-fabrica de
la calle de Monjitas que administra
con parsimonia Claire Filleul, espiritu
adicto al maestro, para quien sabe
también desempefiar oficios cuasi do-
mésticos en el retiro de Los Molles™®.
Incluyo estas palabras de este histo-
riador del arte porque es muy notable
la facilidad con la que atribuimos a las
mujeres independientes como era Cla-
ra Filleul, el caracter de subordinacion

a un genio que siempre es un hombre.

Pues bien, ahora podemos volver a
la pregunta que dejamos en suspen-
so: ¢Cudl fue la intencion de Clara?
¢Qué quiso o pudo transmitirnos? La
respuesta no es simple: requerimos
hacer una vuelta por algunas otras
historias que nos contextualicen en el
momento y que nos remitan al eje de

nuestra interpretacion.

Clara Filleul habia nacido en No-
gent-Le Rotrou, al norte de Francia
el 18 de marzo de 1822, a los 18 afios
llegé a Paris donde se instalé y, entre
otras actividades literarias, tomé cla-
ses de pintura y dibujo con Monvoisin.
De esa etapa es su cuadro La folle du
Luxembourg (1842) que actualmen-
te se exhibe en el Museo Real. Segun
varios autores que se citan unos a

otros, llegé a Chile el afio 1848 y con-

18  Eugenio Pereira Salas. La existencia romantica de un artista neo-clg-
sico. En: Guillermo Felitt Cruz, Waldo Vila Silva, Eugenio Pereira Salas

y Antonio R. Romera. “Catélogo de la exposicion de R. Q. Monvoisin”.
Santiago, Editorial Universitaria, 1955. pp. 51-52.

taba con 26 afios. Desde hacia ya un
tiempo era una escritora de novelas y
cronista de viajes; de hecho, antes de
venir a Chile y después de dejarlo en
1860, realizé otros viajes por diversos
paises, entre ellos, Suiza y Savoya y
algunos lugares exéticos como Pa-
lestina, Egipto y Argelia, respecto de
los cuales escribié sus experiencias.
Su bibliografia es copiosa: se cuen-
tan entre ellos Fridolin o el triunfo de la
virtud (1841), Una historia de Guillermo
Tell (1843), La historia de Jean Bart para
la juventud (1843), Teodoro y Paulina
o la prueba de la virtud (1843), Egipto
(1850), La fe en el desierto (1858) o El
pastor y el cortesano (1860).

Mientras viojobo, nuestra escritora
realizaba algunos bocetos de caracter
costumbrista cuyos grabados luego
publicaba en sus obras. De manera
que la administradora y ayudante de
Monvoisin y posiblemente su amante
tenia, en realidad, una agenda y ca-
rrera propia y seguramente se habia
unido en su viaje al pintor para cono-
cer otros lugares de América como de
hecho lo hizo acompafigndolo (y dudo
al decir acompafdandolo, tal vez él la
acompafié a ella) en esos afios a un

viaje por Perl y otro por Brasil®.

Pero a mediados del siglo XIX, el am-
biente chileno no era el lugar més in-
dicado para una mujer independiente.

De hecho, apenas comenzaron a pro-

19 Nuestra autora es citada por Sofia Karina Pachas Maceda, en su
tesis “Las artistas plésticas de Lima 1891-1918”. http://www.cybertesis.
edu.pe/sisbib/2008/pachas_ms/pdf/pachas_ms.pdf

moverse los espectdculos liricos, la
Iglesia mostré su incomodidad frente
a la expansiéon de estas manifestacio-
nes artisticas novedosas® para la ciu-
dad (recordemos que Chile llevaba
no més de 25 afios de independencia
efectiva), de manera que los prelados
comenzaron a desvirtuar a la épera
desde sus pulpitos, o como testimo-
niaba un periodista de ese momento,
desde los confesionarios. ¢Erala 6pe-
ra pecaminosa? ;Era un placer ba-
nal? ¢Era moralmente reprochable?
¢Constituia una practica que tendia
a alejar a los creyentes de la Iglesia o
a relajar sus costumbres cristianas?
¢Difundia ideas o ideologias corrup-
toras para la sociedad y especialmen-
te para las mujeres siempre mds sus-
ceptibles a las malas influencias y al

mal en general?

La prensa respondié rapidamente
justificando el género en un época en
que las pugnas entre los librepensa-
dores y los catélicos por la relacién
entre Iglesia y Estado van a alcan-
zar en Chile ribetes de guerra civil:
“Quien quiera salir del abatimiento y
tedio que dejan en el alma los nego-
cios de la vida: quien quiera gozar y
sentir placeres nuevos y vagar con su
imaginacién por una esfera donde no
hay tal vez mas peligro que el de mo-
rir gozando, venga por un momento a
la épera, venga y escuche los dulces

sones de una vez, que a la par que

20 La palabra novedad era una de las més temidas y combatidas du-
rante el periodo colonial: todo lo novedoso era combatido con particular

encono.

conmueve el corazén eleva el alma'y
melodia de los acentos tiernos de una
mujer ora la sentimental gravedad, la
rabia, la desesperacién, el despecho
que engendra una pasién que en-
cuentra obstdculos en su marcha. Un
buen drama tal vez nos arrastra en
su corriente, nos estremece y precipi-
ta, nos saca el llanto a los ojos y toca

agudamente nuestra sensibilidad”?.

Podemos citar también a la Sociedad
Benéfica de Sefioras refiriéndose a
una funcién en beneficio del Asilo del
Salvador ante las recriminaciones de
algunos personeros de la Iglesia res-
pecto a lo pecaminoso de la 6peray
la imprudencia de realizar un espec-
téculo de este tipo para sostener una
obra benéfica de origen catdlico: las
sefioras respondian el mismo dia del
espectéculo intentando animar a
otras mujeres temerosas del juicio de
Dios a que asistieran. Decian que “si
el asistir a la épera tiene algo de pe-
caminoso, segin lo sostienen autori-
dades competentes, nunca habremos
pecado con mds inocentfe intencién
que esta noche y nunca el mal habra
servido mas eficazmente para produ-
cir el bien si la concurrencia es nume-

rosay la colecta productiva”.

“Efectivamente, en Santiago donde
son tan escasas y pobres las repre-
sentaciones publicas, la 6pera mas

que un espectdaculo de brillante y lu-

21 ElSiglo, 23 de abril de 1844.
22 ElProgreso, 29 de octubre de 1844.



josa ostentacién, es un pasatiempo
agradable y datil, una entretencién
moral y honesta, un solaz tan dulce
como preciso y necesario y su falta no
ha podido menos de ser generalmente
sentida porque el lenguaje lirico tiene
sobre todos los ofros la ventaja de ser
pura del sentimiento y de la fantasia,
la lengua de todos los corazones y de

3 seflalaba un criti-

todos los tiempos”
co respaldando el regreso de la Com-
pafila Pantanelli luego de una larga
estadia en Valparaiso donde, al pare-
cer, la sociedad era mas abierta y me-

nos dada a ver pecados por doquier.

En definitiva, la justificacion de la
6pera era que ayudaba a sobrellevar
los problemas propios de la vida, que
servia de entretencién en una ciudad
que, como Santiago, carecia de diver-
sién y que era una recreacion hones-
ta, pues era simplemente fantéstica y
sentimental, lenguaje que podia com-
prender cualquiera y que garantiza-
ba justamente, su pureza. Es decir, se
podia condenar los hechos narrados
en una épera si es que ocurrian en la
realidad, pero como en ella eran ima-
ginacioén, fantasia, entonces se podio

mantener la inocencia.

Porque evidentemente en la realidad,
la condena social a las mujeres que
vivian libremente sus sentimientos o
disfrutaban su cuerpo eran terribles.
Tal vez no sepan ustedes que uno de

los grandes impulsores tanto de la

23 ElProgreso, 12 de marzo de 1847.

llegada de Monvoisin como de Pan-
tanelli y su compafia fue José Miguel
de la Barra, veterano de la batalla
de Maipu, quien posteriormente de-
tentd, entre otros cargos publicos, el
de embajador de Chile en Francia,
diputado, Intendente de Santiago,
Jefe de la oficina de Estadisticas (le-
jano origen del Archivo Nacional y
del Instituto Nacional de Estadisti-
cas), y, en general, formé parte del
equipo de hombres que consolidé la
Republica después de alcanzada su
independencia (junto con Juan Ega-
fia, Diego Portales, Manuel Montt,
Manuel Antonio Varas, Andrés Bello,
entre otros). Ademds fue el fundador
y primer decano de la Facultad de
Filosofia y Humanidades de la Uni-
versidad de Chile, y co-fundador del
Conservatorio de Musica, y mecenas
de las artes; alguno de sus méritos en
este sentido era el haber sido amigo
personal del propio Monvoisin y mo-
delo de uno de sus retratos en Parfs.
Es decir, un espiritu enciclopédico,
un sabio que llegd, desde su misién
politica y econémica europea a civi-
lizar nuestra patria mediante obras
e instituciones reformadoras de la
supuesta “barbarie” colonial espa-
fiola y la importacién de europeos no
espafioles que nos ensefaran a ser

“cultos y civilizados”.

Pues bien, en este mismo espiritu es-
tando en Francia se habia casado con
dofia Athenais Pereira de Lira y Ca-
rrién de Acevedo, nacida en Burdeos,

hija de padres de origen espafiol a la
que rodeaban grandes mitos, como
que se decia que era hija natural de
José Bonaparte, pero que, leyenda de
la época, era segun dicen, bellisima:
es decir, un trofeo personal que co-
ronaba todo el proyecto de vida del
futuro Intendente. Dofia Athenais se
casé muy joven con de la Barray llegé
al pais alrededor de 1835 con varios
hijos ya nacidos. El punto fue que en
1851 José Miguel murié dejéndola viu-
da, con sus hijas ya casadas (también
muy jévenes) y ella de unos 35 afios,
aproximadamente. Poco  tiempo
pasd y su cuiiado, Juan de la Barra,
la acusé ante la justicia de “conducta
licenciosa” para declararla interdic-
ta y separarla tanto de la crianza de
sus hijos menores asi como también
de la fortuna de su marido que hasta
entonces administraba. Este juicio se
ha conservado integro y es una ex-
celente oportunidad para conocer la
situacion que afectaba a las mujeres
acomodadas que osaban salirse de
los margenes del recato que les impo-

nia la sociedad local.

Segin palabras de Juan de la Ba-
rra, una de las querellas se funda-
mentaba en “la vida lujuriosa que
ha llevado dofia Athenais Lira des-
pués de la muerte de su marido”,
causa mas que suficiente para so-
licitar “que en la particién se la pri-
ve de todo derecho a gananciales

conforme a la ley”?.

24 Fondo Judicial de Santiago, legajo 1099, pieza 16.

Los hechos, que se demostraron a tra-
vés de una larga comparecencia de tes-

tigos, fueron, en sintesis los siguientes:

Apenas fallecido Miguel, Athenais co-
menzé una relacién con José Agustin
Mardones®, un hombre casado que en
ese momento contaba con veintiséis
afios de edad. Segun Luisa Morales,
quien fue cocinera de la casa, su pa-
trona “se trataba y le consta la visitaba
don Agustin Mardones casado y con él

»
% g

se quedaba a dormir en la casa
que compartia con sus hijos, uno de sus

yernos y numerosa servidumbre.

Pasados unos meses de relacién con
Agustin, con quien afirmaba se casaria,
Athenais comenzé una relacién parale-
la con suhermano, Manuel Mardones?.
Segun Lorenza Nogueira, cocinera en
la casa de Athenais, habia momentos
en que “le abria a uno una puertay salia
el otro por otra”. Esta segunda relacion
paralela escandalizaba ademés por
cuanto ellalo visitaba a ély no él a ella.
Esto se veia agravado porque incurria
en grandes gastos para agasajarlos.
Durante el proceso hizo hincapié en el
hecho que, segin dice la cocinera, “le
compuso una pieza muy adornada [a
su amante Manuel Mardones]” y que
“le regalé un poncho nuevo de merino...

toda la ropa del finado Sr. Barra, una

25 José Agustin Mardones Valenzuela, Colchaguino nacido en 1828;
afines de agosto de 1852, se casé en Santiago con Maria Roldan Mas-
cayano. Cfr. Retamal Favereau, Julio, Carlos Celis Atriay Juan Guillermo
Mufioz Correa. Familias Fundadoras de Chile: 1540-1600. Santiago,
DIBAM Zig-Zag, 1992. P.510.

26 Fondo Judicial de Santiago, legajo 1099, pieza 16.

27 Manuel Jestis Mardones Valenzuela, nacido en Colchagua en
agosto de 1831. Cfr. Retamal Favereau, Julio. 1992. P. 510.



alfombra en que ponia los pies, el bas-

tény los floreros de la mesa”.

Una de las pruebas que se utilizaron
para demostrar estas malas conduc-
tas fue una carta dirigida porella a uno
de los hermanos Mardones que decia:
“yo creia que la distancia acercaba los
corazones, pero no ha sucedido asi jin-
grato! Os he esperado sola hasta las
once de la noche. Hora por hora, mi-
nuto por minuto, segundo por segun-

do ¢Qué ha sucedido ingrato?”?.

Posteriormente, cuando las relaciones
con los Mardones habian terminado,
Athenais mantuvo una nueva relaciéon
de pareja con un espafol, Joaquin
Marselles, propietario de la Pasteleria
Francesa, y se habia trasladado a vivir
con él a los altos de ese local situado
en la calle Ahumada a media cua-
dra de la Plaza de Armas. Dentro del
mismo tenor, Juan de la Barra acusé
a Athenais Lira que “en los primeros
meses de este afio [1852] fue dofia
Atenais a los bafios de Colina en com-
pafiia de don Joaquin Marcellez y alli
vivieron juntos publicamente diciendo

2 A este res-

que estaban casados”
pecto, Athenais habia incurrido en
otro gran pecado que era el haber
abandonado a sus hijos en procura de

irse a vivir con su amante.

Respecto al tema de la maternidad,

uno de los hechos més graves denun-

28 Fondo Judicial de Santiago, legajo 1099, pieza 16.
29 lbid.

ciados en el juicio fue el que Athenais
se hubiese embarazado de Agustin
Mardones e intentado abortar. En
efecto, segun de la Barra, una mujer
“acompafié a dofia Athenais a casa
de don Lorenzo Sazié a fines del afo
cincuenta y uno a quien fue a pedirle
remedio para abortar y que al salir de
la casa de éste le dijo dofia Athenais
a la expresada dofia Antonia quien
se habia quedado fuera, que el sefior
Sassié se habia negado a darle reme-
dio para abortar porque peligraria

también la vida de ella”?°.

Athenais se comportaba, ademas, con
desvergiienza: dice una de las sirvien-
tas que “lo que ha visto y presenciado
sobre esas cosas en dofia Athenais,
no las habia visto nunca en ninguna
Sefiora, porque lo peor era que no te-
nia verglienza ni se ocultaba para sus
maldades, antes le gustaba el que lo
supiesen y lo contaba” de manera que
“Gltimamente... se salié de la casa por
no estar pasando tantos escandalos
diarios”. Segun el testimonio, incluso
el embarazo lo llevaba inapropiada-
mente pues “salia con tanta barriga
hasta la acequia, en cuerpo, a ver el
criado que fregase algunas cosas y a
cada instante a la puerta de la calle en

cuerpo, luciendo la barriga™.

Pero lo peor fue que entregara a la nifia
para ser llevada al asilo de huérfanos...

Aquello si era una crueldad que el cu-

30 lbid.
31 Ibid.

fiado-curador no perdoné y fue con ella

especialmente duro y cuestionador.

El escandalo de toda esta situacion
llevé a dofia Athenais a tomar una
decisién de la que se arrepentiria, se-
guramente, toda su vida: contraer un
nuevo matrimonio a fines de 1852 con
Enrique Salas Dimas, un hombre que,
segln ella misma declaré, era un joven
sin antecedentes de familia, sin capa-
cidad ni fortuna, desconocido en sus
conductas y moralidades —al parecer
la engafiaba constantemente y era
muy dado al juego lo que hizo de su
matrimonio una experiencia funesta
y desagradable por lo que solicité la
anulacién del matrimonio pocos afios
mas tarde®. Sin embargo, a poco an-
dar, el expediente contiene un final
mas que sorpresivo; declaraba Athe-
nais que: ‘el aniversario de matrimo-
nio con mi esposo Enrique Salas, el 18
de este mes [diciembre], habiéndonos
visto con miradas cristianas, olvidando
lo pasado, hemos convenido en seguir
unidos de aqui en adelante”. Asi, una
mujer que habia hecho durante algan
tiempo lo que “habia querido” debio
conformarse con seguir resignada cris-
tianamente al lado de un hombre que
evidentemente la maltrataba. Esta
situacion puede leerse perfectamente
como un parangdén de la situacion re-

latada por la tragedia de Norma.

En efecto, aqui el problema relatado

por la épera no es el triunfo, el muér-

32 Archivo Arzobispado de Santiago, exp. 689, legajo 27.

dago y el renacer de la gran obra de
Monvoisin: es la derrota y la resigna-
cién ante una sociedad, un ambien-
te diminuto que juzga y reprime las
conductas de una mujer que utiliza
su cuerpo a su antojo, como lo hizo
Clorinda, Athenais y como lo hizo
Clara: tres extranjeras. La solucién,
el precio a ese desacato es la inmo-
lacién, la autoinmolacién, solo asi la
sociedad puede descansar tranquila,
la moralidad de sus hogares se en-

cuentra protegida.

Veo en esto la diferencia entre estas
dos pinturas: una es alegérica, apa-
rentemente realista o realista en su
gesto pictérico. La otra, la de Clara
Filleul es absolutamente testimonial:
Norma se ve pequefia, triste, dismi-
nuida, perdida ante la disyuntiva en
la que se encuentra: traiciond su voto,
traiciond a su patria, se debate entre
los celos contra su compafiera Adal-
gisa, es abandonada por su amante
que la deja por una mujer mas joven,
odia a los hijos que seguramente no
queria parir... Todo eso la lleva a una
sola salida posible que no es un rena-
cer, es un renunciar a la vida, la que
no puede vivir porque su sola presen-
cia contradice el porvenir, la guerra
de la independencia que se avecina.
Ella lo sabe, sabe que debe morir, ale-
jarse de todo lo que la ata a la vida, a
esta vida que lleva. Seguramente mu-
cho de esto fue expresado por Filleul
como testimonio del propio horror

que vivia dentro de esta sociedad, por



el descaro de su conducta y sus ex-
centricidades; vivir sin un hombre que
legitimamente justificara su presencia
en la vida era una desvergienza, y la
solucién para ella fue, simplemente

marcharse: eso fue lo que hizo.
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Ars Disyecta'

Siempre es dificil describir un mito; no se deja atrapar

ni delimitar; ronda las conciencias sin afirmarse nunca
frente a ellas como un objeto definitivo. Es tan ondulante,
tan contradictorio, que a primera vista nunca se capta

su unidad: Dalilay Judit, Aspasia y Lucrecia, Pandora'y

Atenea: la mujer es un tiempo Evay la Virgen Maria. Es

un idolo, una criada, la fuente de la vida, una potencia en
tinieblas, es el silencio elemental de la verdad, es artificio,
charloteo y mentiras, es sanadora y bruja; es la presa del

hombre, es su pérdida, es todo lo que no es y desea tener,
su negacién y su razén de ser.

(Simone de Beauvoir, Le Deuxiéme sexe)

Alejandra Castillo

Todo limite nos habla también de una
politica. O, dicho de otro modo, no
hay politica sin limite. Julia Kristeva en
Poderes de la perversion lo sefiala bajo
la siguiente consigna: “Lo abyecto y
la abyeccién son aqui mis barreras.
Esbozos de cultura”. El espacio de lo
“en-comuin” se constituye precisamen-
te, ahi, en ese limite donde se abre y
cierra un cuerpo. En otras palabras,
siempre estamos en una organizacién
politico estética que genera un adentro
del cuerpo bajo la l6gica del reconoci-
miento y, paraddjicamente, también
un afuera de ese cuerpo que busca in-
terrumpir dicho espacio de visibilidad
y reconocimiento. Es precisamente en
ese limite, en ese lugar de intervencién
donde es posible situar las practicas

artisticas feministas contempordaneas.

Tres palabras parecen constituir este

ars disyecta: extrafieza, incomodidad

1Este texto es parte de la investigacion FONDECYT N° Regular
N°1100237, titulada “Filosofia, literaturay género: la escritura de Simone de
Beauvoir”.

2 ulia Kristeva, Poderes de la perversion. Ensayo sobre Louis-Ferdinad Céline,
trad. Nicolés la Rosa y Viviana Ackerman, Madrid, Siglo Veintiuno

editores, 1988, p. 9. (1980).

e ironia. Tres palabras que no hablan
de definiciones o de certezas, sino de
desplazamientos, distancias e interven-
ciones. Ars disyecta de unas prdcticas
que se proponen perturbar el espacio
metaférico heredado de la diferencia
sexual: engendramiento, matriz, vida,
compenetracién o invaginamiento se-
rian sus palabras maestras. Ars disyec-
ta de practicas e intervenciones que
intentan interrumpir la matriz de la di-
ferencia desestabilizando lo femenino
desde aquellas figuras que se resisten a
la l6gica de la totalidad y de un tiempo
propio. Buscando seguir la huella de un
arte disyecto es que interrogaré en este
ensayo aquellas autorias feministas que
en el arte contempordneo trafican con
huellas de contagio y mutacién, de mis-
midad y alteridad.

Destaquemos, para comenzar, que el
feminismo se ha escrito desde siem-
pre con los signos de la polémica y el
desacuerdo. La diferencia de sus dis-
putas ha dado lugar a multiples esce-

nas de interrupcién que tendran como
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trasfondo el enjuiciamiento y rechazo
de cierto discurso universalista de la po-
litica que, paradéjicamente, naturaliza
la violencia de la exclusion. De algan
modo, la politica de las mujeres emer-
ge en la polémica, en la crisis del senti-
do comin compartido. Que no lleve a
equivocos la locucién “politica de muje-
res”. Con ella no quiero designar sélo a
una politica de reivindicacién sino que
a cierta manera de desorganizar las evi-
dencias sensibles que nos hacen ver, al
mismo tiempo, la existencia de un mun-
do en comuny las divisiones que definen
los lugares exclusivos para cada uno de
los sexos. Esta division de las partes y
de los lugares, en palabras de Jacques
Ranciére, se funda sobre una divisién
de los espacios, de los tiempos y de las
ocupaciones que determinan la propia
manera en la que lo coman es entendi-

do y visto®.

En este sentido, feminismo es el nombre
de una politica de mujeres caracteriza-
da por un complejo juego entre lo ex-
cluido y lo incluido, entre lo particular
y lo universal. La l6gica de movimiento
de esta politica se organiza desde los
margenes en pos del centro, con la in-
tencién de transformar y re-inventar la
cultura. Es por este ejercicio continuo
de re-invencién y transformacién que
el arte y la politica feminista pueden ser
caracterizados bajo la forma polémica
de la ilimitacién, de un paso mas allé ca-

paz de desanudar y reanudar monstruo-

3 Jacques Ranciére, La mésentente. Politique et philosophie, Paris,

Galilée, 1995.

samente el juego de las identificaciones
y las identidades sociales. La historia-
dora del arte Linda Nochlin nos expone
a la ilimitacién de este paso cuando se
pregunta y nos pregunta: ¢por qué no
ha habido grandes mujeres artistas?*.
De igual modo, la critica de arte Lucy
Lippard nos advierte que todo movi-
miento hacia la ilimitacién en el mundo
del arte supone un primer paso de posi-
cionamientoy de visibilizacion de la mu-
jer en ese mundo. Marcas de este posi-
cionamiento son, por ejemplo, su libro
From the Center. Essays on Women’s Art
(1976) y su participacién en el periédico
de arte feminista Heresies (1977).

Siempre excediéndose, siempre salien-
do de si, el arte feminista se presenta
como un arte de contrapaso del mo-
vimiento. Fiel a este paso, la artista
estadounidense Mary Kelly se negara
en los afios ochenta a definir el “arte
feminista”. Las preguntas que imponen
las luchas del momento, escribird, son
aquellas que tienen por objetivo cues-
tionar la institucién arte. ¢Cudl es la
problematica para una prdctica artis-
tica feminista?, se pregunta Kelly. Pre-
gunta, cabe destacar, que busca volver
extrafia la tranquila normalidad de la
cultura visual al cuestionar la constitu-
cién social de la diferencia sexual. Pe-
quefos pasos fuera del hogar, se diré.
Pequefios pasos que como la paloma
nietzscheana traen de la mano lo mons-

truoso y lo nuevo. Quizés ha sido Cindy

4 Linda Nochlin, “Why Have There Been no Great Women Artists?”,
Vivian Gornick & Barbara K. Moran (eds.), Woman in a Sexist Society,
New York, Basic Books, 1971, pp. 480-511.

Sherman la artista encargada de figu-
rar la alegoria de estos desplazamien-
tos. Por ejemplo, en la serie de treinta y

cinco retratos titulada History Portraits®
Alteridad

La logica del exceso de esta Ars Dis-
yecta no dudaré en exponer el cuerpo
de la mujer con el propésito de inte-
rrumpir las retéricas dominantes del
“ocultamiento femenino” de la razén
patriarcal. Ejercicio de exposicién que
invierte el signo negativo con el que se
habia constituido a “lo femenino” en
el espacio de las cosas comunes. Bien
podria decirse que este momento de
exposicion, de salida del cuerpo feme-
nino de la proteccién de la casa pa-
terna, se articula a partir de tres fases
fuertemente interrelacionadas: el cuer-
po/ lo cotidiano/ la diferencia. Mo-
mento que calza, por ejemplo, con las
pinturas del cuerpo grévido de Alice
Neel (1967); con la obra de Eva Hes-
se Contingent (1969), descrita como
minima, personal y privada®; con Jeane
Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080
Bruxelles (1975), la pelicula que filma
Chantal Akerman sobre la cotidiani-
dad de una mujer durante tres dias; v,
por supuesto, con las paradigmaticas
perfomances Vagina Painting (1965),
de Shigeko Kubota, Red Flag (1971), de
Judy Chicago, e Interior Scroll (1975),

de Carolee Schneemann.

5 Rosalind Kraus, “Cindy Sherman: Untitled”, Bachelors, London,
October Books, 2000, pp. 101-159.

6 Rosalind Krauss, “Eva Hesse: Contingent”, Bachelors, op. cit., pp.
91-100.

El cuerpo, lo cotidiano y la diferencia
se articulan en torno a la alteridad de
lo “femenino”. “La alteridad se realiza
en lo femenino”, nos recuerda cierta
tradicion filoséfica. Todas estas figuras
parecen hablarnos de lo “absolutamen-
te otro”, de lo venido de un lugar no
descifrable, tal vez mas allé de lo “hu-
mano”. Estas figuras de la alteridad,
como sabemos, han estado presentes
a la hora de describir a las mujeres. Fi-
guras informes, monstruosas, ovoides o
falicas como aquellas de Louise Bour-
geois. Cuerpos abiertos, expuestos,
abatidos como el de Hannah Wilke en
su performances What does this repre-
sent? What do you represent? (1978), o
en Intra-Venus Series Il (1993).

Cabe destacar que estas obras no ha-
cen sino re-marcar aquella traza de ex-
trafieza, aquella alteridad absoluta con
la que ha sido narrada la mujer desde
antiguo. Recordemos, por ejemplo, dos
de las primogénitas del hombre, dos
que quizas hayan dado paso al malen-
tendido de la mujer: Gorgona y Pando-
ra. Nombres del farmaco, y la férmula.
Nombres del remedio, del experimento,
de la invenciéon. Nombres que pese a
permanecer ocultos, en la ambivalencia
de una etimologia ya olvidada, persis-
ten en hablar a dos voces, anudando la
salud y la enfermedad, los remedios y
los venenos, el cuidado y el desorden, la
quietud y la experimentacién. Nombres
de la mujer, que a la manera de anate-
mas han sido suprimidos o figurados en

miticas criaturas fantdsticas, violentas y



llenas de artificio, que encarnan ensila
prohibicién o la ofrenda engafiosa. No
estéd demas recordar que desafiado el li-
mite, transgredida la prohibicion, acep-
tada la ofrenda, parece abrirse siempre
la misma puerta: la alteridad. Nombres
de la mujer, entonces, como lo otro. “La
alteridad se realiza en lo femenino”, re-

cuerda la filosofia.

Sin lugar a dudas, una de las mas nota-
bles criaturas del bestiario fantastico de
la imagineria masculina es la Gorgona,
también conocida como Medusa, la que
lleva la muerte en sus ojos. Nombre terri-
ble, doble, que anuda en si lo humano
y lo animal, la mujer y el hombre, la ju-
ventud y la vejez, la belleza y la fealdad,
la mortalidad y la inmortalidad. Nom-
bre que, como se ha dicho, no es sélo
la mezcla de géneros sino que también,
y por sobre todo, el quiebre de las cer-
tezas de lo conocido y lo habitual. Esto
es la Gorgona: figura femenina de la
monstruosidad que representa el oscu-
recimiento sistematico de todas las ca-
tegorias que distingue el mundo orga-
nizado y que, en ese rostro, se mezclan

e interfieren.

También temprano en la historia de la
misoginia occidental hace aparicién
otra de las hijas claro-oscuras de la mi-
rada masculina: Pandora. Si la Gorgo-
na es la confusién de las categorias en
el mundo, Pandora serd el artificio por
excelencia. Tres son los nombres que la
constituyen: la técnica, el intercambio y

el engafio. Si hemos de creer en el mito,

Pandora—nacida de la arcilla y de la ha-
bilidad de Hefesto— es la primera criatu-
ra “humana” que tiene por nacimiento la
fabricacién y no la autoctonia (antiguo
deseo griego por la auto-procreacion).
Recordemos que el mito nos dice que an-
tes de la creacion de Pandora, los hom-
bres nacian de la tierra, no conocian la
muerte y vivian mezclados con los dioses.
Muijer y muerte nacidas del mismo arti-
ficio de humedecer la tierra con agua.
Tierra y agua fransformadas en una jo-
ven virgen dotada de voz, de la fuerza de
un ser humano, de un espiritu impddico,
de un cardcter artificioso y de la belleza
de una diosa inmortal. Figura semejan-
te en belleza a las diosas, pero he aqui
una vital diferencia: igual a lo que atn no
existe, “una mujer”. En este sentido se ha
aclarado que Pandora, primera figura
de la joven virgen entre los humanos, se
establece por y con semejanza a esa que
debe ser ella misma. De algin modo, la
identidad es desplazaday proyectada en
busqueda de lo que se debe ser: eso de

ser una mujer.

Si bien Pandora es un artificio, de natu-
raleza derivada, no es una representa-
cién —una imagen—, es, por el contra-
rio, la plena actualizacién de la idea.
Pandora es el nombre de la creacién y
de la derivacién, sin embargo, también
es el nombre de la mortalidad, esto es,
de lo humano. Serd con ella, en su ex-
cepcién, que surgirdn las mujeres y con
ellas una nueva forma de nacimiento:
al igual que Hefesto, los hombres de-

positardn su simiente en el vientre de la

mujer, y como escultores imprimirdn su
marca —su figura— en la arcilla femeni-
na. En este intercambio, en este don de
si, tal como nos indica el mito, Pandora,
y por extension las mujeres, otorga la
vida, pero también la muerte, he ahi el
engafio. Gorgona y Pandora nombres
femeninos de la perdicion. Luego de
ellas cabe la pregunta: ¢Qué lugar hay
para la mujer?

Shirin Neshat, artista visual palesti-
na, en su obra fotogréfica Speechless
(1996) revisitara aquel “no lugar de la
mujer”. Volverd a los mismos lugares,
si, pero con una variacién, una muta-
cién. En Speechless, Neshat presenta a
una mujer isldmica que al levantar el
velo que cubre su figura deja a la vista
un rostro completamente escrito. Sin
embargo, en un costado, casi simulan-
do un pendiente, es posible reconocer
el cafén recortado de un arma que
apunta directamente ala mirada que la
narra en diminuta y atiborrada caligra-
fia. La promesa de liberacién contenida
en el gesto de mostrar su rostro se ve
frustrada al evidenciar otro velo bajo el
velo: la escritura, la cultura, que consti-
tuye y narra el cuerpo de las mujeres. El
desorden de mostrarse por fuera de las
normas patriarcales parece no dar res-
puesta afirmativa a aquella pregunta
que se hiciera hace algan tiempo atrds
Gayatri Chakaravorty Spivak: ¢puede
hablar el subalterno cuando ese sub-
alterno es una mujer? Pregunta que
s6lo encuentra una respuesta muda:

Speechless. Esta habla impotente, sin

embargo, es alterada introduciendo un
elemento del todo extrafio en el rostro:
un arma. Coquetamente escondida,
a la manera de un pendiente, una pis-
tola apunta directamente a la mirada
que constituye el orden de lo femenino.
En otras palabras, no basta con sélo
levantar el velo y mostrarse tal cual se
“es”, parece sugerirnos Neshat, sino que
es necesario rasgar el tamiz (pon’rollo)

de la representacién de lo femenino.

Esta mujer porta-huella de la mirada
masculina tendréd ofro lugar esen-
cial en la obra de Ana Mendieta. La
tierra, el cuerpo femenino (su propio
cuerpo), y el vacio/vaciado de esa re-
presentacién modelada en la tierra,
encontrard en la obra de Mendieta la
luz de una ferocidad y de una mirada
extraviada. Pensemos, por ejemplo,
en Rape Scene (1973) donde el cuerpo
de la artista se deja ver ensangrenta-
do y semioculto entre arbustos, tierra
y malezas. Y no obstante, la tierra
también es matriz, alianza. De esta
otra filiacién dan cuenta aquellas per-
formance de Mendieta que buscan
destacar la ligazén entre lo femenino,
la vida y la naturaleza. El lazo de esta
filiacion puede ser observado en obras
como Silueta de nieve (1977) o Sin titulo
de la serie Arbol de la vida (1977) en las
que la artista explicitaré cierta “ma-
gia”, o artificio, contenida en la natu-
raleza. En este sentido, sefala: “decidi
que, para que las imagenes pudieran
tener cualidades magicas, tenia que

trabajar directamente con la natu-



raleza. Tenia que ir a la fuente de la

vida, a la madre tierra”’.

Mutacién

La légica del “exceso”, de la alteridad
absoluta, explicita la violencia que la
sociedad patriarcal ejerce contra las
mujeres (violencia que lamayoria delas
veces es violencia sexual) en el polémi-
co, y problematico, vinculo/limite entre
arte feminista y pornografia®. Bajo la
l6gica impuesta por el archivo porno-
gréfico, bien podria ser dicho que el
cuerpo de la mujer no sélo es ocultado
sino que también siempre es expuesto.
Es en esta doble l6gica de ocultacion
y exposicién donde debemos situar la
representaciéon del cuerpo femenino.
La propia etimologia de la palabra
“pornografia” nos habla de ello: porne
nos remite a la palabra “prostituta”;
porneia a la palabra “prostitucion”.
La pornografia, trayendo a colacién
esos étimos griegos, dice, enfonces,
de la escritura sobre prostitutas; de la
escritura de las acciones asociadas a
la prostitucién. Es interesante advertir
que ya el étimo nos alerta de la con-

tigiidad, del lazo que une lo femeni-

7 AnaMendieta, “Azufre”, citado en Jane Blocker, “Tierra”, Karen
Cordero e Inda Séenz (comp.), Critica feminista en la teoria e historia del
arte, México, Universidad Iberoamericana, 2007, pp. 377-378.

8 Debe consignarse que no hay una posicién clara sobre el vinculo
entre feminismo y pornografia. Sélo a manera de indice pueden ser
sefialadas al menos cuatro posturas: Catherine Mackinnon, “Turning
Rape into Pornography”, Are Women Human? And Other International
Dialogues, Cambridge, Harvard University Press, 2007, pp. 15-168;
Judith Butler, “Performativos Soberanos”, Lenguaje, poder e identidad,
Barcelona, Editorial Sintesis, 2004, pp. 125-173; Naomi Salaman, “¢Por
qué no ha habido grandes pornégrafas?”, Katy Deepwell (ed.), Nueva
critica feminista de arte. Estrategias criticas, Madrid, Cétedra, 1998; y
Drucilla Cornell, The Imaginary Domain: Abortion, Pornography and Sexual
Harassement, London, Routledge, 1995.

no, el intercambio y la exposicién. Ya
desde esta lejana, pero posible unién
entre grafos y porne, se habria urdido
el dos de la ocultacion y la exposicion
de la representacion del cuerpo de las
mujeres. La pornografia narraria a
dos voces la escritura publica de actos
privados. De algan modo, podriamos
decir que a la exposicién pornogrdafica
le es consustancial el ocultamiento; a
mayor exposicién, mayor es también la

ocultacién del cuerpo femenino.

Precisamente, alli, reside el juego de lo
obsceno: traer a escena, ala luz, lo que
debiera estar oculto, en la oscuridad.
Hay un relato en el libro primero de las
Historias de Herédoto que parece ad-
vertir la hybris que se oculta en lo obs-
ceno. Esta pequefia historia narra que
“Candaules estaba muy enamorado de
su propia mujer, y, locamente derreti-
do, creia tener en su mujer con mucho
a la mas hermosa de todas. Se habia
convencido de ello hasta tal punto que,
teniendo ademds un ministro, Giges,
hijo de Déscilo, que era su favorito, a
quien confiaba los asuntos importan-
tes, le encarecia muchisimo la belleza
de su mujer. Pero estaba dispuesto que
al cabo de poco a Candaules las cosas
le fueran mal, pues dijo a Giges lo que
sigue: “Giges, me parece que no me das
crédito cuando te hablo de la belleza de
mi mujer, ya que los oidos resultan ser
para los hombres mas incrédulos que
los ojos. T4 has de modo que puedas

contemplarla desnuda™. En otras pala-

9 Herédoto, Historias, |, 8.

bras, el secreto que constituye a la mu-
q Yy

jer “debe” ser expuesto; de algtn modo,

s6lo existe en la exposicion de ese “ob-

jeto” que es ella misma.

Entonces, pareciera no ser casual invo-
car las palabras “mujer” y “exposicién”
en cercania. La mujer exige ser exhibi-
da, puesta “afuera”. Esto no deja de ser
paraddjico, si pensamos que las “muje-
res son las guardianas de lo privado”,
mds cercanas al disimulo, a la discre-
cién, que a la exposicién. ¢Cémo con-
ciliar, entonces, estos dos movimientos
—uno orientado hacia afuera (Ia expo-
sicion) y otro motivado hacia la interio-
ridad—en el cuerpo de la mujer? Tal vez
una respuesta posible a esta aparente
contradiccién, sea sefalar que la repre-
sentacién del cuerpo femenino se ha
constituido en un fragmentario conjun-
to de objetos que imaginan un mundo

“interior” escondido y secreto.

En un complejo acercamiento a la escri-
tura de la filosofia y al lugar que la “mu-
jer” ocupa en ella, Luce Irigaray sefala
que la condicién subalterna de las mu-
jeres procede de su sumisién por/a una
cultura que las oprime, las utiliza, las
“hace moneda”, sin que ellas saquen
mayor beneficio. Esta peculiar légica
de la exposicién y de la transmutacién
del cuerpo femenino, tal vez, encuentre
su mejor descripcién en ciertos avisos
publicitarios en los que el cuerpo feme-

nino se nos representa en su distraido

10 Luce Irigaray, Ce sexe quinen est pas un, Paris, Les Editions de Minuit,
1977.

mundo “interior” apartado (secreto) de

la mirada del voyeur.

La filésofa eslovena Renata Salecl nos
trae a la mente particularmente esos
slogans para la venta de perfumes (;de
los cuerpos femeninos?) que a dos vo-
ces, y al unisono, hablan de cuerpos y
objetos femeninos, de secretos intuidos
aunque siempre ocultos, ahi estd Tresor
de Lancéme para graficarlo; o de suaves
y dulces venenos de mujer como los que
vende Dior con Tendre Poison. Légica de
la transmutacién que Salec describe del
siguiente modo: “Esos nombres apunta-
ban a la naturaleza del objeto precioso
que alberga el sujeto: este objeto se pare-
ce al aroma del perfume; no es nada que
uno pueda discernir fisicamente pero es
al mismo tiempo, seductor y venenoso. Si
antes los disefadores de estos perfumes
se preocupaban por representar la na-
turaleza del objeto libidinal en el sujeto,
hoy en dia la moda del perfume sigue la
tendencia de una asi llamada politica de
la identidad. El problema no es ahora el
de representar figurativamente la esen-
cia de ese objeto sublime en el sujeto que
existe mas alla de su posibilidad de com-
prensién; hoy el sujeto es una entidad que

debe ser promovida como un todo™".

Esta l6gica de transmutaciéon es la que
podemos observar en aquella perfor-
mance de Marina Abramovic del afio
1974 en la que el propio cuerpo de la

artista se exhibe junto a una mesa cu-

11 Renata Saledl, (Per)versions of Love and Hate, London, Verso, p. 16,

1998.



bierta de objetos de diversa indole; en
la mesa también se exhibe un texto que
indica “hay sesenta y dos objetos en la
mesa que pueden usarse sobre mi como
se quiera. Yo soy el objeto”. Cabe recor-
dar que ese mismo afio se publica el li-
bro Speculum de l'autre femme de Luce
Irigaray develando el lugar especular de
la mujer en la escritura/mirada mascu-
lina. Tiempo antes, Simone de Beauvoir
habia advertido que la “mujer” siente
un “especial placer en exhibir su casa,
su imagen misma”. Bien podria ser di-
cho que tal sentimiento de placer no lo
es tanto por la mera exhibicién de esta
u ofra cosa sino por el propio hecho de
“representarse a si misma”. Como sa-
bemos el placer, a diferencia del deseo,
no nos habla de carencias, de necesi-
dad, sino de plenitud, de saturacion:
el sujeto completamente expuesto en
sus determinaciones. La mujer estd ex-
puesta y tras su mirada hay un objeto
que la mira: ese objeto es la familia para
Beauvoir. La familia —una tecnologia
del yo—no sélo es la construccién de un
inferior sino que también su exposicién,
la puesta en escena de ese interior “ante
los ojos de los demés”. En esta linea, la
mujer, nos dice Beauvoir en Le deuxié-
me sexe, tiene que “representarse a ella
misma”. En casa, ella estd dedicada a
sus ocupaciones; lleva ropa encima,
pero para recibir invitados, sin embar-
go, se ‘viste’. Este “vestirse” tiene un
doble caréacter: estd destinado a mani-
festar la dignidad social de la mujer (su
nivel de vida, su fortuna, el medio al que

pertenece); pero, al mismo tiempo ma-

nifiesta el narcisismo femenino: es a la

vez un uniforme y un adorno®.

¢Coémo escapar de esta interpelacion
objetual/especular de la mirada mascu-
lina sobre el cuerpo de las mujeres? Una
posible respuesta es descreer de estas
“tecnologias del yo” que nos hablan de
“un objeto que se reconoce en ofros obje-
tos” y sofiar con un “paraiso de las muje-
res” donde éstas habitarian sin mancha.
Otra respuesta es aquella elaborada por
algunas artistas visuales que han hecho
de la relacién mujer/cosificacién una
zona de intervencién deconstructiva.
Una de las herramientas en este trabajo
visual es la exposicién del cuerpo/objeto
tal cual éste ha sido narrado por la escri-

tura/mirada masculina.

Ya en los afios sesenta, hay varias ar-
tistas visuales que no sélo denuncian
la exposicion y cosificacién del cuerpo
femenino, sino que ademas lo “exhi-
ben” volviendo ambiguas las relacio-
nes entre sujeto y objeto, entre lo domi-
nante y lo dominado, entre lo activo y
lo pasivo, entre lo masculino y lo feme-
nino. Asi lo hace, por ejemplo, Yayoi
Kusama en su performance Kusama’s
Peep Show or Endless Love Show (1966)
donde se exhibe multiplicada infinita-
mente en los espejos de una sala que
simula ser un cabaret. Ella tendida en
el suelo, sin recato alguno, deja que su
mirada escape desprevenida fuera de
la escena, dejando en su lugar, en su

vacio, la mirada de los otros.

12 Simone de Beauvoir, Le deuxiéme sexe Il, Paris, Folio, 1949, p. 393.

Intensificando este vinculo entre co-
sificacion y exhibicién encontramos
afios mas tarde la performance Post-
Porn Modernist Show (1992) de Annie
Sprinkle. En ésta, Sprinkle se masturba
con un vibrador hasta llegar al orgasmo
y luego tras darse una ducha, se intro-
duce un espéculo en la vagina e invita
al publico a contemplar el cuello de su
atero. En esta performance Sprinkle
explicita la narracién del “objeto porno-
grafico” (que es ella misma) para luego
desestabilizar la mirada voyerista de los
asistentes instandolos a tomar parte
de la performance intercambiando, de
este modo, la relacién entre sujeto y ob-
jeto. En un gesto similar, Elke Krystufek
en su performance Satisfaction (1996)
intenta desmitificar el espacio idilico de
lo privado/familiar de las mujeres en lo
que tiene que ver con el “placer sexual”.
En un espectaculo colectivo celebrado
en la Kunsthalle de Viena, Krystufek, con
la normalidad de lo cotidiano, se daréa
un bafo de tina para luego masturbase
con un vibrador mientras es observada
avidamente por més de una docena de
espectadores. Krystufek, en un gesto
doble, primero “desacraliza” el cuerpo
femenino volviéndolo al terreno de las
cosas comunes, de las cosas visibles;
y segundo, busca intervenir la mirada
obscena que constituye a ese cuerpo in-
terrumpiendo el relato erético/voyerista

del “secreto placer de las mujeres”.

En estalinea de intervencion, las perfor-
mances de Valie Export, “Genital Panic”

(1969), ocupan sin duda un lugar prin-

cipal. Siguiendo con la asociacién de
las palabras arte, mujer y pornografia,
pero esta vez como indagaciones so-
bre la representacion del “deseo”, cabe
destacar los videos de Lynda Benglis de
Female Sensibility (1973), o los dibujos
de Marlene Dumas, Porno Blues (1993).
Al comentar esta l6gica del exceso la
artista visual Carolee Schneemann ad-
virtié: “nuestra mayor evolucién parte
de obras que nos parecen un “exceso”

la primera vez que las contemplamos”®.

Es por esta logica del exceso y de la
ilimitacion que la relacién entre arte y
feminismo requerird proponer ofras fi-
guras, otros vehiculos para redescribir
las practicas de subjetivaciéony las prac-
ticas de identificacién social. Practicas
y vehiculos que intentan intervenir luga-
res y ocupaciones con que las mujeres
son habitualmente asociadas en el or-
den de lo contemporéneo. Bien podia-
mos nominar a este segundo momento:
mutacién. Es decir, metamorfosis esen-
cial con la que se busca reinventar los

limites del cuerpo (biolégico/sociol).

Esta otra nominacién del cuerpo inten-
ta (des)anudar las finas tramas con
que la razén se ha empefado en desig-
nar “esto es un cuerpo”. Nombres que
en el desenfado de su nominacién, y en
la sorpresa de su afirmacién, no hacen
sino reiterar una antigua sospecha vin-
culada tanto a la supuesta neutralidad

del saber, como a la normalidad de las

13 Peggy Phelan, “Estudios”, en Helena Reckitt (ed.), Artey feminismo,
Londres, Phaidon Press, 2005, p. 51



formas, del deseo y del cuerpo. Herido
por estasospecha, el arte feminista nie-
ga la posibilidad de ofrecer una narra-
tiva complaciente de los origenes. De
igual modo, no intenta situar al cuerpo
femenino en la quietud y seguridad de
una comunidad mitica, reconciliada,
y aan por reencontrar. Al contrario, a
la manera de Michel Foucault, se pro-
pone elaborar un complejo ejercicio
genealdgico que busca conducir a las
mujeres a posar detenidamente su mi-
rada en la historia, en sus narraciones
y artificios, para conjurar y descreer asi

de la quimera del origen.

Dicho gesto no busca otra cosa que
desestabilizar los “irrisorios valores,
jerarquias y conocimientos” sobre los
cuales se ha erigido la diferencia se-
xual. Otros nombres, otras nomina-
ciones que como monstruos evocan
la “desmesura”. Como sabemos, un
monstruo siempre es un excedente.
Los monstruos suspenden, anulan, neu-
tralizan las categorias de valor. La te-
ratologia se constituye a partir de la

regla de la determinatio negatio.
Ars disyecta

Lejos de la disyuncién, la conjuncién
o la superacién, el cuerpo se presenta
siempre en términos antitéticos. Tal
vez como un virus que se ha hospeda-
do en un cuerpo y que a la manera de
Metis, aquella diosa griega que podia
metamorfosear suforma a gusto, pasa

de la figura del “parasito” que vive

gracias a la proximidad de su alimento
a la figura del virus que se infiltra, se
disemina y contagia. Un cuerpo malti-
ple, lejano de las dualidades topolégi-
cas del arriba y del abajo, del adentro
y del afuera. Un cuerpo, como lo hu-
biese quizas pensado Gilles Deleuze,
abierto, superficie, completamente
expuesto, disefiado bajo la directriz de
un cédigo maltiple y variante. Un cuer-
po como lugar de dominio pero tam-
bién de resistencia. Cuerpo disyecto de
la practica artistica feminista que en
sus propios pliegues busca albergar al

mas extrafio de los huéspedes.

Las figuras aqui enumeradas y las pala-
bras clave de las précticas artisticas del
feminismo contempordneo, no tienen
otra tarea que la de exponer los limites
del fiempo presente. Estos limites son
los del orden de la diferencia sexual y
de lo contemporéneo. Las pesadas he-
rencias normalizadoras de los nombres
paternos demandan con urgencia ser
contestadas. El desafio es abrir un es-
pacio en el seno de lo contempordneo
a lo radicalmente otro. Este espacio no
puede ser el de la diferencia (la diferen-
cia sexual), y de ningtin modo puede ser
el de la “humanidad” del humanismo.
Las préacticas artisticas feministas que
he presentado bajo la légica de lo con-
tempordéneo, es decir, bajo el supuesto
de que forman parte de un tiempo y
lugar que es al mismo tiempo nuestro
tiempo vy lugar, dislocan la época que
busca reunirlas. De ahi que los nombres

que reivindican para si estos trabajos y

figuras del feminismo posthumano, no
sean ofros que los de la alteridad, la

mutacién y el contagio.

Brujas, cyborgs, monstruos. Ars dis-
yecta, entonces, ajeno al tiempo de lo
contemporéneo, ajeno también a la

diferencia sexual.
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La imagen subversiva: analisis de la obra de cuatro

artistas contemporaneas chilenas’

Stella Salinero

Esta ponencia tiene como objetivo ex-
poner el andlisis de las producciones
de cuatro artistas contempordneas
chilenas: Zaida Gonzélez, Karen Pa-
zén, Gabriela Rivera y Katia Sepual-
veda. Para comenzar queremos abrir
dos preguntas claves que nos servi-
ran para conducir el andlisis de sus
producciones: ¢por qué las obras de
estas artistas se presentan como ima-
genes subversivas? Y al mismo tiempo,
¢cémo sus obras posibilitan un acer-
camiento entre las teorias feministas y

la practica artistica?

En primer lugar, las artistas tienen en
coman, ademds de pertenecer a una
misma generacién, formas de agen-
ciamiento de la subjetividad que cues-
tionan las normativas sexuales, los
imperativos de belleza e identidad de
las mujeres. Desarrollan una actitud
irénica y critica hacia la cosificacion

y explotacién de los cuerpos para el

1 Dedico esta ponencia a mi maestra la poetay académica Eugenia
Brito, por brindarme su conocimiento en una relacion de reciprocidad.
También quisiera agradecer a Alvaro Cérdenas por invitarme a conocer
a parte de este grupo de talentosas artistas.

goce de la mirada masculing, al mismo
tiempo se advierte un cuestionamien-
to a la hetero-normatividad en cuanto
forma naturalizada de la sexualidad.
Por otra parte, se aprecia una explo-
racién de la sexualidad, un empodera-
miento a partir del uso del desnudo. De
este modo, es posible plantear que sus
trabajos activan problematizaciones
que sefialan espacios determinantes
desarrollados por la teoria feminista,
la teoria queer y la perspectiva de gé-
nero. Sus imagenes transitan espacios
liminares y dan cuenta de una profun-
da capacidad reflexiva, la cual centra
su interés en la corporalidad entendi-
da como una politica de localizacién,
es decir, que el lugar desde el que sur-
gen sus trabajos estd atravesado por
el cuerpo y sus experiencias®. Es por
esto que consideramos que el principal
acercamiento entre feminismos vy la
practica de estas artistas se establece

a partir del interés central en el cuerpo

2 Politica de localizacién significa en palabras de la feminista Rossi
Braidotti “que el pensamiento, el proceso tedrico no es abstracto, univer-
salizado, objetivo niindiferente, sino que estd situado en la contingencia
de la propia experiencia (....) vale decir desde donde uno realmente esta
hablando” (Braidotti, 2004: 15).



y sus extensiones. Asi, podemos obser-
var en sus obras criticas hacia las cate-
- “ . ” 2
gorias “naturalizadas” de sexo, género
y cuerpo, categorias que, tanto el pen-
samiento como la practica feministas
han demostrado que son parte de una
construccion dentro del orden cultural
hegemodnico y que por lo tanto, son

plausibles de transformacion®.

Las obras de Gonzdlez, Pazan, Rivera
y Sepulveda, se relacionan en diversos
niveles de acuerdo alas estrategias es-
téticas que utilizan, ya sea en torno de
lo grotesco, lo perverso, lo monstruo-
so, lo pornogréfico, lo caricaturesco
y lo abyecto. Asi, los modos de ope-
racién sobre el cuerpo son diversos:
desde el ocultamiento o la negacion
(Rivera), la deformacion (Pazén) y el
desnudo (Gonzélez, Sepulveda). Gon-
zdlez, Pazan y Rivera investigan la se-
xualizacién del dmbito doméstico des-
de lo monstruoso, poniendo en escena
objetos que se funden o apoderan de
los cuerpos y, por extensién, de las
subjetividades de las mujeres. Como
resultado, surgen imagenes perturba-
doras, sensuales o risibles. Sepulveda
y Gonzélez examinan el desnudo, t6pi-
co tan afamado entre los artistas y tan
caro para las mujeres, subrayando los
genitales tanto femeninos como mas-
culinos. Sepulveda mediante el primer

plano de una vagina y un ano, y Gon-

3 Porejemplo, esta cuestion se presenta para la tedrica Judith Butler
como la performatividad, la forma de reproducir la construccion de
géneroy expone: “lo insélito, lo incoherente, lo que queda “fuera”,

nos ayuda a entender que el mundo de la categorizacion sexual que
presuponemos es construido y que, de hecho, podria construirse de otra
forma” (Butler: 2003: 223).

zdlezenlarepeticion de pechos. Sepul-
veda y Pazdan llevan la mirada hacia
los cuerpos expulsados de la economia
significante occidental, los cuerpos in-
digenas, los cuerpos latinoamericanos
y los cuerpos negros, haciendo una in-
versién de su lugar, invirtiendo el lugar
del subalterno. Pazan desde el desaco-
modo de la moda y del peso del mes-
tizaje, y Sepulveda a través del deseo,
de la dominacién por posesién sexual

en la préctica del fisting*.
Zaida Gonzalez

Zaida Gonzdlez, Santiago, Chile
(1977), es fotégrafa y ademas veteri-
naria. De entre sus maltiples series ve-
remos las compuestas por Cinturén de
castidad (2005), Zoonosis Zoofilica-Te-
tamorfosis (2000) y Primera comunién

(2000).

Sus fotografias son tomadas en blanco
y negro y posteriormente coloreadas a
mano. Esta técnica, desarrollada en
los comienzos de la fotografia, le otor-
ga un cariz diferente a sus obras, un
sello particular que las distingue en el
medio fotogréfico nacional, como asi-
mismo su pequedisimo formato, que
en ocasiones nos recuerda las estam-
pitas religiosas. Se ocupa de temas
poco tratados en el dmbito nacional,
como la sexualidad femenina, la vio-
lencia y dominacién sobre los cuerpos,

las perversiones sexuales, la parodia a

4 Fisting es una practica sexual en la cual se infroduce completamente
un pufio por el ano.

los iconos religiosos. En sus obras se
entrecruzan los formatos fotograficos
y pictéricos, dando como resultado
una imagen compleja y visualmente

muy atractiva.

Esimportante destacar que gran parte
del trabajo de Zaida Gonzdlez se cons-
tituye en el desnudo femenino, abrien-
do diferentes posibilidades en este
tema tan utilizado dentro de la historia
del arte y que tantos costes ha tenido
para la percepcién de la imagen de
las mujeres. Su visién se desmarca de
los modelos de languidez y pasividad,
mostrando otfra gestualidad y corpo-
ralidad femenina, lo que en definitiva
re-significa los cuerpos de las mujeres.
Sus modelos son mujeres que se salen
del marco convencional de los estereo-

tipos femeninos de belleza.

Del proyecto Cinturén de castidad®
(2005), que trabajé en conjunto con la
escultora Jessica Torres y la historiado-
ray artista Julia Antivilo, en el colectivo
Malignas Influencias, nos detendremos
en la serie El Amigo/a. En ésta Gonza-
lez deja en evidencia la arbitrariedad

que guia las relaciones entre los sexos

5 Cinturén de Castidad es una investigacién teérico-visual
realizada en conjunto con la historiadora Julia Antivilo y la escultora
Jessica Torres, quienes conforman el colectivo Malignas Influencias.
Uno de los objetivos de este proyecto es reflexionar acerca de la
autonomia de los cuerpos femeninos, de la autodeterminacién y del
derecho al placer. Gonzélez indaga en la construccién simbélica del
cuerpo de las mujeres latinoamericanas a partir de una iconografia
cargada de resonancias religiosas y heréticas a la vez (alusiones a
la crucifixion de todo tipo, duefias de casa, esposas, etc.). La mujer/
madre, la mujer/esposa, la mujer/virgen, la mujer/lujuriosa, con-
forman el complejo y ambiguo imaginario latinoamericano, el cual
se recrea desde una perspectiva parédica, muchas veces también
subversiva. En estas imagenes se ve cémo la capacidad de reirse de

los estereotipos es un arma critica muy efectiva frente a los mismos.

llevandolas a lo risible, que podemos
decir es una forma recurrente en la
obra de la artista para generar una
critica mordaz. La serie narra la histo-
ria de una pareja desde su matrimonio
hasta su separacién; Gonzdlez critica
un vinculo desigual y de sometimiento
domeéstico para las mujeres, vinculo
que analizé Simone de Beauvoir en E/
segundo sexo (1949), como parte de
las construcciones culturales occiden-
tales de ser mujer, y que fuera identifi-
cado por la teérica del cine y feminista
Teresa de Lauretis como una tecno-
logio de género, es decir, una forma
de crear y reproducir el género, en su
ensayo Tecnologias del género (1987).
Esta cuestion se remarca irbnicamente
en la serie por el uso de méscaras: de
cordero para ella, de calavera para él.
Asimismo, un simbolo del control se-
xual que se produce en el matrimonio
estd dado por el cinturén de castidad
que el novio le abre al comienzo a la
novia, mismo aparato que luego debe
llevar la bella esposa mientras su ma-
rido no se encuentra en casa. El cintu-
ron de castidad evidentemente es hoy,
como expresa Julia Antivilo, una préte-
sis de las mentalidades de las mujeres.

Al respecto Antivilo sefiala:

“La simbélica que envuelve el cintu-
ron de castidad lleva consigo no sélo
la continencia obligatoria. Ademds
abarca los pensamientos, palabras,
gestos y lecturas que social y cultu-
ralmente se traducen en la imposibili-

dad legal de las mujeres de decidir en
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cuestiones que sélo debieran concernir
a nosoftras, debido a que estan en re-

lacién directa con nuestros cuerpos”

(Antivilo, 2005: 5).

Enla serie El Amigo/a esta situacion de
sometimiento se lleva al limite de la ex-
plotaciéon cuando el holgazan marido
tomando una cerveza y hablando por
teléfono deja descansar sus pies sobre
la espalda de la mujer, quien los reci-
be como una esclava doméstica. Sin
embargo, Gonzdlez no sélo se queda
en la denuncia humoristica, sino que
presenta una conciencia critica y una
rebelién en sus personajes femeninos.
En esta serie, el amigo es verdadera-
mente una chica (o por lo menos pare-
ce serlo), quien descubre y quita el cin-
turén de castidad a la duefia de casa.
Luego de esta escena de pudory pena,
el amigo/a la consuela y comienzan
una aventura amorosa, aventura que
l6gicamente escapa a la légica hete-
ronormativa impuesta en el matrimo-
nio. Queremos remarcar lo anterior,
pues es una constante en la poética
de las obras de Zaida Gonzélez que
los personajes crucen las fronteras
establecidas para los hombres y las
mujeres, de manera que instalan una
dimensién mas amplia sobre la forma
de experimentar la corporalidad y el
sexo. Finalmente, para rematar esta
tragicomedia, el macho queda solo,

“cornudo” y borracho.

La siguiente obra que analizaremos de

la artista pertenece a su serie Zoonosis

Zoofilica (2002), serie que explora las
distintas parafilias o desviaciones se-
xuales mds comunes, acentuando la
perversion de la zoofilia, es decir, de
relaciones sexuales con animales. El
término “zoonosis” se refiere a la tras-
mision de enfermedades de animales a
humanos o viceversa, sobre todo esto
se da respecto a los animales domés-
ticos. El titulo marcaria un énfasis en
lo patolégico, pues ambos términos
refieren a eso; tal vez a la proximi-
dad que se establece entre tener una
mascota y que suceda cualquiera de
las dos situaciones antes menciona-
das. En esta serie los humanos toman
formas de animales y los animales se
constituyen como objetos de cuidado,
adoracién y goce. Segun la artista, en
este frabajo se vinculan sus gustos por
la medicina veterinaria y la fotografia,
cuestién que da por resultado imége-
nes divertidas e irreverentes cargadas

de fetichismo.

Nos detendremos en los autorretratos
con protesis monstruosas de senos que
ha denominado Tetamorfosis. En el pri-
mero de ellos, Gonzélez posa ataviada
como una reina en actitud perversa 'y
empoderada. Enlaimagen las prétesis
se multiplican por su pecho y son par-
te de su corsé e incluso le tapan un ojo

a modo de parche®, como una reina

6 Sobre el uso de las prétesis ha dicho Gonzdlez que responden al
culto alas tetas, la mania por tenerlas mas grandes y redondas, tema
que la artista trata con humor, en lo que se ha convertido para nosotros
en una extrema invasién sobre el cuerpo femenino. Véase en: http://
www.artenlinea.cl/artista_galerias.php?nombre=zaida-veronica-gon-
zalez-rios. Gonzélez realizé una serie sobre la banalidad que encierra
muchas veces las peticiones a los santos “domésticos”: en el turno de San
Expedito una mujer le ofrenda sus pechos de silicona al santo.

pirata, otra forma en que ha fitulado
esta obra. Por detrés de su cabeza,
una sucesion de estrellitas enmarcan
su corona de cartén. Enla otra imagen
posa como una especie de Madonna
muy ligerita de ropa que en vez de nifio
tiene un perro en sus brazos, y dos te-
tas enormes se han transmutado en
ojos. Vemos como en estos autorretra-
tos Gonzélez va mutando su cuerpo,
desafia convenciones religiosas y cul-
turales: la virgen/reina que parece mas
bien una gran puta, hipersexualizada;
el nifio Dios que es un perro y que
mama de los ojos de sumadre; las mis-
mas formas de estos retratos aluden a
las estampitas religiosas, pero en vez
de hacernos pensar en el altisimo nos
sumergen en un mundo fetichista lleno

de brillos y colores.

Zaida Gonzadlez. Tetamorfosis, de la serie Zoonosis Zoo-
filica, 2002. Fotografia coloreada a mano.

Finalmente la dltima obra que co-
mentaremos se titula Blanca Nieves, es
parte de una serie de imagenes que ha
titulado como Primera Comunién. En la
fotografia vemos a una Blancanieves
que ha madurado (demasiado) y nos
ensefia su (des)perfecta belleza ten-
dida en una sugerente pose mientras
los enanos revolotean a su alrededor.
Nos interesa destacar la ironia y el
humor de la versién de Gonzdlez en
la cual invierte la imagen tradicional
de la protagonista de este cuento de
hadas (joven/pura/bella) presentan-
donos una Blancanieves lejos de su

imagen idealizada.

: 5 3
-
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Zaida Gonzdlez. Blanca Nieves, serie Primera Comunion,
2000. Fotografia coloreada a mano.

Zaida Gonzdlez ha desarrollado una
extensa obra, que como hemos visto,
se preocupa de temas contingentes y
politicos en torno a lo femenino: el de-
recho al placer, la dicotomia publico/
privado, las tecnologias de género que
reproducen las relaciones de sumisién/

dominacién entre los sexos, etc. Cues-
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tion nada facil, si pensamos ademas,
que tiene el mérito de hacerlo desde
una perspectiva estética critica, y a
la vez mordaz, donde el humor y la
capacidad de jugar y reirse de una/o
misma/o son clave. Las fotografias
que construye muestran una imagen
femenina activa, capaz de desligarse
de las ataduras impuestas en la so-
ciedad y desarrollarse como sujetos

autébnomas.
Karen Pazéan

Karen Pazén nace en Ecuador (1975),
es artista visual, vive y trabaja en Chi-
le. Sus obras exploran procesos com-
plejos atravesados o puestos en rela-
cién con conceptos como globaliza-
cién, multiculturalismo, modernidad
y postmodernidad, que se articulan
como espacios conceptuales que la
artista va visitando y construyendo
con su particular mirada. La belleza
y la moda, o los modos de belleza y
la perversién del cuerpo atrapado en
la moda, o en objetos fetiches de la
moda, como los zapatos, son otros
significantes que circulan en la obra

de Karen Pazan

De esta artista analizaremos las
obras pertenecientes a Habito de Me-
moria (2007) y Heme aqui sin cuerpo y
sinvoz (2007). En la primera, se abre
la pregunta por la construccién de
memoria de la identidad latinoame-
ricana debido a las yuxtaposiciones

que han ido formando nuestro ima-

ginario cultural del mestizaje. En este
terreno, siempre incierto, se moviliza
la obra de Karen Pazdn, en un inten-
to que no deja de ser irénico, sobre la
conformacién de una identidad mévil
y en transito, que se va actualizando
a partir de las preguntas que surgen
en torno a ella. Por ejemplo, la inade-
cuacién, el desfase, el descalce que
se vislumbra en sus foto-collages, en
que el retrato se transforma en cari-
catura de si mismo, un poco cuestio-
nando las poéticas de lo maravilloso y
de lo barroco, criticas pero optimistas
sobre nuestra conformacién cultural
a partir de la confluencia de espa-

cio-tiempos disimiles.

En la obra Hébito de Memoria obser-
vamos mujeres con cabezas descomu-
nales, deformes, pareciera que lleva-
ran el peso de la conquista sobre sus
diminutos pies. Ademds, son mujeres
que por su tez morena, no cuadran
con el prototipo de belleza fundado
en la piel blanca, la piel de los domi-
nadores. Una inversion de la serie de
obras que se comentaran mas ade-
lante, en las que el rostro y la cabeza
es la falta. Sus trabajos se vislumbran
como una amalgama de identidades
y o subjetividades superpuestas que
nunca terminan de mixturarse. Las
iméagenes también recuerdan esos ju-
guetes para las nifias, unas mufiequi-
tas de cartén para vestir con distintas
ropas, cuyo resultado es una imagen
vestida algo tiesa y como si estuviese

en descalce constante.

Karen Pazan. Hébito de Memoria, 2007.

Collage y fotomontaje.

El vestido se despliega como encuadre
o enmarcacién del cuerpo femenino,
una extension del rol o de su imagen
idealizada. Realzar, modelar; como
modelamiento del comportamiento y
de la mentalidad. Se relaciona con el
disciplinamiento social de los sujetos
subalternos, producida principalmente
a través de sus cuerpos: cuerpos de mu-

jeres, mestizos e indigenas.

Mario Fonseca, artista y critico de
arte, escribe sobre la obra: “Lo que
mueve a Pazéan (...) es la confronta-
cién cultural, latente desde la coloni-
zaciéon espafiola, entre el modelo so-
cial europeo y el indigena americano,
donde la imposicién de las formas,
que la artista reflejo a través de la
moda sefiorial del siglo XVIII, exacer-
ba la incongruencia de lo modal sin
modo” (Fonseca, 2011). Las identi-
dades contrapuestas pero obligadas
a constituir un mestizaje a pérdida,
particularmente para los invadidos,
fundan una entelequia donde los atri-
butos particulares apenas pueden
hacerse reciprocos en cuanto su vi-
gencia implica la anulaciéon del otro.
Estos trabajos poseen una estética
depurada (fondos planos), en donde
el recorte de las siluetas alude, como
se ha dicho, al recorte como modo de
intentar acomodarse en un espacio

que no le es propio.

A continuacién hablaremos de las
esculturas ensamblajes pertenecien-
tes a Heme aqui, sin cuerpo y sin voz
(2007). La totalidad de las obras
son cuerpos mitad mujeres, mitad
electrodomésticos. En algunas de
estas piezas se aprecian las piernas,
el cuerpo desnudo, pero de cuerpos
que parecen mds de mufiecas que de
mujeres reales; en otra pieza aparece
el vestido, la falda en una figura que
lleva una tetera a modo de torso, e
incluso aparece el objetivo fetiche se-

xual, los tacones.
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Karen Pazan. Héme aquien cuerpo y sin voz. 2007.

Ensambles escultéricos.

Estas esculturas ensamblajes, como las
llama la artista, nos recuerdan la obra
Femme- Maison (1947) de la artista Loui-
se Bourgeois, dibujos y esculturas, en
donde la casa, por extension el hogar,
lo doméstico atrapa a la(s) mujer(es)
y s6lo queda un cuerpo sin cabeza. Los
trabajos de Karen Pazan son también
esculturas acéfalas y sin brazos; las ca-
bezas han desaparecido junto con las
extremidades superiores, lo que queda
son los torsos-teteras, jarros de licuado-
ras, tostadores, todo el mundo prome-
tedor de la modernidad estadounidense
se apodera de estos cuerpos, modelados
en tonos rosas, que marcan ese femeni-
no infantil, infantilizado por una cultura
que no deja espacio para el libre desa-
rrollo de su subjetividad, de alli en parte,

que sus cabezas hayan desaparecido.

En este paralelo se observa el parecido
de la obra de Bourgeois con la obra de
Pazén, un cuerpo funcionalizado y des-
personalizado. Heme aqui, sin cuerpo y
sin voz, alude a la imposibilidad de te-
ner voz, del habla secuestrada por los
objetos. El habla, la comunicacién, el
lenguaje, la separacién de la naturale-
za que lleva a la cultura y a la creacién,
otra vez flotan como los significantes fa-
llidos alrededor de la obra de Pazén. La
cabeza, el lugar del pensamiento, de la
subjetividad, y de la expresién humana
por excelencia, el rostro, lugar de reco-
nocimiento de lo humano, se ha borra-
do. Estas cualidades que conforman lo
humano estdn desplazadas por objetos
que de cierto modo oprimen o niegan

esa capacidad subjetiva y expresiva.

Hay algo de falla en los trabajos de
Karen Pazdan, un desacomodo de la
imagen que es literal pero que a su vez
habla de las fallas de los sistemas tota-
lizadores, que reducen y homogeneizan
pero que estdn constantemente en peli-

gro de fisuras y fallas.
Gabriela Rivera

Gabriela  Rivera, Santiago, Chile
(1977), es Licenciada en Arte con
mencién en Fotografia por la Univer-
sidad de Chile. La practica artistica de
G. Rivera constituye diversas modali-
dades: performances, videos, instala-
ciones y series fotograficas. En sus tra-
bajos hay una reiteracién de la opera-

cién de cubrir, tapar el cuerpo, que

en este caso es el propio cuerpo de la
artista, a partir del uso de determina-
dos materiales, de los cuales el mas
paradigmatico en su obra es la carne
cruda. A continuacién se analizarén
los trabajos que corresponden a sus
proyectos Chica de Calendario (2006-
2007), Presentacién Personal (2005-
2009) y Murieca Inflable (2007-2012).

Chica de Calendario (2006-2007), es
una obra que se relaciona con lo por-
nogrdfico, tanto por el fetichismo de
las imagenes como por la fragmen-
tacién del cuerpo de las mujeres en
el video y su posterior degradacién.
En las fotografias se ve a una atrac-
tiva mujer realizando labores domés-
ticas, siempre con atuendos ligeros,
provocativos; en una erotizaciéon de lo
doméstico, cose su vestido y deja ver
coquetamente su ropa interior. Plan-
cha, y la atencién se fija en sus pier-
nas; saca el polvo, habla despreocu-
padamente por teléfono después de
tomar una ducha, pasa la aspiradora
y se enreda con ella. Estas imagenes
representan un ideal de belleza fe-
menino que combina sensualidad e
ingenuidad, pero también en ellas se
ve la feliz celebracion del modelo capi-
talista estadounidense, cristalizado en
el consumo masivo de artefactos para
el hogar (1950). La composicién es
austera, solo unos cuantos elementos
significativos y fondos planos de colo-
res fuertes que realzan la artificialidad
de la idea de las pinup. Este trabajo se

relaciona con la serie de Karen Pazan,

Heme aqui, sin cuerpo y sin voz (2007),
en la que los enseres se presentan li-
bidinosos y se apropian del cuerpo de

las mujeres.

En el video Chica de Calendario (2007)
se aprecia una la relacién con la por-
nografia, en la degradacién del cuerpo
que se expresa en el culo. La situacién
macabra que se da en el video se des-
vincula de la imagen agradable e in-
genua que sugieren estas chicas. Un
cuerpo objeto, como el de las pin ups,
luego de consumirse en lo fugaz de su
belleza y en el desgaste de su uso (en
este caso la mirada), se degrada y se
vuelve repugnante. Estos iconos de
Estados Unidos, retomados por Rive-
ra, ponen en evidencia la relacién de
dominacién de las mujeres en nuestra
sociedad y la explotacién ejercida en
el hogar a través de los electrodomés-
ticos, al mismo tiempo que apuntan a
la particular situacion que los ideales de
belleza y de atractivo sexual producen
en nuestra percepcién de lo femenino

como cuerpo degradado.

Presentacién Personal (2005-2009) es
uno de los proyectos mas representa-
tivos de la artista, compuesto por un
video, una performance y dos series
fotograficas en lo que Rivera procede
a cubrir su rostro y torso con trozos de
carne cruda. Esta obra es en parte una
indagacién en las formas de socializa-
cién de la apariencia y domesticacién
del cuerpo, especificamente en las

que se dan en las retéricas rituales del
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cuidado y el adorno personal, actos
cotidianos impregnados de las con-
venciones de género’. De este modo,
pone en circulacién varias interro-
gantes: icémo se conjuga nuestra
imagen personal con nuestra identi-
dad de género? sQué lugar tiene la
mirada del otro en la construccién
de la imagen personal? s Qué tipo de
relacion se establece entre corporali-

dad e identidad?

Gabriela Rivera. Presentacién Personal I, 2005.
Fotografia.

Recordemos que la apariencia per-
sonal y el mismo concepto de belle-
za establecen un dimorfismo entre
lo masculino y lo femenino. A las
mujeres se les ha asimilado a su apa-
riencia corporal® (vestimenta, maqui-
llaje, adornos), de modo que se las

juzga en cuanto “imagen” no como

7 Enrelacién a los cuidados de la imagen personal Rivera expresa:
“Estos actos son normay regulan nuestra presentacion publica; actos
que se realizan en su mayoria en privado, relaciondndonos con nuestro
cuerpo y que involucran cuestiones tan intimas como la higiene, la
adecuacion y, a veces, alcanzan un punto tildado socialmente como
negativo, la vanidad”. (Cérdenas, 2005)

8 Sobre lainsistencia de asociar la “naturaleza” de lo femenino con
la apariencia fisica, el maquillaje y los vestidos se pronuncia Virginia
Woolf en su libro Tres Guineas: “el hecho de que los dos sexos tengan un
muy notable, aunque diferente, amor al vestuario parece no haber sido
advertido al sexo dominante, debido, cabe suponer, al poder hipnético
propio del ejercicio del dominio”. (Woolf, 1999: 34)

sujeto, mientras que a los hombres
se les exige sobriedad y seriedad en
su imagen, cuestion que es correla-
tiva a su posicién central en el dis-
curso. No hay posibilidad de saber si
es hombre o mujer el personaje que
comparece ante la cdmara de Rive-
ra, pues no hay nada que lo identifi-
que; la imagen por consiguiente, es
portadora de ambigiedad sexual,
cuestién que es parte del interés de
la artista en este proyecto, a saber,
cortar con los cédigos de identifica-

cién genérico/sexual.

Finalmente, la carne con la que
Rivera se cubre, se entiende aqui
como significante del reclamo de la
materialidad del cuerpo, que se des-
pliega como parte de la estrategia
de apropiacién de si misma, cons-
tituyéndose en el limite de lo cultu-
ral (la carne cruda), para desde ahi
abrir la posibilidad de una identidad
femenina diferente a la normativa.
Estrategia que se podria pensar
también como asumir una posicién
que anula la nocién de identidad,
considerada la identidad desde la
6ptica de un rol convencionalmente
asumido, que sugiere formas de ser
predeterminadas para cada perso-

na segln su sexo.

En el proyecto Musdeca Inflable
(2006) Rivera trabaja con el imagi-
nario pornogréfico de la mufieca in-
flable, realiza series fotograficas, in-

tervenciones y un video-performan-

ce. La “mufieca” tiene una historia
de larga data dentro del arsenal de
instrumentos sexuales; es uno de los
mas célebres fetiches de la imagina-
cion pornografica. La mufieca infla-
ble corresponde a la radicalizaciéon
de la mujer objeto, constantemente
dispuesta para la penetracion vy el
goce masculino. Este objeto niega la
subjetividad y deseos de las mujeres,
reduciendo su sexualidad a pasivi-
dad. Sin embargo, en esta obra el
hecho de que la artista tome perfor-
méticamente la apariencia de mu-
fieca, lo que significa que su cuerpo
estd totalmente sellado por el disfraz
(el traje cubre manos, rostro, piernas
y brazos) vuelve algo extrafia esta
criatura, siniestra por decirlo de al-
gin modo; la pasividad se ve pertur-
bada. De acuerdo al pensamiento de
Judith Butler, el género actaa perfor-
maticamente sobre los cuerpos, es
decir, a través de actos reiterativos,
reguladores y normativos sobre lo
femenino o lo masculino. Para But-
ler los travestis, al trabajar a partir
de una feminidad hiperbélica, ma-
nifiestan los espacios del cuerpo de
las mujeres que se han cargado del
concepto de feminidad. Algo simi-
lar despeja Rivera con este trabajo
al sefialar cémo la mufieca esté im-
pregnada de una idea particular de
feminidad, de convenciones. La mu-
fieca que construyd Rivera tiene una
expresion facial vacia, extrafiada,
mientras efectGa con mecdnica co-

queteria sus movimientos.

Gabriela Rivera. Mureca inflable, 2005.

Serie fotogrdfica.

La serie fotografica Murieca Inflable
consta de tres fotografias: en la prime-
ra, la mufieca “desnuda”, apoyando
una mano sobre la pierna flexionada
mientras la ofra pierna estd en el suelo
cubierto por una especie de tela de pelu-
che blanco. En ella se aprecia que el traje
tiene pezones, un detalle que reafirma el
“modelo erético masculino” que aqui se
estd exponiendo y subvirtiendo a la vez.
Al mismo tiempo, es una mufieca que
deja correr libremente la sangre mens-
trual desde su vagina, por sus piernas,
mientras que progresivamente va desnu-
dandose, cuestion que se desmarca de la
idea de belleza fundada en el control de
las zonas abyectas.

Las obras de Gabriela Rivera propo-
nen una visién violenta y critica sobre
los estereotipos sexuales, sobre todo
centrada en los femeninos. Junto con
el énfasis puesto en la materialidad del
cuerpo, en ellas circula la idea sobre la
violencia que se ejerce sociocultural-
mente por medio de las convencionesyy
de la fuerza normativa de la “identidad
sexual” en los cuerpos y mentalidades

de las y los sujetos.
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Katia Sepilveda

Katia Sepudlveda, nace en Santiago de
Chile (1978), vive y trabaja en Colonia,
Alemania. La artista se ha dedicado a
trabajar la performance y el video, estu-
dios que perfeccioné en Alemania con
la artista feminista VALIE EXPORT en
la Academia de Artes Mediales de Co-
lonia. Principalmente sus obras interro-
gan los modos en que las tecnologias
sexuales producen y reproducen un
determinado tipo de sexualidad (he-
teronormativa) en conjuncién con una
critica a los dispositivos pornogrdficos,

la belleza y el deseo.

Recientemente, y sobre esta misma te-
matica, ha realizado una serie de co-
llages que presenté en Ginebra bajo el
nombre de Dispositivo de belleza (2012)
junto a la teérica Beatriz Preciado y la
critica chilena Luz Mufoz. Para ello
realizé cientos de collages a partir de
imégenes apropiadas de la revista
Playboy desde la década de 1950 has-
ta el 2000. Esta revista se ha erigido a
manos de Hugh Hefner como simbolo
de la erética que surge en los Estados
Unidos, en los afios de la guerra fria, al
mismo tiempo que como apoteosis de
la sociedad de consumo, el consumo
del cuerpo y del deseo, y también del
imperio de la industria de pornografia
suave, como ya ha expuesto Preciado

en su libro Pornotopia (2010).

En esta ocasién analizaremos dos vi-

deos, Belleza v/s Belleza (2007), y Wish

(2011), y finalmente, comentaremos
un registro de la performance Pascha
Revolution (2011), realizada en conjun-
to con la artista australiana Amy Rush

el afio 2011, en Colonia.

En el video Beauty v/s Beauty o Belleza
v/s Belleza observamos el primer plano
de una vagina en la que lentamente se
va introduciendo una mufieca Barbie.
Desde el primer momento la obra nos
interpela ¢coémo es posible que esta
imagen sea bella si mas bien parece
ser lo contrario? La obra augura un
combate, un enfrentamiento al decir
v/s. La imagen nos choca particular-
mente, no sélo por su titulo, ni por estar
viendo una vagina sino por la formaen
que ésta se presenta, su tamafio mo-
numental y el modo de composicion.
Este obedece a un régimen visual por-
nogrdfico, y particularmente del porno
llamado duro o hard porn, en que los
cuerpos fragmentados se despersona-
lizan y acaban en su reiterativa frag-
mentacién volviéndose abstractos, ex-
trafios pedazos de algo que nunca es
uno, desapareciendo como cuerpos.
Este mismo modo de composicién tie-
ne reminiscencias de la obra El origen
del mundo de Gustave Courbet (1866),
obra canénica dentro de la historia del
arte, como la artista ha querido poner
en relacién en su trabajo’. La belleza
que creemos estd enfrentédndose en
este video es por una parte la de Ef ori-

gen del mundo y la de la Barbie. La pri-

9 Veren pagina web de la artista: http://xn--katiaseplveda-bob.com/
works/beautyvs.html

mera de éstas pertenece a una nocién
de belleza que dispone un fragmento
despersonalizado del cuerpo femeni-
no, a la mirada voyerista masculing;
mientras que la segunda, es la belleza
de la mufieca Barbie, signo de ideales
contempordneos: delgadez extrema,
piel blanca, pelo rubio, grandes pe-
chos, ojos azules, ideal del que miles de
mujeres quedan fuera, imposibilitadas

de identificacién.

En ambas retéricas sobre la belleza la
subjetividad de las mujeres queda fue-
ra, se objetualiza en un 6rgano genital
y en un cuerpo de mufiequita; ambas
son parte de un discurso de la femini-
dad, un discurso sobre el deseo y sobre
ser objeto de deseo, al que estamos
expuestas desde nifias y al que se nos
va introduciendo a partir del juego. La
artista enfrenta ambos ideales como
fetiches de una imaginacién pos-por-
nogréfica, que intenta desbaratar y
desarticular los efectos del discurso

pornogréfico y del discurso sobre lo

femenino.

Katia Sepulveda. Beauty v/s Beauty, 2007. Video.

Por dltimo, queremos mencionar que
como parte de la estrategia visual
que Katia Sepalveda desarrolla para
subvertir los cédigos del porno se
puede identificar el modo de mane-
jar el tiempo. En esta obra se expresa
particularmente por la lentitud con
que la mano introduce la mufeca
en la vaging, la lentitud extrema que
presenciamos va tensionando nues-
tra percepcion del tiempo que se es-
pacializa y esto también se acentta
por el sonido que va a acompafiando
esta operacién, sonido que por lo de-
mdés, escapa a las légicas de lo que

podria ser un sonido placentero.

En segundo lugar comentaremos el vi-
deo Wish (2011) en el cual vemos un uso
similar de la composicién: primer plano
de un érgano genital, en este caso se
trata de un ano masculino. Observa-
mos otra vez la fragmentacion del cuer-
po, donde se toma la parte por el todo,
pero esta vez una zona aun mds tabd,
el ano, y mayor aun si pensamos que
es un ano masculino. Trasero y ano es-
tén siendo acariciados por dos pares
de manos (negras), las que parecieran
ser de un hombre y una mujer, pero no
sabemos bien pues desde el principio a
bien avanzando el video, llevan guan-
tes tipo quirdrgicos. Repetitivamente
van aplicando gel dilatador en este
ano hasta quitarse los guates y ver
que por las sefias relativas a las con-
venciones de los sexos (ufias largas y
la otra mano més gruesa) se “generi-

zan”. Luego la mano “masculina” va
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introduciendo uno a uno los dedos en
el ano hasta ocultar completamente su
pufio en él, para completar la préctica
sexual del fisting o fist-fucking, al ritmo
de una cancién que va repitiendo [ am
a porno star, en una clara ironia por
parte de la artista de lo que significa

ser estrella en el porno.

En este video vemos en primer lugar
una inversion de los roles, conquista-
do o subalterno penetrando al domi-
nante, al que suponemos es un hom-
bre blanco, heterosexual y occidental.
Cuestion que se remarca al mostrarse
el video con la proyecciéon de un texto
en paralelo a la imagen; pareciera ser
que el texto va entregando las claves
que a primera vista no podemos sor-
tear en esta imagen tan poco recata-
da. El texto es una cita de la teérica
negra feminista bell hooks, que dice
asi: “las mujeres blancas que domi-
nan el discurso feminista, que en su
mayoria crean y articulan la teoria
feminista, muestran poca o ninguna
comprensién de la supremacia blan-
ca como politica racial, del impacto
psicolégico de la clase y del estatus
politico en un Estado racista, sexista
y capitalista” (hooks et.al.,2004: 36).

El texto expone la visién critica de bell
hooks respecto a las formas en que la
misma teoria feminista ha reproduci-
do aquello que pretende abolir, a sa-
ber, la subordinacién, la desigualdad,
teoria feminista que abogaba por vy

para todas las mujeres, asimilando

sus diferencias a lo que fuese la lucha
que las mujeres blancas de clase me-
dia y heterosexuales consideraban la
lucha de las feministas, cuestién que
nos hace volver a laidea de una politi-
ca de localizacién, una posicién desde
la cual se sitta el o la sujeto y desde el
cual emerge su discurso critico, postu-
ra estética y politica que la artista de-
sarrolla y que utiliza para criticar los
mecanismos de la industria del porno
que cosifican los cuerpos, que los ex-
primen en su significado y lo traducen
a puro valor de cambio, el cuerpo que
se consume, se degrada como en los
traseros destruidos del video de Rive-
ra. Esta estrategia deconstructiva le
permite subvertir las narrativas y las
economias de poder que regulan ese
espacio que se ha dedicado principal-

mente a la masturbacién masculina.

Katia Sepulveda. Wish. 2011, Video.

Pascha Revolution, fue una performan-
ce, realizada por Katia Sepulveda con
colaboracién de la artista australiana
Amy Rush el afio 2011. En ella, ambas

artistas se desnudan y comienzan a

acariciarse y tener sexo en la entrada
principal del mas grande burdel de
Colonia. La accién dura poco tiempo
pues llega un guardiay las expulsa del
lugar. Pero ellas querian demostrar
que son posibles otras maneras de
practicar la sexualidad, que no explo-
tan a las mujeres, que estén fuera de
las formas de intercambio capitalista
y que son libres, fuera del lugar donde
se produce y reproduce un especifi-
co régimen de sexualidad, donde las
mujeres son vistas como un objeto de
goce masculino, privadas de subjeti-
vidad. Asi Pascha Revolution se insta-
la como una accién politica, la cual
como expone Sepulveda en su pagina
web, va en contra de la simbélica del
lugar, el cual representa una hiper he-

teronormatividad.

Las obras de Katia Sepulveda no son
amables con la o el espectador, por
un lado porque movilizan imaginarios
que permanecen culturalmente veta-
dos, pero que circulan de modo so-
terrado como es la pornografia, veto
que obedece un imperativo de “mo-
ralidad y normatividad sexual” sobre
el cual se erigen una serie de tabues.
Estos imaginarios, desarrollados con
la intencion de colonizar la sexuali-
dad, son subvertidos en estas obras
en el marco del postporno, corriente
inaugurada por la artista, activista y
escritora Annie Sprinkle, que busca
abrir la sexualidad al deseo de mul-
tiples subjetividades y comprender

el cuerpo como un espacio politico,

subvirtiendo las retéricas del porno.
No son amables tampoco porque la
artista provoca, como ya se ha vis-
to, una suerte de espacializacién del
tiempo, al prolongar la exposicién
de una imagen, con un ritmo lento y
repetitivo, en que la accién simple de
introducir objetos u 6rganos dentro
de otros se prolonga indefinidamen-
te, dejando a el o la espectadora la
sensacién de espera de un algo que
nunca se cumple, que no sucede
nada maés alléd de lo que se ve. En esto
nuevamente vemos cémo Sepulveda
juega con las cartas del porno, en el
goce de la imagen en su pura superfi-
cie, pero que al introducir quiebres a
las convenciones, deconstruye y deja
en evidencia sus retéricas: la repeti-
cién, la superficialidad, la fragmen-
tacién del cuerpo, la imposibilidad
de identificacién por parte del o la
espectadora, la cosificacion del cuer-

po y del sexo.

Para finalizar, en los dos videos que
hemos comentado podemos encon-
trar una relaciéon compositiva con los
trabajos de Gabriela Rivera y Karen
Pazdn, antes analizados, sobre todo
Presentacién Personal de Rivera, en el
que la imagen, al ser tan potente, vio-
lenta o cruda, requiere para su puesta
en escena la asepsia de la composi-
cién. Al mismo tiempo debemos men-
cionar que el video Beauty v/s Beauty
gané el primer premio en el 1° Festival
de arte y video porno Dildo Rosa, rea-

lizado en Santiago el afio 2011,



Breves conclusiones

Las obras expuestas de Zaida Gon-
zélez, Gabriela Rivera, Katia Sepal-
veda y Karen Pazan se caracterizan
por poner en escena una imagen
que hemos llamado “subversiva” y
que se expresa en una politica de
localizacién comdn, que, como ya
se ha visto, es el cuerpo. Postula-
mos que sus particulares modos de
abordar las problematicas sexuales
subvierten estéticamente las tec-
nologias de género, desde lo con-
siderado femenino socialmente a
saber, lo decorativo, lo superficial,
lo bello, la cosmética, lo doméstico,
en producciones que no han estado
exentas de polémica. Pensamos que
lo anterior se ha producido por el
uso de estrategias estéticas radica-
les: la imagen (pos) pornografica,
lo grotesco, lo abyecto conjugado
con formas alternativas de concebir
los cuerpos y las identidades sexua-
les, étnicas y queer, postulan una
visién critica de la sociedad en las
que estdn insertas. Las artistas, asi-
mismo trabajan desde el humory la
ironia desarrollando poéticas inédi-
tas en la escena nacional, apelando
a imaginarios propios del mundo
popular e instaléndose en zonas
marginales tanto de los discursos
artisticos como los discursos sobre

el género en Chile.
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Fuera de Discurso: Las artistas en los bordes del

canon de la historia del arte. Estudio de caso:

Mitominas I y IT (1986-1989)

Maria Laura Rosa

A partir de 1970 las historiadoras del
arte feministas desvelan que la Historia
del Arte es una construccién con exclu-
siones: entre ellas las mujeres. Uno de
los conceptos reguladores del discurso
de la disciplina seré el de genio, cuyas
caracteristicas, sefialadas por las inves-
tigadoras, més alla de los cambios que
el mismo sufre a lo largo de la historia,
serdn cuatro: blanco, masculino, hete-

rosexual y burgués.

Al calor de la segunda ola feminista se
pone en marcha el desarrollo del arte
feminista, el cual tomaré el slogan o
personal es politico para evidenciar las
formas de discriminacién naturalizadas

en la vida privada de las mujeres.

El feminismo cuestionard la existencia
de dos esferas —la publica y la privada-
como entes separados que no se cruzan
y proclamara que lo politico no es sélo
lo que atafie al Estado y al bienestar
publico sino que es también lo que per-
tenece al dominio de lo privado que trae

consecuencias en lo publico.

Es asi como el arte feminista transfor-
ma lo cotidiano en objeto estético, en
categoria publica, para evidenciar el
sistema de inequidad ejercido sobre las
mujeres en todos los émbitos de la vida.
El arte buscaré traspasar las fronteras
del hogar, de lo doméstico, para relatar
lo que alli sucede y convertirse en ins-
trumento de andlisis politico, en tanto
busque subvertir las relaciones sociales,

busque cambiar la realidad.

En los afios "80 y surgido desde dentro
del mismo feminismo se desarrolla el
concepto de género, definiendo aque-
llos atributos culturales asignados a
mujeres y varones, que por ser atribu-

ciones estdn en permanente cambio.

En Argentina dicho concepto arribaré al
medio académico, influyendo sobre los
discursos criticos, curatoriales y sobre las
creaciones de muchos artistas de los '90.
El género en mi pais se establece como
un concepto ex nihilo, sin antecedentes
en el pais para las y los criticas/os de la

década, quienes hacen caso omiso al li-



bro escrito por la feminista integrante de
UFA (Unién Feminista ArgenTino) Leo-
nor Calvera, El género mujer, publicado
en 1983. Dicha publicacion es la primera
que surge en Argentina en la que se re-
flexiona sobre esta categoria como una
construccién politica, social e histérica.
Sin embargo, desconociendo esta publi-
cacién, los/as criticos/as del campo ar-
tistico lo aplicardn sin discrecién, trans-
firiéndolo directamente de la critica de
arte anglosajona, generando su moda
y futilidad en el dmbito local. Muchas
veces se lo empleard como sinénimo de
femenino. En otras ocasiones el arte de
género serd equivalente a arte de muje-
res y se lo opondra a arte feminista o a
feminismo, siendo que el término emerge
de los movimientos de mujeres, tanto a
nivel nacional como internacional'. Con-
cluimos que el arte de género en Argen-
tina expondrd sobre las construcciones
patriarcales sin apelar a una accién de
cambio, sin necesariamente buscar sub-
vertir el orden del sistema. Este concepto
se adaptard bien al medio académico

conciliando su critica con el sistema.

El feminismo de la segunda ola se desa-
rrolla en la Argentina con fuerza a partir

de la conformacién de dos grupos: Unién

1 Para ahondar en este debate ver: Lopez Anaya, Jorge (1997).
«Simbolo de lo femenino en una muestra». La Nacién. 19 de abril, s.
p.; Lépez Anaya, Jorge (1997). «El tema de la mujer con una mirada
muy renovada». La Nacién. 15 de marzo, s. p.; Lépez Anaya,

Jorge (1993). «Seis mujeres: la diferencia femenina ». La Nacién.

13 de marzo, s. p.; Sanchez, Julio (1996). «Algunas claves de la
fridomania». La Maga. 29 de mayo, s. d.; Sanchez, Julio (1996).

«El feminismo en el arte contemporaneo». La Maga. 10 de enero,
pp. 14-15. Sanchez, Julio (1996). «El rescate artistico del bordado y
del tejido». La Maga. 14 de agosto, pp. 8-9; Sanchez, Julio (1996).
«La mujer en la historia del arte». La Maga. 11 de diciembre, s. p.;
Chierico, Osiris (1992). «Arte de mujeres, no femenino». Lys. n°ll,
abril, s. p.

Feminista Argentina (UFA), en 1969 y
el Movimiento Feminista de Liberaciéon
(MFL), en 1972. También otros peque-

fios grupos se irén desarrollando a lo
largo de la década del '70.

Es enfonces cuando el modelo del
ama de casa es expuesto criticamen-
te por las feministas. Un temprano
volante de UFA para el dia de la ma-
dre de 1970 exhibia a una mujer pre-
parando la comida frenéticamente
mientras atendia el teléfono con sus
pies y se ocupaba de los tfres nifios
que intentaban hacer destrozos fren-
te a la ropa lavada que ella recién
terminaba de colgar. A su lado, en
una mesa, la TV transmitia un aviso
que la incitaba a mostrarse hermosa
gracias al uso de la locién “Sexy”. En
la parte inferior del dibujo un epigra-
fe sefalaba “Madre: esclava o reing,

pero nunca una persona’’?.

Es en este contexto critico en el que
Maria Luisa Bemberg (Buenos Aires,
1922-1995) desarrolla su primer ejer-
cicio filmico, el corto El mundo de la
mujer®, realizado a raiz de la exposi-
cién Femimundo °72. Exposicién Inter-
nacional de la mujer y su mundo que se
llevé a cabo en el predio de exhibicio-
nes de La Rural en la ciudad de Bue-
nos Aires, que se exhibiré en el marco
de esta exposiciéon®.

2 Folleto UFA,1970.

3 Elmundo de la Mujer. Direccién: Maria Luisa Bemberg. Jefe de
Produccién: Maria Rosa Sichel. Sonido: Nerio Barberis. Céamara:
Osvaldo Fiorino. Editor: Miguel Pérez. Afio: 1972. Duracién: 15'45”
4 Para ver los cortos de los que hablaré recomiendo ingresar en
http// www.marialuisabemberg.com

El corto de Bemberg se vincula directa-
mente con el activismo politico de UFA
ya que las demandas sobre el “(...) es-
clarecimiento teérico de cémo funcio-
na el aparato de opresiéon de la mujery
la denuncia de toda idea, sentimiento
o conducta que mantenga o refuerce
tal opresién (...)” asi como también la
“(...) revisién de libros de textos, y todo
sistema de educacién para eliminar la
discriminacién condicionante de los
roles sexistas, desde el jardin de infan-
tes(...)”®, son parte fundamental de E/

mundo de la mujer.

A primera vista Bemberg exhibe la cons-
truccién de un ideal de mujer moldeada
por el patriarcado para la felicidad del
varén. En su papel servicial y procrea-
dor, la mujer se encuentra atrapada en
un entramado en el cual la publicidad
y el consumo contribuyen a legitimar
e imponer. A partir de un amplio reco-
rrido por la exposicién, el ojo de Bem-
berg va mostrando cémo se difunde un
modelo de dominacién, normalizacién,
vigilancia y control sobre el cuerpo vy el
espiritu de las mujeres, el cual se natu-
raliza a través del orden del lenguaje y

de lo visual.

Bemberg desarrollaréd entonces un
contradiscurso empleando las mismas
herramientas del sistema: palabra
e imagen. Las palabras —-ya sean a
partir de fragmentos leidos por voces

en off o por la letra de las canciones

5 “Inquietud de entidades locales por la urgente emancipacion
femenina” en La Opinién, Domingo 26 de agosto de 1973, p. 6.

seleccionadas- y las iméagenes confor-
mardn una mirada de denuncia. La
cdmara, como sefiala Clara Fontana,
“(...) revolotea todo el tiempo entre
electrodomeésticos, desfiles de modasy
peinados, y aparatos surrealistas des-
tinados a la belleza y al confort. Toda
esta parafernalia de uso esencialmen-
te doméstico es presentada con ironia

y a menudo con irritacién”®.

Pero el ojo de la artista no es ingenuo y
se detiene en aquellas situaciones que
exhiben de forma clara la objetuali-
zacién de la mujer, como por ejemplo
aquella en que una dama, mientras le
pintan las pestafas, tiene por detrds
de su tocador a un payaso maquillan-
dose; o el concurso de peinados en
donde las mas estrambéticas creacio-
nes capilares son examinadas, mejor
dicho escrutadas, por los ojos de los
mas grandes peluqueros, por supues-
to, masculinos; o aquella “seforita”
que se muestra sobre una cama gira-
toria la que incluye toda una parafer-
nalia de objetos para ambientar un
espacio en apariencia erdtico, sensual
y en donde una de las partes, la mujer,

estd cautiva.

Entre tanto electrodoméstico, mode-
ladores del cuerpo femenino y disefio
de ropa se pone en evidencia que el
universo de la mujer se limita al orden
de lo privado, lo doméstico y lo cor-
poral, ya sea tanto en lo reproductivo

6  Clara Fontan: Maria Luisa Bemberg, Buenos Aires, Centro Editor de
Ameérica Latina e Instituto Nacional de Cinematografia, 1993, p. 19.
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como en la destreza necesaria en el
dia a dia. Asi se va naturalizando una
hermosa jaula de cristal desde donde
el afuera se ve desde dentro. Asi se
impone con fuerza un modelo -el ideal
de domesticidad- que se veia amena-
zado por las aspiraciones en la esfera
publica de la mujer moderna.

En 1978 Bemberg presenta el corto
Juguetes, basado en la exposicion El
mundo del juguete, realizada en La So-
ciedad Rural de Buenos Aires en 1977.
La realizadora sefiala en relacién a
este corto: “Los juguetes y los cuen-
tos no son inocentes. Son los primeros
condicionadores de la conducta. Pen-
semos un poco en Blanca Nieves, Ca-
perucita Roja, en la Bella Durmiente:
todas figuras pasivas, timoratas, inse-
guras, incapaces de tomar una inicia-
tiva, esperando que el principe valien-

te y audaz las despierte a la vida™.

En 1982 llse Fuskova presenta la serie
fotografica El zapallo en los Talleres
Brigida Rubio®. De esta serie de diez
fotos, la que reproducimos serd se-
leccionada en 1986 para integrar la
exposicion internacional de fotografia
Mujeres fotografian mujeres, organiza-
da por la Volkshochschule de Munich.

7 “Qué somos, qué sentimos, qué queremos. Maria Luisa Bembergy
un film feminista” en La Nacién, 30 de octubre de 1977,

8 Enlatarjeta de invitacién a la muestra puede leerse unas palabras
de la artista que dice asi: “En el mercado siempre me deleita el zapallo
abierto. Dentro de sus dorados y sutiles telones son escenarios para una
liberadora fantasia. Y junto con la poderosa alineacién de sus semillas,
se tradujo para mi en laimagen de la fertilidad de la mujer. Fértil con

su vientre. Fértil con sumente. Sus hijos y sus hijas y sus ideas pueden
cambiar el mundo.”

Foto de la serie El zapallo de llse Fuskova [Cortesia de
la artista)

Foto de la serie El zapallo de llse Fuskova [Cortesia de
la artistal

En 1986 llse Fuskova junto a Josefina
Quesada y Adriana Carrasco confor-
man el Grupo Feminista de Denuncia, el
cual perdura a lo largo de dos afios.

Las artistas se sittan en la calle Lava-
lle al 800 -peatonal de los cines del
centro de Buenos Aires- los sabados
a la noche. “Nos pardbamos con las
manos en alto, haciendo el signo femi-
nistay con carteles con leyendas como
‘La violacién es tortura’, ‘La mujer es
la Gnica duefia de su fertilidad’. (...)
Esos y otros lemas irritantes provoca-
ban la discusién entre la gente que nos
miraba con sorpresa. Cada sébado a
la noche nos veian unas mil personas.
Gasto minimo y cuestionamiento in-
teresante, ese era nuestro objetivo”’,

recuerda Fuscova.

Mujeres Piblicas, grupo de denuncia feminista'®

En noviembre de 1986 el publico porte-
fio se ve sorprendido por una gran ex-

posicién que abarca todo el espacio del

9 Entrevista a llse Fuscovd, Buenos Aires, 17/X1/2004

10 Elgrupo activista Mujeres Pablicas realizé este dibujo de las mu-
jeres del Grupo de Denuncia Feminista a partir de las descripciones
de las acciones que da Fuskova. El mismo es un estudio preliminar
para su obra ‘En la plaza -En la casa- En la cama’. Ensayo para una
cartografia feminista (2012).

relatos lecturas escrituras omisiones

Centro Cultural Ciudad de Buenos Ai-
res (hoy Centro Cultural Recoleta): Mi-
tominas ", bajo la coordinacién gene-
ral de Monique Altschul (Buenos Aires
1938). La muestra presenta -a través de
instalaciones, performances, pinturas,
esculturas, poesia, en acompafamien-
to con talleres y mesas redondas- una
revision de los mitos, tanto europeos
como americanos, que pesan sobre la
imagen de la mujer. Aquellas construc-
ciones mitolégicas son interpeladas por
un grupo de artistas mujeres, desde el
campo especifico del género.

“Mito es todo lo que congela. ¢Congela qué?
Creencias, actitudes, y sobre todo conductas.
Entonces: hay que ser fiel como Penélope,
pecadora como Eva, madre ejemplar como
Andrémaca, enamorada (silenciosa) hasta
la muerte como Eco, santa como Maria, arre-
pentida como Magdalena, diabélica como Li-
lith, imprudente como Pandora, y asi hasta el
infinito, siempre.

Pero el mito “no existe ni persiste si no es por la
palabra”. Lo dijo Paul Valery, que algo sabia
al respecto.

Y sin embargo, ah, sin embargo la palabra sir-
ve para descongelar. Quien dice palabra, por
supuesto, dice todo lo que habla.

¢No hablan acaso el color y las formas, no ha-
bla la danza?

Quien dice palabra dice color, forma, danza;
dice luz, canto, movimiento; dice teatro, ima-
genes, sombras chinescas”.

La palabra, bajo todas sus formas, es la gran
descongeladora. Para eso trabajamos. Nos

hemos agarrado de la palabra y sus formas

11 Cabe sefialar que en Mitominas, tanto en la 1°como en la 2°,
participaron mas de doscientas artistas. Algunas participantes murieron,
ofras estan ilocalizables. Muchas de las obras se han perdido o estén a

la espera de un trabajo de reconstruccién y/o restauracién, segin sea

el caso. Es por ello que sélo seleccioné una o dos obras para mostrar el
tono de la exposicion.
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para descongelar Mitos y por lo tanto creen-
cias, actitudes, y sobre todo conductas. He-
mos trabajado en eso por espacio de un afio.

Aqui estan nuestras conclusiones””.

Catdlogo de Mitominas 1986 [Archivo Monique Altschul]

Altschul buscé trazar lazos entre di-
ferentes artistas desde la época de la
dictadura hasta los afios democrati-
cos —en origen la movia la necesidad
de traspasar el aislamiento en el que
se trabajaba durante el periodo dic-
tatorial, en el que se resquebrajaron
los intercambios entre personas con
intereses comunes. Su formacién —
de grado en Argentina, de posgrado
tanto en Europa como en Estados
Unidos-y sus intereses generaron que
fuera una figura en la que convergia
el conocimiento de la teoria y el arte
feminista con el dinamismo para salir
al encuentro de espacios en los que

concretar las ideas.

12 Mitominas |. Un paseo a través de los mitos (cat. exp.), 7 al 30 de
noviembre, Centro Cultural Ciudad de Buenos Aires, 1986, p.1.

Mitominas colaborando en Penélope de N. Correas

[Archivo Monique Altschul]

Como sefalé, en Mitominas | (1986)
se cuestionaba el rol de los mitos a la
hora de fijar comportamientos y este-
reotipos femeninos. Para ilustrar esto
elegi el papel de Eva, quien ocupa el
lugar de recuperacion de la lengua
materna, aquella que dard nombre
a lo atn no nombrado. Marcela Sola
escribia en el catalogo Mitominas. Una
paseo a través de los mitos (1986:46) lo
siguiente:

“'¢Qué haremos ahora?’ pregunté Adan cons-
ternado, mientras Eva comenzaba a sonreir mi-
rando a su alrededor. ‘No sé lo que hards, pero
si sé lo que yo haré. Serd duro pero, joh!, tan
delicioso. Crearé el mundo ahora, lo nombraré
todo, inventaré una lengua para mis hijos [e hi-
jas] y todos los que vengan después, y esta len-
gua se extenderd a lo largo del tiempo, cobijan-
do paraisos y espadas en sus vueltas y esquinas.
La memoria acumulada de lo que he mirado, el
horror y la belleza, todo serd la dote que deje
en la cuna de cada nifio [y nifial. ‘En cuanto a
ti’, le palmeé el hombro afectuosamente, ‘no te

aoflijas, puedes transcribirlo’.

Este es uno de los varios ejemplos que
podemos tomar a la hora de exponer la
complejidad del discurso feminista en
las artistas que analizo. En ellas no se
reflejan los enfrentamientos que esta-
ban acaeciendo en el feminismo anglo-
sajon —tan profusamente documentado
en épocas tempranas gracias al articu-
lo de Thalia Gouma Peterson y Patricia
Mathews: The Feminist Critique of Art
History en su apartado Second Genera-
tion and Art Criticism and Methodology
(1987:346-50) de 1987, que da cuenta
de las polémicas entre el feminismo ra-
dicaly el feminismo cultural, entre el dis-
curso de la diferenciay el de la igualdad
y su impacto en el concepto de género
que comenzaba por entonces a mani-
festarse como una herramienta de los

estudios académicos-.

Taller de escritura dirigido por Hebe Solves, Mitominas |,

1986 [Archivo Monique Altschul]

Al afio siguiente -1987- nuevamente
aparece en escena Monique Altschul,
esta vez con un proyecto mds pequefio

pero no menos critico: Los espacios do-

mésticos: Del sétano al desvan o El ama de
casa y la locura, Galeria de Arte Centro
Cultural San Martin, 17 de septiembre
al 4 de octubre de 1987. La obra es un
trabajo conjunto con algunas artistas
que venian de Mitominas. Se basa en La
poética del espacio de Gastén Bachelard
y en la poesia de Hebe Solves El ama de
casa y lalocura, presentada en Mitominas I.
Por otro lado, Altschul vuelve a combinar
las diferentes artes proponiendo que la
gigantesca instalacion que constituye la
exposicion fuera el lugar donde se des-
pliega la obra del dramaturgo Emeterio
Cerro® Dofia Nogua llevada a cabo por
su compafiia de teatro La Barrosa. La
propuesta del equipo del Ama de casa y
la locura... busca la desmitificacion del
concepto “hogar, dulce hogar”, la casa
se transforma en el lugar del encierro, la
esclavitud a la vez que el espacio de las

obsesiones y los miedos de la mujer.

Ot amarde o,
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El ama de casa y la locura, 1987 [Archivo Monique
Altschul]

#

13 Emeterio Cerro (Balcarce, Provincia de Buenos Aires 1952- Buenos
Aires 1996), poeta 'y dramaturgo. Reside en Paris desde 1986. Conforma
la compafiia de teatro La Barrosa en 1983, con la que actuaré hasta
principio de los afios ‘90. Para mas informacién ver: Viviana Usubiaga;
Ana Longoni: Artey literatura en la Argentina del Siglo XX, Buenos Aires,
Fundacién Espigas, 2006, p.46y ss.
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Monique Altschul (primera fila de blanco) y equipo pre-
parando el dormitorio del Ama de casay la locura, 1987
[Archivo Monique Altschul]

Mitominas Il. Los mitos de la sangre se lle-
va a cabo en el Centro Cultural Ciudad
de Buenos Aires del 4 al 27 de noviem-
bre de 1988. Cuenta con el auspicio de
la Secretaria de Desarrollo Humano y
Familia, la Subsecretaria de la Mujer
(creada el afo anterior), Programa Mu-
jer, Salud y Desarrollo, del Ministerio de
Accién Social y la Embajada de Francia.
La exposicién abarca diversos temas
que tienen como referencia la sangre,
podemos sefialar como los dos mas des-

tacados al Sida y la violencia de género.

TS

Dol 4 al 37 l
e povieinbre

Mitominas Il. Los mitos de la sangre, 1988 [Archivo Mo-
nique Altschul]

Liliana Maresca, Cristo autotransfundiéndlose, 1988
Mitominas Il [Archivo Monique Altschul]

Mitominas | y Il desarrollaron impor-
tantes trabajos de concienciacién,
debate e informacién en los talleres y
mesas redondas que acompafiaron a
las exposiciones. Esta labor cobré un
papel que destaqué particularmente
en Mitominas I, dedicada a los mitos
de la sangre, en donde el VIH y la
violencia de género fueron tematicas
centrales en la muestra, no asi en la
época. A través de especialistas en el
tema y buscando trascender los este-
reotipos del periodo, Mitominas difun-
dié lo conocido hasta entonces sobre

la enfermedad.

Mitominas lll, ya en la década del 90,
no pudo encontrar un espacio acorde
alo planteado en las anteriores expo-
siciones, en consecuencia se desarro-

16 a lo largo de un dia en un parque

al aire libre —el Parque Lezama-, con
poca acogida de la prensa y con su-
ficiente publico pero sin la magnitud
de antafio. El alcance de este evento

fue menor.

Folleto de Mitominas lll. Céleras de América, 1992 [Cor-
tesia Monique Altschul]

A pesar de la gran presencia de pabli-
co de los dos Mitominas y del fuerte im-
pacto en la prensa, practicamente es
nulo lo que se ha escrito desde la histo-
ria del arte sobre estas exposiciones en
particular y sobre el arte feminista de
este periodo en general. Entre los '70
y los 80 la herencia de la dltima dicta-
dura militar argentina, con sus afios de
silenciamiento y el consecuente exilio
de las integrantes de los movimientos
de mujeres pudieron ser un buen mo-
tivo de la invisibilidad de estas mani-
festaciones. Pero sin lugar a dudas, las
propuestas de arte feministas genera-
ron dificultades para ser digeridas por
el canon de la disciplina que regula la
escritura del arte argentino, hecho que
en gran medida causé su omisién y

consecuente olvido.

Las propuestas artisticas feministas
presentan una serie de caracteris-
ticas que aunque variables, segdn
los lugares en que se ubiquen, al-
gunas son constantes. Las mismas
fueron conocidas por las exiliadas
feministas argentinas, tanto las que
se situaron en México como las que
se fueron a Europa y/o Estados Uni-
dos. Estas caracteristicas conforma-
ron el nacleo central de las exposi-
ciones Mitominas. Dichas caracteris-

ticas son:

El trabajo colectivo. El arte femi-
nista planteé un arte en colabora-
cion. De esta manera se ejercia una
critica a la modernidad y su culto al
artista como figura individual. Pero
esto ademads contribuyé a fomentar
entre las integrantes un sentimiento
de SORODIDAD: hermandad o co-

hesién bajo una ideologia comun.

Lucha por el espacio puablico. Las
mujeres primero buscarédn poten-
ciar asociaciones entre mujeres.
Luego fueron por la conquista de
espacios mdas grandes e histérica-
mente negados a las 2: museos,
espacios de exhibicion. Pero des-
de un principio se buscé en la calle
hacer publica las problematicas de
las 2. La calle fue un espacio histé-
ricamente prohibido y connotado
para las @, durante la recuperacion
democratica se buscard obtenerlo
como un espacio creativo y reivindi-

cativo para ellas.
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La obra de arte funcioné como
un instrumento para la reflexién
y denuncia de las experiencias de
género. Las sesiones de conciencia-
ciéon vehicularon la interpretacion
politica de la vida cotidiana. Lo pri-

vado es politico.

Bisqueda de alternativas al len-
guaje formalista del modernismo.
El activismo acompafié a estas
précticas. El espacio publico fue el
soporte de las acciones. A su vez se
trabaj6 en dos lineas en relacién a
los materiales de las obras: por un
lado se reivindicaron las artes tradi-
cionalmente asociadas con las artes
menores: tapices, bordados, texti-
les, arte de la aguja, artes del papel,
etc. Por otro lado se investigé cémo
combinar estas artes con prdcticas
artisticas que comunicaran mejor lo
que las mujeres querian decir. Es asi
como las artes escénicas, instalacio-
nes, performances, el video arte, se
desarrollaron con fuerza. A esto se
sumé la desjerarquizacion de las ar-
tes abriendo la combinacién de len-

guajes para la contemporaneidad.

La critica al artista como genio
llevé tanto a trabajos colectivos

como andénimos.

Finalmente, la tarea de historia-
doras, teéricas y artistas impulsé
un reconocimiento histérico y la
necesidad de desarrollar genea-

logias de artistas buscando trazar

puentes entre la labor de las artistas

del pasado con las del presente.

Estd en nosotras y nosotros ser cons-
cientes del canon excluyente de la
disciplina. Debatirlo, polemizarlo y
serrefractarias/os a sus trampas dis-
cursivas es aln una tarea a realizar

en la Argentina.



Sobre el arte feminista en México. Un recorrido

personal

Ménica Mayer

Estudié artes visuales en la Escuela Na-
cional de Artes Plasticas en la ciudad de
Meéxico. En el patio central del majes-
tuoso edificio colonial habia una répli-
ca de la Victoria de Samotracia. En ese
momento no lo pensé, pero debi haber
sospechado que algo andaba mal si la
que me recibia en nuestra maxima insti-
tucién académica de las artes visuales
era la representacion de una mujer de
cuerpo espectacular, ligeramente vesti-
da, sin cabeza ni brazos y con dos enor-
mes alas que daban fe de su pureza: en
otras palabras, el ideal femenino en una

cultura patriarcal.

Eran tiempos interesantes y divertidos.
Eramos jévenes y a pesar del ambien-
te represivo que se vivia en México,
sentiamos que podiamos transformar
al mundo. Como buenos setenteros,
creiamos en las utopias. Ahi conoci a
Victor Lerma, mi compafiero en la vida
y el arte. Ahi me asumi como artista fe-
minista el dia que una alumna presentéd
una conferencia sobre mujeres artistas

y la mayoria de los comparieros de clase

-tan progresistas y revolucionarios- afir-
maron que las mujeres no podiamos ser
buenas artistas porque la maternidad
nos deslavaba la creatividad. Entendi
que si ni siquiera ellos nos veian como
iguales, el resto de la sociedad menos.
Si queria la oportunidad de ser artista,

primero hacia falta cambiar la realidad.

En aquel entonces las artistas eran in-
visibles en las clases de historia del arte
a pesar de que a lo largo del siglo XX
la lista de pintoras incluia nombres tan
destacados como Maria  lzquierdo,
Isabel Villasefior, Lola Cueto y Frida
Kahlo, que en ese momento era figura
de culto entre algunos/as, pero no la

superestrella que es hoy.

Al contingente de pintoras oriundas
de México se habian unido las que lle-
garon en distintas oleadas migratorias
como Remedios Varo, Olga Costa, Kati
Horna, Tina Modotti o Leonora Carring-
ton. Es dificil entender cémo podian dar
una clase de historia del arte u organi-

zar una exposicion sin la presencia de
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alguna o varias de estas artistas, pero
pasaba. Desafortunadamente, esta
invisibilidad de las artistas sigue suce-
diendo con ellas e incluso con las artis-
tas de generaciones posteriores a pesar
de que desde los setenta egresa un nu-
mero igual o mayor de mujeres que de
hombres de nuestras escuelas de arte,
por lo que ni siquiera somos minoria

como si lo fueron ellas.

A la par de la ausencia de las artistas,
la representacién de la mujer en el arte
subrayaba los roles tradicionales y
los estereotipos femeninos. Basta ver
la obra de los grandes pintores mexi-
canos como José Clemente Orozco,
David Alfaro Siqueiros o Diego Rivera
para entender el papel de sumisién y

sufrimiento que le otorgan a la mujer.

También eran tiempos dificiles. El mo-
vimiento estudiantil de 1968 fue re-
primido brutalmente por el gobierno
poco antes de los Juegos Olimpicos.
La siguiente década estuvo marca-
da por la guerra sucia, pero también
por la critica y la creatividad. Habia
una gran ebullicién. Cuestiondbamos
todo, incluyendo nuestras propias de-
finiciones de lo artistico y de lo politi-
co. Surgié lo que hoy se conoce como
la generacién de “Los Grupos”, entre
ellos Proceso Pentagono, El No-Grupo,
Mira, Germinal y Suma. Los y las
artistas en estos grupos salieron a
las calles, impugnaron la creacién
individual y abrieron el paso a los

no-objetualismos en México. Cam-

biaron la forma y el contenido. Pero la
politica de izquierda de esos tiempos
no contemplaba las reivindicaciones
de género o de preferencia sexual por
lo que otros artistas de esa misma ge-
neraciéon también empezamos a rede-
finir lo politico desde el feminismo vy el

movimiento gay.

En 1975 se llevé a cabo la Conferencia
del primer Afo Internacional de la Mu-
jer en la ciudad de México y el Museo
de Arte Moderno (MAM) organizé la
muestra La mujer como creadora y tema
del arte. La mayoria de los expositores
eran hombres y las artistas que parti-
ciparon lo hicieron con menos obras.
Increible, pero cierto. A la par de la
muestra el MAM dedicé un nimero
de su revista Artes Visuales al tema de
las artistas y publicaron una entrevista
con Judy Chicago, la pionera del arte
feminista en EUA, gracias a la cual me
enteré que existia el Woman’s Building
(WB), la escuela de arte feminista en
Los Angeles a la que decidr asistir. Du-
rante dos afos Victor Lerma y yo tra-
bajamos para reunir fondos parairnos
a que yo estudiara ahi. Durante ese
tiempo, milité en los grupos feministas
que empezaban a formarse. Participé
en el Movimiento Feminista Mexicano
que publicaba un periodiquito llama-
do Cihuat: voz de la Coalicién de Muje-
res y en el Colectivo Cine Mujer. Empe-
zaba la lucha por la despenalizacién
del aborto. Cuando comenté en casa
que asistiria a una manifestacion, mi

mama decidié acompafiarme porque

le parecia peligroso. Una veintena de
feministas nos concentramos frente
la cdmara de senadores. A mi mamaé
le gusté tanto el asunto que se metié
a ofro grupo. Mi papd, preocupado
por ambas, estaba en la banqueta de
enfrente, desde la cual Victor tomaba
fotos. El feminismo se convirtié en una

actividad familiar.

:ﬂ-'l"” LIBKE A
COALICION S MU

Ana Victoria Jiménez, 1977. Manifestacién feminista
ante la cémara de diputados. Archivo Ana Victoria
Jiménez.

En los setenta un grupo de artistas y
feministas empezamos a reflexionar so-
bre la mujer y el arte. Para mi una expo-
sicion muy importante fue una muestra
paralela al Primer Simposio Mexicano
Centroamericano de Investigaciones para
la Mujer que fue curada por Alaide Fo-
ppa, Sylvia Pandolfi y Raquel Tibol y
en la cual yo trabajé de asistente. Esa
muestra me permitié ver por primera
vez la gran cantidad de artistas de di-
versas generaciones que habia. Otra
fue la Muestra colectiva feminista, a la
cual invitamos a todas las feministas
que conociamos a participar y natural-
mente el resultado en términos artisti-

cos fue desastroso. El ser feminista no

garantiza ser buena artista. También se
organizaron exposiciones temdaticas, en
torno a temas como el aborto o la nor-
malidad. Teniamos un campo enorme
por experimentar y pocas respuestas,
pero nos quedaba claro que el sexismo
también debia combatirse en el campo
de las imagenes.

La primera exposicion que se asume
como arte feminista la organizamos Lu-
cila Santiago, Rosalba Huerta y yo en
1977. Se llamé Collage intimo y se llevéd
a cabo en la Casa del Lago. A la entra-
da de la exposicién estaba uno de mis
cuadros que tenia una foto de un falo
y una vagina sobre la cabeza de una
joven con un tocado de novia que se
asombraba de sus propias fantasias. El
cuadro tenia una cortina para ocultar-
lo. Mis padres, que como habrén visto
eran bastante abiertos, enloquecieron
con esta pieza. Me llamaron el dia an-
tes de la inauguracién para tratar de
convencerme que no la mostrara “por-
que podian correr a mi hermano de su
trabajo”. La obra fue muy bien recibida
por el publico y por la critica.

En esos tiempos también empecé a
plantearme hacer obras de corte mas
conceptual que me permitian acercar
mas el arte a la militancia. Un ejemplo
es la instalacion El Tendedero que pre-
senté en 1978 en la exposicién Salén
77-78 Nuevas Tendencias en el Museo
de Arte Moderno y consistié en colgar
800 papeletas color de rosa en las

cuales mujeres de diferentes edades,
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clases sociales y profesiones habian
completado la frase Como mujer, lo que
mas detesto de la ciudad es. La mayoria
denunciaba el acoso que padecian en
la calle. Esto, desafortunadamente,
es algo que no ha cambiado mucho
en México en donde la violencia se ha
naturalizado a tal grado que en el me-
trobus y en el metro hay vagones sélo

para mujeres.

En esa misma exposicién conoci a
Pola Weiss, la pionera del videoar-
te en México que presenté su video
Mujer-ciudad-mujer en el que rompia
con varios estereotipos. Recuerdo misor-
presa al ver que en su video la mujer no
era naturaleza sino ciudad y la protago-
nista no acataba cénones de belleza es-

tablecidos: era redondita y tenia celulitis.

También a Magali Lara que expuso su
serie Ventanas con dibujos sobre la ex-
periencia sexual femenina, otro tema
tabd en esos tiempos. A ella la conocia
desde la escuela de arte en donde habia
presentado una exposicién de dibujos
muy fuerte llamada Tijeras que, sin asu-

mirlo, era claramente feminista.

En esa época también conoci a Maris
Bustamante que me cautivé por su agu-
do sentido del humor para tratar temas
como la diferencia entre el erotismo y la
pornografia como hizo en su Monfaje de
Momentos Plasticos en 1979 o las ideas
de Freud sobre la envidia del pene al
mandarse a hacer una méscara de su

rostro con nariz de pene que se ponia a

manera de “instrumento de trabajo” en
su performance Caliente, Caliente. Esta
escandalosa pieza de 1982 se presen-
t6 en el MAM. El impresor de muchos
afios de Maris sélo aceptéd imprimir la
mascara si no quedaba ningdn rastro

en papel de que él la habia hecho.

En 1978 llegué al Woman’s Building que
fue fundado por Judy Chicago, Arlene
Raven y Sheila De Brettville. Aquello era
espléndido. Las artistas trabajaban en
colaboracién con las historiadoras, las
activistas y un amplio publico interesa-
do en el feminismo. La obra que se ha-
cia era radical y venia de una profunda
necesidad de hablar sobre nuestra ex-
periencia y a partir de nuestros cuerpos.
Chicago era una figura central, tanto
por su obra, como por sus textos y suim-

portante labor pedagégica.

En ese momento en el Woman'’s Buil-
ding se discutian ideas curiosas como
que la composiciéon de una obra delata-
ba el sexo de su creador/a y se devora-
ban libros como From the Center de Lucy
Lippard o Women artists. 1550-1959 de
Ann Sutherland Harris y Linda Nochlin
que nos daban una genealogia propia.
Se iniciaba la recuperacién de la histo-
ria de las artistas y la teoria feminista
del arte que hoy, aunque a veces no se
reconozca, permea los principales dis-
cursos teéricos y la produccién del arte

contempordneo.

Entre las pioneras en este campo estu-
vieron Chicago y Miriam Shapiro que,

unos afos antes de fundar el WB, im-
partieron una clase de arte feminista
en el Cal Arts Institute en la que enfati-
zaban la investigacién sobre la historia
de las artistas para que las estudiantes
tuvieran modelos que seguir y traba-
jaban arte a partir de su experiencia
como mujeres, cosa bastante radical
en ese momento. Un ejemplo es Wo-
man House (1972), proyecto en el que
tomaron una casa vacia para hacer
instalaciones y performances como
Waiting, el mondlogo de Faith Wilding
en el que habla del tiempo que pasa-

mos esperando las mujeres.

Un aspecto que me interesé de las ar-
tistas feministas en Los Angeles des-
de el principio fue la idea de una edu-
cacién de arte feminista. Hacia falta
desarrollar ideas pedagégicas que
fortalecieran los saberes y las habili-
dades de las artistas —asi fuera apren-
der albadileria- y plantear una forma
de educacién que reflejara las ideas
politicas que se estaban manejando
en las que cada mujer era digna de
ser escuchada y el conocimiento era
mas que informaciéon. Por primera vez
en mi vida estuve en un entorno que
valoraba lo que sentia tanto como lo
que pensaba y en el que desmenuza-
bamos diversos aspectos de nuestra
identidad. Con los afios he escucha-
do mil veces que el feminismo seten-
tero era blanco y burgués. Se repite
como una verdad absoluta que nos
divide y sataniza a un grupo de mu-

jeres valerosas que estaban haciendo

lo que podian por cambiar su propia
realidad. Y lo que yo recuerdo es una
comunidad en la que constantemente
se hablaba de raza, clase, discapaci-
dad y otros factores tanto en talleres
como en las reuniones en pequefio
grupo. Yo lo que vi es que al entender
nuestra opresion de género detecta-
bamos otros ejes de desigualdad y to-
das tratdbamos —con mayor o menor
éxito- de entender la complejidad de
nuestras identidades, concientizan-
do nuestros roles de oprimidas o de
opresoras bajo distintas circunstan-

cias para tratar de cambiarlos.

En ese momento la meta era recons-
truirnos como mujeres y sacarnos el
patriarcado de adentro. Un ejemplo es
la famosa instalacién de Chicago The
Dinner Party con sus 39 asientos a la
mesa destinados a mujeres fundamen-
tales para la cultura occidental. En el
piso estaban los nombres de otras 999
mujeres. Los platos eran de cerémica
y estaban colocados sobre manteles
bordados, rescatando las artes tradi-
cionalmente realizadas por mujeres.
Habia que cambiar el presente pero
también la version del pasado que nos
habian impuesto. Guiadas por Chica-
go, en esta pieza laboraron mas de un
centenar de personas investigando vy
creando. The Dinner Party, que en su
momento padecié conatos de censu-
ray durante décadas no encontré una
sede permanente por considerarse

pornografica”, finalmente quedé en

el Brooklyn Museum of Art en 2007.
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En forma paralela a la inauguracién
de The Dinner Party en 1978, Suzanne
Lacy realizé su pieza The International
Dinner Party que consistié en organizar
cenas celebrando a mujeres impor-
tantes en las distintas comunidades.
En México el Movimiento Nacional de
Mujeres, que era el grupo en el que
militaban tanto mi mamd como mi
amiga y complice Ana Victoria |imé-
nez, organizd una reunién en la que
se rindié un cdlido homenaje a Ade-
lina Zendejas, Concha Michel, Marta
Trueba y Amalia Castillo Ledén, to-
das ellas extraordinarias luchadoras
en los campos del periodismo y la poli-
tica, aunque con posturas muy distin-
tas. Gracias a éste y otros proyectos
de Lacy a mi se me quedé la costum-
bre de utilizar la reunién intima como

soporte artistico.

En mi estancia en Los Angeles tuve el
privilegio de trabajar con Suzanne y
con Leslie Labowits en proyectos de
su colectivo Ariadne: A Social Art Ne-
twork, dedicado al arte publico femi-
nista. Lacy fue la directora de mi tesis
de maestria, cuyo setentero titulo fue
Feminist art. An effective political tool.
La primera pieza a la que me integré
fue su accién en la famosa protesta
Take Back the Night en San Francisco
en 1978. Consistié6 en marchar con
un carro alegérico con una Virgen
Dolorosa, de un lado, y un borrego
desollado vestido de corista de cuyo
vientre brotaba pornografia, del otro.

En teoria 3000 mujeres lo acompa-

fiarian ululando. En esa época era
famosa la frase “la pornografia es la
teoria y la violacion la préctica” de
Robin Morgan, que viendo cémo la
derecha se apropié de este tipo de ar-
gumentos para endurecer la censura
y tomando en cuenta las propuestas
de la pospornografia, hoy me parece

maniquea.

Me interesaban dos aspectos funda-
mentales del trabajo de estas esplén-
didas artistas. Por un lado hacian del
arte su militancia, lo cual les permitié
romper con los parametros estable-
cidos de lo que se consideraba arte y
por otro, desarrollaron planteamien-
tos especificos sobre el manejo de
la imagen en los medios de comuni-
cacién masiva. Entre los temas que
abordaban estaban la violacién y los
asesinatos de mujeres. Por ejemplo,
en su pieza In mourning and in rage
(1977), surgida a partir del asesinato
en serie de varias mujeres por el Hillsi-
de strangler, montaron un performan-
ce planteado para los medios de co-
municacién criticando la violencia de
los medios masivos al lucrar haciendo
un espectdaculo de la tragedia de las

victimas y fomentando el terror.

Pero también habia otros colectivos
trabajando en lineas paralelas: Mother
Art (1976) realizaba acciones sobre el
tema de la maternidad presentédndolo
en lavanderias y The Waitresses (1978-
1985) -todas ellas meseras ademas de

artistas- cuyos performances se reali-

zaban en restaurantes abordando en
sus piezas problematicas como el he-
cho de que las mujeres reciben menos

propinas y siempre deben sonreir.

Las exposiciones que se presentaban
en el Woman’s Building abordaban
desde temas dificiles apenas trata-
dos en ese momento como el incesto
en Bedtime Stories, hasta las que cele-
braban el amory el placer como suce-
di6 en The Great American Lesbian Art
Show (GALAS). De la primera me im-
presiond que en la sala de exposicion
habia informacién disponible para ca-
nalizar al pablico, con organizaciones
dedicadas al tema legal, psicolégicay
médicamente, asi como una profesio-
nal para apoyar a cualquier visitante
a quien las obras pudieran recordarle

experiencias personales.

Un aspecto que me impacté desde
un principio de esta comunidad de
valientes mujeres fue la importancia
que le daban a la historia y al archivo.
Proyectos como GALAS no sélo plan-
teaban organizar exposiciones de arte
lésbico, sino a la vez crear un archivo
para entregar a varias instituciones.
De igual manera recuerdo que el ar-
chivo de diapositivas en el Woman'’s
Building era como un santuario. Ellas
tenian clara la importancia de resca-
tar la historia de las mujeres artistas,

pero también de construir la propia.

En México también hubo una serie

de trabajos de arte feminista pablico

setentero, como esta accién/manifesta-
ciéon de grupos de feministas y artistas
el 10 de Mayo de 1979. Ese dia de la
madre un contingente de mujeres ves-
tidas de negro llevé al Monumento de
la Madre una corona mortuoria que en
lugar de flores estabaintegrada por ins-
trumentos, pastillas y hierbas utilizadas
para provocar abortos clandestinos.
Cabe mencionar que en la ciudad de
Meéxico hay interrupcion legal del em-
barazo desde hace cinco afios. La res-
puesta de la derecha no se dej6 esperar
y en casi la mitad de los estados hoy se
penaliza el aborto incluso en casos de
violacion y peligro de la vida de la mu-
jer e incluso han encarcelado a mujeres

por abortos espontdneos.

Ana Victoria Jiménez. Manifestacion feminista, 1979.

Corona realizada por artistas feministas. Archivo
Ana Victoria Jiménez.
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Ese 1980 realicé el proyecto Tra-
ducciones: un didlogo internacional de
mujeres artistas, un performance que
pretendia construir un puente entre
las artistas feministas de México y
las de los Estados Unidos. Invité a Jo
Goodwin, Denise Yarfitz y Florence
Rosen, tres artistas de mi generacién
en el WB, aviajar al DF y a Oaxaca a
impartir conferencias y talleres sobre
arte feminista a la vez que recogia-
mos informacién sobre las artistas
mexicanas para compartirla en Es-
tados Unidos. El proyecto convocd
a un buen namero de mujeres y las
sesiones fueron intensas, de entrada
porque el feminismo mexicano era de
izquierda y muy critico del imperialis-
mo yanqui, pero creo que también
porque la metodologia que usdba-
mos obligaba a las participantes a
confrontar no sélo ideas sino emo-

ciones y eso siempre causa tensién.

Hoy que veo imagenes de aquel
evento, lo que observo son mujeres
que estaban haciendo una profun-
da revoluciéon social y cultural con la
sonrisa en la boca. Nos divertiamos
mucho. Me doy cuenta que muchas
de ellas han seguido peleando por sus
derechos como la fotégrafa Yolanda
Andrade. Otras, como Yan Castro,
han seguido inquebrantables en la lu-
cha y algunas, como Patria Jiménez,
han incursionado en la politica institu-
cional. A poco mas de tres décadas, es
momento de revisar a fondo el archivo

y revaluar proyectos como este, que

en su momento quedaron en el olvido
porque como sociedad no teniamos
las herramientas de entenderlos como
arte y se salian de las formas que en-

tendiamos como politicas.

Algo que me llamé mucho la atencién
cuando llegué al WB fue que muchas
de ellas, feministas de la diferencia, en
sus casas fenfan altares a “the God-
dess” (la diosa) con los que buscaban
reivindicar el poder de lo femenino.
Con frecuencia incluian una imagen
de la Virgen de Guadalupe que para
mi, viniendo de México, era el simbo-
lo més claro de la opresion femenina,
limitando a la mujer al papel de ma-
dre abnegada, por lo que realicé una
serie de dibujos. En mi serie, un tanto
dramatica, el falo aparecia como un
elemento del que una mujer atrapada
en el pesado ropaje de la religion se

escapaba.

También hice una serie en fotocopia
planteando que el imponernos un pa-
pel virginal -de mujer buena, pura y
casta- también era una forma de vio-
lacién. Al regresar a México expuse
estas dos series y me las censuraron,
lo cual me sorprendié porque no pre-
tendia ofender a nadie, sino hablar de
ideas. Aunque soy atea tengo familia
tanto catélica como judia y procuro
ser respetuosa. Pedi hablar con las
personas que habian exigido a la ga-
leria bajar mis obras y me dijeron que
aunque estaban de acuerdo con mis

ideas, yo habia utilizado LA imagen.

En ese momento entendi que para los
artistas jugar con simbolos es tan fa-
cil como para los doctores ver sangre,
pero hay para quienes el simbolo es
realmente sagrado asi como quienes

se desmayan con sélo ver sangre.

A partir de ese momento empecé a uti-
lizar mi propia imagen con un rebozo
con lo que era evidente que me refe-
ria a la virgen pero sin serlo. No volvi
a tener problemas de censura. En esa
busqueda por trabajar con los simbo-
los sin provocar una reaccién violenta,
también realicé una serie en la que
rompia la imagen de la Guadalupana
pero atrds siempre aparecia otra. De
hecho supongo que asi funcionan los
arquetipos: por mds que tratemos de
destruirlos siempre aparecen en una

nueva version.

Victor y yo regresamos a la ciudad de
México en 1981 y ese mismo afio nacié
nuestro hijo Adan. En1983 Bustamante
y yo formamos Polvo de Gallina Negra, el
primer grupo de arte feminista en nues-
tro pais. Nuestra primera accion fue du-
rante una manifestacion en contra de la
violencia hacia las mujeres y consistié
en crear una pécima para causarles el
mal de ojo a los violadores. La receta,
que incluia cosas como “2 docenas de
ojos y corazones de mujer que se acepte
como tal”,“30 gr de polvo de voces que
desmitifiquen la violaciéon” ,“7 gotas de
hombres que apoyen la lucha contra la
violacién”, se publicé posteriormente en

la revista feminista FEM y en una agen-

da. Por cierto, el Polvo de Gallina Negra
es un remedio contra el mal de ojo y
tomamos ese nombre porque conside-
rabamos que era dificil ser mujer, do-
blemente complicado ser mujer artista,
pero los retos que enfrentébamos como
artistas feministas eran tan complejos
que teniamos que empezar a proteger-

nos desde el mismo nombre del grupo.
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Receta del grupo Polvo de Gallina Negra para hacerle
el Mal de Ojo a los Violadores, 1983. Publicado en la
Agenda Feminista de 1984. Archivo Pinto mi Raya.

El grupo trabajé 10 afios. Una de nuestras
principales piezas se llamé jMADRES! y lo
primero que hicimos para abordar el
tema fue embarazarnos con la ayu-
da de nuestros esposos quienes como
artistas entendieron perfectamente
bien nuestro objetivo y colaboraron
gustosos. El primer resultado del pro-

yecto fueron mi hija Yuruen, y Andrea.



Naturalmente, como feministas tuvi-
mos hijas y nacieron con tan sélo tres
meses de diferencia. Posteriormente
Maris reincidié y tuvo a Neus. En ese
momento decretamos que las Gnicas
personas que podrian entrar a nuestro
grupo serian las que nosotras mismas

habiamos procreado.

iMADRES! fue un proyecto complejo
integrado por acciones tan diversas
como envios de arte correo, la organi-
zacion del concurso Todo lo que siem-
pre quise decirle a mi madre, pero no me
atrevi, acciones en museos, en la calle
y en los medios de comunicacién ma-
siva. A este tipo de acciones de larga
duracién, dificiles de definir, las bauti-

zamos como “proyectos visuales”.

Quiza el performance mas conocido
del grupo fue Madre por un dia que
realizamos en 1987 en el programa de
television Nuestro Mundo de Guillermo
Ochoa que llegaba a millones de ho-
gares. Generosas como siempre fui-
mos, decidimos otorgarles este nom-
bramiento a varios hombres valiosos
de la comunidad porque se nos hacia
injusto que la gestacion fuera un privi-
legio exclusivo de las mujeres. Ochoa
fue uno de ellos. La pieza causé gran
revuelo. Inmediatamente empezaron
las llamadas de hombres ofendidos y
mujeres reivindicadas. Nueve meses
después alguien del publico le hablé
al conductor para preguntarle si habia
tenido nifio o nifiay a la fecha me topo

con gente que recuerda el programa,

lo cual me parece casi inverosimil, pero
habla de su impacto. En Contra el ar-
quetipo de la madre, otro performance
en televisién del grupo, Maris se colo-
c6 una panza en la cabeza afirmando
que asi como Da Vinci decia que el
arte “es una cosa mental”, para ella la

maternidad también lo era.

A lo largo de los afios en mis dibujos,
que es el espacio en el que elaboro
mi experiencia personal, el tema de la
maternidad ha sido tan fundamental
para mi como la maternidad misma,
que sin lugar a dudas es lo mas com-
plejo, divertido, interesante y satisfac-
torio que he hecho en mivida. En 1987
tuve una individual que se llamé No-
vela rosa o me agarré el arquetipo en el
Museo Carrillo Gil y en 1990 la mues-
tra De nifias y pesadillas en la galeria de
Lourdes Chumacero y ambas aborda-

ban el tema.

En los afios ochenta hubo otros dos
grupos de arte feminista. Fue todo un
boom. Tlacuilas y Retrateras surgié del
taller de arte feminista que imparti en
la Escuela Nacional de Artes Plasticas
y que culminé en 1984 con el gran pro-
yecto visual La Fiesta de Quince Afios
en el que hubo varios performances,
incluyendo el baile de la Quinceafie-
ra, exposiciones y otras actividades. Y
Bioarte, grupo dedicado a reflexionar
sobre los procesos biolégicos de la
mujer. En La Fiesta de Quince Afios rea-
lizaron unos espléndidos vestidos de

quinceafiera hechos con manteles de

plastico usados en las fondas popula-
res, abriendo en el pais toda una veta

de moda disefiada por artistas.

Las artistas que expusieron abordaron
el tema de la quinceafiera desde muy
diversos aspectos, como la sexuali-
dad, la religion y las clases sociales. Al
igual que la fiesta, la exposicién tenia
un aire maravillosamente kitsch, cosa

poco USUO' en ese entonces.

Con el tiempo, dado que tanto el cuer-
po como la identidad se han converti-
doen ejes de lareflexion en el arte, mu-
chas artistas que no se asumen como
feministas han abordado teméticas de
género. Tal es el caso de Edith Medi-
na, Paulina del Paso y Daniela Edburg.

Sin embargo, muchas también tienen
una clara posicién como feministas
como Andrea Ferreyra con su perso-
naje Dofa Chuchita (1999-2000),
una boxeadora triunfal, Maria Escurra
que en Guardarropa del ama de casa
(2004-2008) utiliza la ropa para ha-

blar de la opresion de la mujer.

O Elizabeth Romero, que afo a afio
celebra el dia de la Guadalupana con
una acciéon en la que reflexiona sobre la
que es considerada por millones de per-
sonas como la madre de los mexicanos

interviniendo su propio cuerpo, como

en Altar ala Guadalupana de 2007.

Uno de los temas que ha sido aborda-

do con frecuencia por las artistas femi-

nistas mexicanas es el de la violencia
de género, lo cual no es sorprendente
ante la enorme violencia intrafamiliar
y el aterrador nimero de feminicidios
sin resolver que se vive a lo largo del
pais. Lorena Orozco, por ejemplo, ha
trabajado el tema de las Muertas de
Judrez desde el terror que causa entre
la poblacién femenina. En su accién
Las vivas de Judrez (2004) Orozco en-
trevisté a diversas habitantes de Ciu-
dad Juérez y compartié sus historias

con el publico.

Lorena Wolffer también trabajé el
tema en su performance Mientras Dor-
miamos (2002-2005), en el que se fue
marcando en su cuerpo las heridas de
las mujeres asesinadas mientras se es-
cuchaba la grabacién de cada caso.
Como buena feminista setentera, yo
siempre le cuestionaba que llevara
esta violencia a su cuerpo por lo que
me senti alivinda cuando me platicé
de Mapa de Recuperacién (2008), la
pieza que realizé en China enla cual le
pidié a una curandera que sanara las
heridas que habian recibido las distin-
tas mujeres cuyas historias se ofan de

fondo sobre su cuerpo.

Desde 2011 Wolffer ha venido presen-
tando Evidencias, proyecto en el que
convoca a mujeres a compartir histo-
rias de violencia doméstica junto con
un objeto que la represente para ex-
ponerlos. A veces las narraciones son
escalofriantes, como la que narra una

mujer a quien su pareja la rocié con



gasolina y le prendié fuego, que viene

acompafiada por un encendedor.

Una artista que me intriga porque si-
gue una estrategia feminista diferente
—la de trabajar con los agresores- es
Lorena Méndez. Ella formé el grupo
La Lleca que trabaja cuestiones de
género a partir del performance con
reclusos. En Concurso (2007), por
ejemplo, realiza un taller en el que se
reflexiona sobre las caracteristicas fi-
sicas masculinas y femeninas del que
surge la idea de organizar un concur-
so para determinar si los reclusos o la
artista tienen més tupidas las axilas.

Ella gané.

En La Novia (2009), una pieza que me
inquieta y no acabo de comprender,
Lorena llega vestida de blanco a la
penitenciaria, platica con los presos
de su propia historia, de cuestiones de
género, clase, raza y discriminacién,
les unta crema en distintas partes del
cuerpo y los invita a disefiar una foto
que se tomaran con ella en el papel de

los novios.

Actualmente también estédn activas
varias colectivas de arte feminista
como Las Sucias y Madre Arafia. Las
primeras, por ejemplo, en una reapro-
piacién de la imagen de la virgen, han
lanzado una campafia para recoger
testimonios de apariciones de la Vir-
gen de las Panochas, mismas que re-
copilan en su blog. Por su parte Madre

Arafia ha realizado diversos perfor-

mances en espacios publicos cuestio-
nando los canones de belleza estable-

cidos en tiempos de la globalizacion.

Un grupo que me parece particular-
mente interesante es Producciones y
Milagros, Agrupacién Feminista de Rot-
mi Enciso e Ina Riaskov quienes desde
hace afios vienen participando en ar-
tivismo feminista y lésbico en México,
pero también documenténdolo. Ellas
han conformado un importantisimo
archivo que puede consultarse en la
red. Curiosamente, hasta que no em-
pezamos a trabajar con el archivo de
Ana Victoria Jiménez y a reconsiderar
su trabajo como fotégrafa documen-
tal, yo no habia entendido lo impor-
tante que es considerar el trabajo de
todas ellas dentro del arte contempo-
réneo, no sélo por el valor de sus foto-
grafias, sino por el puente interdiscipli-
nario que crean hacia el performance y

la accién politica.

A lo largo de mis afios como feminista,
la batalla més tenaz hasido lalucha por
sacarme el patriarcado de adentro. Sus
manifestaciones han sido maltiples: des-
de sentirme responsable por el bienestar
de los demés hasta la dificultad de pro-
moverme a mi misma como artista. En
este momento, quizé por el trabajo que
vengo realizando con archivos, la bata-
lla es contra las trampas de la invisibili-
dad enlas que yo solita caigo. Por ejem-
plo, hasta hace poco noté que al hablar
de arte feminista dejaba gran parte de

mi trabajo afuera porque no tenia que

ver con mujeres, aunque evidentemen-
te todo mi trabajo estd atravesado por
el feminismo. Para mi, el feminismo es
la lucha por los derechos de la mujer
y el cuestionamiento de las construc-
ciones de género, pero también es una
forma de pensar. Para mi el feminismo
es la madre de todas las batallas por
la democracia y la igualdad porque
“el otro” no es alguien ajeno, a quien
podemos descartar: es nuestro padre,
nuestro hijo, nuestra pareja o nuestro
amigo, lo que nos obliga a negociar.
El feminismo es entender mi propia
opresidn y a partir de esto desarrollar
la empatia por otras personas opri-
midas, pero también el aprender a no
ser opresora en una realidad que inva-

riablemente nos coloca en uno u otro

papel.

Desde 1998 he estado involucrada
en el proyecto Pinto mi Raya con Vic-
tor Lerma. Empezé como una galeria
de autor y pronto se convirtié en un
proyecto de arte conceptual aplicado
cuyo objetivo es lubricar el sistema
artistico. Es una pieza de larga du-
racién dentro de nuestra propia co-
munidad. Empezamos organizando
exposiciones que cuestionaban las
relaciones de poder dentro del medio
artistico como Neo-cursi: artistas que
realmente saben amar que cuestiona-
ba el creciente poder de los curado-
res. Convocamos a varios espacios
independientes en la zona y el 14 de
febrero invitamos a exponer en todos

ellos a parejas de artistas. Con tal de

participar en este evento, felizmente

se conformaron varias relaciones.

El eje de Pinto mi Raya ha sido el ar-
chivo. En 1991, motivados por la falta
de publicaciones sobre arte contem-
porédneo en México y ante la pecu-
liar situacién de que simplemente en
el Distrito Federal hay 36 diarios vy
por lo menos la mitad incluyen criti-
ca de arte, nos dimos a la tarea de
reunir todo este material disperso. A
la fecha el archivo incluye aproxima-
damente 35.000 textos de opinién
y 200.000 noticias. Hay diversas
bibliotecas suscritas al archivo que
quincenalmente reciben esta infor-
macién como un servicio de segui-

miento de prensa especializado.

En 2011 para celebrar 20 afios de tra-
bajo realizamos Archivo Activo. Hace
tiempo habiamos empezado a hacer
algunos compendios sobre diversos
temas, como performonce, arte pu-
blico y espacios alternativos y para
este proyecto los actualizamos y los
digitalizamos. Uno de los primeros te-
mas compendiados fue el de mujeres
artistas, que redne 1.803 textos. Son
bastantes, pero en términos porcen-
tuales demuestra que aun hoy se es-
cribe mucho menos del trabajo de las
mujeres artistas que de los hombres.
Por otro lado, al actualizar este com-
pendio también me di cuenta que la
categoria “mujeres artistas” me fun-
cionaba hace algunos afios pero hoy

me queda chica porque sigue plan-



teando el género en términos binarios
y excluye a artistas de otros géneros
que también estan reflexionando so-

bre estos temas.

En 1995 nos empezamos a interesar
por las interacciones entre los pro-
tagonistas de nuestro archivo. La
relaciéon entre criticos y artistas nos
parecia un desencuentro lleno de pre-
juicios, algo asi como lo que sucede
entre hombres y mujeres. De critico,
artista y loco... consistié en invitar a
criticos a realizar obras artisticas y a
los artistas a publicar sus opiniones
en las columnas de los primeros. Par-
ticiparon criticos que jamds quisieron
ser artistas, los que lo intentaron sin
éxito, quienes tomaron materias de
arte para conocer la préactica y artis-
tas que escribian. El resultado fue un
interesante ejercicio en el que los cri-
ticos confesaban que hacer una insta-
lacion habia resultado més complejo
de lo que esperaban o que no sabian
lo caro que era enmarcar un dibujo y
excepto por unos cuantos valientes, la
mayoria de los artistas huyeron des-
pavoridos ante la idea de criticar a los
criticos publicamente. Fue una pieza
muy taquillera: el morbo siempre ven-
de. Pero para mi subrayé que, al igual
que se nos ha ensefiado a aceptar el
binomio hombre/mujer que fomenta
una relacién de poder inequitativa, en
el arte sucede lo mismo: hemos apren-
dido a clasificarnos como artistas o
criticos, con el desequilibrio de poder

que ello conlleva.

Justicia y Democracia eran las dos pa-
labras que mads veiamos en los perié-
dicos y menos en la realidad cuando
hicimos la pieza en 1995. Pusimos un
rétulo de 17 m2 en una mampara en
el Museo de Arte Moderno, con una
cintilla en la parte inferior que leia:
Hoy, en este México resquebrajado por
la crisis y el escepticismo ¢Qué accién
concreta tomarias para llegar a esta
utopia? En una pequefia tarima do-
rada al centro del espacio colocamos
dos pequefias sillas y una mesita con
varias carpetas: una en la que el pa-
blico daba sus respuestas, otra con
textos alterados de Elias Canetti, una
tercera con un diario personal des-
de el momento en el que nos habian
invitado a exponer y una cuarta con
el archivo de documentos del grupo
Los abajo firmantes, al que pertene-
ciamos Victor y yo, que llevaba a
cabo diversas gestiones y protestas
por el nuevo Fondo Nacional para la
Cultura y las Artes que empezd con
graves irregularidades como que los
mismos miembros del jurado se au-
to-otorgaran becas. Integrabamos
nuestra experiencia personal y nues-
tra lucha dentro de la comunidad
artistica, pero también abriamos un
espacio para la voz del pablico. Sin
embargo, a esta pieza dejomos que
la realidad la replanteara. Resulta
ser que la noche de la inauguracion
también se abrié al publico una ex-
posicién con fotos de Oliviero Tos-
cani, el fotégrafo de Benetton. La

imagen de dos hombres abrazados

abria la muestra; afuera, una pareja
gay se besé en puablico y los corrieron
del museo. Ellos enviaron una carta
en el periédico cuestionando que la
exposicién abriera con esa imagen
y a ellos los hubieran reprimido. No-
sotros les contestamos diciéndoles
que, en efecto, una cosa es el arte y
otra la vida, pero que podian venir
a besarse en nuestra tarima dorada
porque ahiera “arte” y no les podrian
hacer nada. Todo esto coincidié con
la marcha del orgullo gay y antes de
salir, un contingente entré al museo
coreando: “Teresa del Conde (la en-
tonces directora), el amor no se escon-
de!” y se plantaron en nuestra insta-

lacién a hacer un “kiss in”.

Lo personal es politico, dice el femi-
nismo y yo afirmo que lo personal
también es artistico. Victor Lerma
y yo nos casamos en 1980. Aunque
no era requisito legal, la costumbre
era que las mujeres asumiéramos el
nombre de nuestro marido al casar-
nos, lo cual me parecia extrafisimo
porque yo me convertia en mi suegra.
Durante la fiesta nos escapamos un
momento con nuestros amigos cer-
canos e hicimos un performance en el
que nacié la Sra. Lerma. Cada uno le
otorgd dones y caracteristicas al per-
sonaje. La Sra. Lerma es un persona-
je que aparece en mi vida cotidiana
en circunstancias en las que el rol
femenino se recrudece, como con el
mecdnicoy el ginecélogo y juega con

los estereotipos femeninos. Un mo-

mento glorioso en la vida de la Sra.
Lerma fue el dia que tocé a la puerta
un vendedor de enciclopedias y ante
su insistencia, ella respondié timida-
mente que le tenia que preguntar a
su marido. El bendito vendedor, in-
dignado, le contesté que si no habia

ofdo hablar del jjjffeminismo!!!

El dia de nuestra boda sélo un amigo
tomé fotos y eché a perder el rollo.
En 1990 realizamos un performance
al que incluso asistieron nuestros hi-
jos que se llamé Foto falsa a 10 afios
de la boda en el que realizamos un
simulacro de casorio con ayuda de
familia, amigos y colegas. De esta si
hubo fotografias a color, b/n, diapo-

sitivas y video.

Nuestra serie de bodas ha seguido
a lo largo de las décadas. En 2002
cumplimos 30 afios de conocernos y
realizamos Dualidad Virtual, proyecto
en el que planteamos que nos cono-
ciamos tan bien que podiamos hacer
la obra del otro. Hicimos una serie de
imagenes digitales como si fueran del
otro. Imprimimos sobre acetato para
que el entorno siempre formara parte
de la obra. También realizamos un
performance en el que se escuchaba
la historia de nuestra relacién mien-
tras  nosotros intercambidbamos
ropa a través de un estambre atado
a nuestros dedos anulares, lo que ha-
cia que la ropa llegara del otro lado
volteada. Lo nuestro no es travestis-

mo, sino intravestismo.
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Antonio Argote: Ni tu fitulo, ni mi titulo, 2005. Casa de
la Nifia.

En 2005 me dieron ganas de divor-
ciarme y no porque quisiera dejar a
Victor, sino porque nos casamos por
presion familiar. Al regresar a México
después de vivir juntos en los Estados
Unidos, la mitad de mi familia ni si-
quiera le dirigia la palabra porque
no nos habiamos casado. Nunca me
gusté haber cedido a esa presién. A
fin de cuentas no nos divorciamos
porque el tramite resultaba caro y en-
gorroso y laidea parecia angustiarles
anuestros hijos, por lo que recurrimos
al performance. Durante una vela-
da de performance en la Casa de la
Nifia, Victor y yo llegamos cada uno
por nuestra cuenta, vistiendo la ropa
del otro invertida. Convivimos con to-
dos un rato. De repente tocaron muy
fuerte el portén y empezé a escuchar-

se Fallaste Corazén de Cuco Sanchez.

Entraron nuestros hijos y algunos de
sus amigos vestidos elegantemente,
como en procesiéon de boda, repar-
tiendo participaciones de nuestro di-
vorcio. Después Victor y yo intercam-
biamos ropa, regresando a la propia
y arrojamos al suelo un ramo de flo-
res. Todos empezaron a rogarme que
perdonara a Victor, como si él como
hombre autométicamente fuera el

culpable del “rompimiento”.

Hace unos dias, revisando unas cajas
de archivo recuperadas de una bo-
dega, me encontré con tres fotos de
nuestra boda que habia tomado uno

de mis hermanos.

Toda nuestra obra estd atravesada
por el feminismo. Hace dos afios que
fue el bicentenario de la independen-
cia y el centenario de la revolucién
en México, lanzamos como pieza la
frase YO NO CELEBRO NI CONME-
MORO GUERRAS. Plantedbamos
que la guerra siempre es un fracaso
de la humanidad. En familia, como
quiera que ésta se defina, nunca ce-
lebramos que un hermano haya lasti-
mado a otro aunque fuera en defensa
personal o que una mujer acabe ase-
sinando al marido que la golped 30
afios. A veces la violencia es inevita-
ble, incluso necesaria, pero nunca es
algo que celebrar. Lo que deberiamos
celebrar como fiestas nacionales son
las ocasiones en las que los conflictos
se resuelven a través del didlogo. Lo

politico deberia ser personal.

La pieza agarré su propio caminito. Es-
tuvo presente en una feria de arte, apa-
recié en publicaciones y llegé a salones
de clase como una manifestacién que
se convertia en didglogo. Después fue
creciendo de acuerdo a las sugerencias
del publico: nuestra colega Rosa Borrés
nos dijo que queria producir botones
con la frase y tanto ella como nosotros
los hicimos. También hicimos tazas, go-
rras y camisetas para invadir el espacio
cotidiano. Incluso se hizo una serigrafia
de 100x70 cm que formé parte de la
carpeta de gréfica Estampas de Indepen-
dencia y Revolucién que realizé el Museo
Nacional de la Estampa y México obse-

quié a muchos paises.

En el Museo Universitario de Arte
Contempordaneo realizamos una per-
formance en la que le regalamos al
publico botones con la frase a cambio
de que escribieran en uno en blanco
lo que ellos y ellas si celebraban. En la
accién gritébamos estas frases como
si fueran consignas politicas: “yo ce-
lebro el espiral”, “yo celebro estar en
armonia con mi familia”, “yo celebro

un buen fin de semana”.

El trabajo de una feminista nunca se
acaba. Primero le tiene que caer a una
el veinte de su opresién y debe estar dis-
puesta a cambiar personalmente. Des-
pués tiene que dar la batalla por la libe-
racién de la mujer desde la préctica o la
teoria. A la par, de manera persistente,
casi obsesiva, debe documentarla y

resguardar este material. Por dltimo,

debe ver que su archivo se reactive para
afianzar los logros e impulsar otros.
Hace varios afios mi amiga Ana Victo-
ria Jiménez, complice de tantas batallas
en el arte y el feminismo desde los seten-
ta, me comentd que estaba preocupa-
da porque ya era grande, su Gnico hijo
habia muerto y el dia que ella faltara su
archivo se podia perder. En 2009 Paz
Sastré, Karen Cordero, Ana Victoria,
Débora Dorotinsky y yo formamos el
grupo Memora para buscarle una sede
al archivo. Resulté ser la Universidad
Iberoamericana, que es privada, por-
que por problemas de espacio y falta
de presupuesto, dos de las principales
universidades publicas con estudios de
género no lo pudieron aceptar. Como
parte del proyecto realizamos una ex-
posicién para reactivar el archivo entre
las alumnas de la maestria de historia
del arte de Karen Cordero en la misma
universidad y las participantes de mi
Taller de arte y género (TAG).

Ana Victoria aprendié fotografia para
documentar el movimiento feminista
en el que participaba y guardé volan-
tes, afiches y publicaciones de la épo-
ca. Uno de los carteles que mas me
gustaes el de la primera concentracion
feminista de la ola reciente, que fue en
contra del mito de la madre. Al verlo
a la distancia entendi que el plano de
lo simbdlico, lo cultural, habian sido
un eje fundamental del movimiento
feminista setentero que no hemos ana-
lizado lo suficiente y que seguramente

en su contexto fue muy radical porque
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la idea de politica estaba totalmente
ligada ala lucha de clases y se enfoca-

ba alo econémico.

Al analizar nuevamente este archivo
que también es el de mi propia histo-
ria, me di cuenta que en la mayoria de
las manifestaciones habia una fuerte
presencia de lo que hoy llamamos ar-
tivismo y performance, palabras que
ni siquiera se utilizaban entonces.
También me cayé el veinte de que este
trabajo no estd considerado en ningu-
na de las historias del arte mexicanas,
como silo fue el trabajo de la Genera-
cién de los Grupos, a pesar de ser una
de las vetas del arte contemporéneo
mexicano. Ahora bien, si yo misma
que me he dedicado a estudiar el arte
feminista desde siempre no lo habia
notado, dificilmente se podria esperar
que lo hicieran historiadores menos
sensibles a estos temas. También a
esto me refiero cuando hablo de pro-
cesos de auto invisibilizacién. Por lo
pronto, espero que el haber puesto a
disposicién de los y las investigadoras
este archivo permitiréd hacer diversas

relecturas del tema.

Lo que mas me gusté del proyecto fue
trabajar en la reactivacion del archi-
vo con las artistas jévenes. Aunque se
asumen como feministas, la mayoria
desconocia su historia reciente. Como
el archivo es amplio, decidimos cen-
trarnos en su coleccion de carteles.
El grupo Las Disidentes, integrado por
Adriana Calatayud, Adriana Raggi y

Bruno Bresani, se basé en un cartel de
Ana Barreto que invitaba a las muje-
res a denunciar la violacién. Usaron
las bocas que aparecian en el cartel
como motivo para invitar al alum-
nado de la universidad a reflexionar
sobre la violencia actual mientras ha-
cian bocas con fieltro que integraron
a un tapiz que fue creciendo durante

la exposicion.

El grupo de Las Sucias, integrado por
Liliana Chévez, Gina Santos y Sherel
Herndndez se centré en un curioso car-
telito de la Unién Nacional de Mujeres
Mexicanas, una importante organiza-
cién femenina de izquierda previa al
movimiento feminista. La primera vez
que analizamos el cartel en el TAG nos
daban mucha risa sus demandas: paz
y amistad en el mundo, nuestros de-
rechos, felicidad para nuestros hijos y
democracia. Nos parecian simplistas
y reforzantes del rol tradicional de la
mujer. Al investigar aprendimos que
el tema de la infancia estaba presente
porque las mujeres estaban luchando
para que se aprobaran los derechos de
los nifios y nifias, y ese “Paz y Amistad
en el mundo” que sonaba a lema de
Miss Universo, significaba algo muy
distinto en plena Guerra Fria. Las Su-
cias se planteé averiguar cuales serian
las demandas actuales de las mujeres
en un grupo bastante concreto: ellas
y sus madres o hijas, segun fuera el
caso. Como imaginardn, tanto por
sus decisiones profesionales como por

sus preferencias sexuales, varias de es-

tas artistas libran una batalla familiar
constante, por lo que dialogar con sus
madres era un reto. Organizaron una
comida vy realizaron dindmicas. Una
de las demandas acordadas fue exigir
felicidad y placer. La pieza también
era referencia a los materiales de The

Dinner Party en el archivo.

En ese momento yo no tuve tiempo de
hacer una pieza personal de reactiva-
cién del archivo de Ana Victoria por-
que estaba trabajando en un proyecto
similar sobre el archivo del critico de
arte Olivier Debroise, pero la empecé
en 2012. Habiendo recorrido los ma-
teriales del archivo, en mi pieza Visita
al archivo AV me interesaba retomar
el tema de la maternidad voluntaria
porque como mencioné al principio,
la primera manifestaciéon feminista en
la que participé, y que estd bien do-
cumentada en este archivo, aborda-
ba el tema del aborto. Pero también
por las circunstancias actuales en mi
pais: en la ciudad de México el aborto
estd completamente despenalizado,
pero en la mitad de los Estados de la
Republica se ha prohibido incluso en
casos de violacién o cuando peligra
la vida de la mujer. Algunos gobiernos
han llegado al absurdo de encarce-
lar a mujeres que han sufrido abortos
esponténeos. Para empezar formé el
Taller de activismo y arte feminista y nos
dimos ala tarea de investigar y pensar
en el tema que pronto se abrié a una
discusiéon mas compleja sobre el tema

de la maternidad.

Después de reunirnos varias veces en
un pequefio grupo, cada una de noso-
tras determind qué aspecto de la ma-
ternidad le interesaba mas y convocé a
una cena para hablar sobre el tema con
otras mujeres en la misma situacion.
Hubo quien se reunié con mujeres jéve-
nes que estan en la disyuntiva de tener
o no hijos por diversas razones que van
desde lo econémico hasta lo profesio-
nal o las que padecen en carne propia
las presiones sociales y familiares para
ser madres. También hubo quienes se
identificaban con lo que hemos llama-
do “los escombros de la maternidad”
que son las mujeres que han decidido
no tener hijos pero siguen siendo las
responsables del cuidado de ancianos,
hermanos, sobrinos, etc. Tristemente,
viviendo en el México de hoy, no podia
faltar la reflexion sobre las 90.000 ma-
dres cuyos hijos han sido asesinados o
desaparecidos durante el dltimo sexe-
nio. Después de pensar en diferentes
formas de abarcar esta gama de pro-
blematicas, optamos por el concepto
“maternidades secuestradas” para de-
finir a todas aquellas que no son volun-

tarias y gozosas.

Al ver que las problemdticas en torno
a la maternidad eran tan complejas,
asumimos que habria aristas que no
habiamos tocado por lo que abrimos
una pdgina en Facebook y un hashtag
en Twitter para que otras mujeres y
hombres ampliaran la definicién. Llega-
ron més de 700 respuestas abarcando

todo tipo de temas.



Con todo este material planteamos
una manifestacién/performance lla-
mada La protesta del dia después para
el 11 de mayo, que es la fecha poste-
rior al tradicional, sentimental, muy
comercial e ineludible festejo de la
madre en México. Planteamos dejar
en paz esta fecha, pero usar los si-
guientes 364 dias para profundizar
en el tema. Para abarcar consignas
tan diversas ideamos como dispositi-
vo una “jergarela”, que era una suerte
de pasarela sobre jerga, que en Méxi-
co es la tela que se utiliza para limpiar
el piso, pero sin duda también puede
aludir a su acepcién como un lengua-
je especial o particular. Cada partici-
pante en la accién desfilé con la o las
consignas que defendia, mientras las
animadoras describiamos més a fon-

do las problematicas expuestas.

Todas portdbamos nuestros delan-
tales con la consigna NO A LAS
MATERNIDADES  SECUESTRA-
DAS y disefiamos estos portacon-
signas con los que ponfamos o qui-
tdbamos diversas frases utilizando

pinzas de ropa.

Elespacio de la jergarela también nos
permitié6 que quienes quisieran reali-
zaran su propio performance dentro

del contexto de la manifestacién.

Al final levantamos la jerga y grita-
mos con vehemencia la consigna que
nos unia mientras nos despojdbamos

de los mandiles.

Para terminar les quiero invitar a que
visiten el Museo de Mujeres Artistas
Mexicanas que es un sitio/archivo
que abrié la artista Lucero Gonzdlez
y que incluye trabajo de muchas crea-

doras mexicanas.

Y mostrarles algunos de los libros
que hemos logrado publicar en Mé-
xico sobre arte feminista como Critica
feminista en la teoria e historia del arte
compilado por Karen Cordero Reiman
e Inda Séenz, La imagen femenina en
artistas mexicanas contemporéaneas de
Gladys Villegas Morales, Arte, Tecno-
logia y feminismo de Karla Jasso, Arte
feminista en los ochenta en México. Una
perspectiva de género de Araceli Bar-
bosa y mi libro Rosa Chillante: mujeres

yperformance en México.
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