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Algunos datos para una cronología del estudio del tema

1971

Linda Nochlin escribe el artículo “¿Por Qué no Ha Habido Grandes Mujeres Artistas?” (Art News, January). Responde enumerando como causas posibles la falta de motivación, la exclusión de la formación artística en el desnudo, los falsos éxitos, etc. Lo básico en el trabajo de Nochlin es la propuesta del desplazamiento de la categoría de Mujer como algo inamovible y la propuesta de un modelo andrógino cuya referencia es la artista del siglo XIX Rosa Bonheur.

1974

L. Vogel escribe “Bellas Artes y Feminismo: La Conciencia que Despierta” (Feminist Studies). Según el texto, existiría la asunción de una sola norma humana universal, ahistórica y sin sexo, sin clase o raza, sin bien es de hecho claramente masculina, clase media y blanca.

1976

J. Petersen y K. Wilson publican en Nueva York Artistas Mujeres. Reconocimiento, Recuperación desde la Temprana Edad Media hasta el Siglo XX. 
1978
Elsa Honig Fine: Mujeres y Arte. Una Historia de Pintoras y Escultoras Mujeres desde el Renacimiento hasta el Siglo XX 
Linda Nochlin y Ann Sutherland Harris curan la muestra itinerante Artistas Mujeres, 1550-1950. Se trata de un emprendimiento de Los Angeles County Museum of Art que asumía el carácter de exploración del área: “Cuándo y cómo emergieron las primeras mujeres artistas, como raras excepciones en el Siglo XVI, y poco a poco se convirtieron en más numerosas hasta que fueron aceptadas como parte de la escena cultural”. El objetivo expresado por Harris era el estudio de las mujeres, pero integradas en su contexto cultural: “... esta exposición será un éxito si ayuda a acabar de una vez por todas con la justificación de exposiciones similares”.

1987

Griselda Pollock y Rozsika Parker publican en Londres Framing Feminism. Art and Women’s Movement 1970-1985. 
1988

El artículo pionero de Nochlin aparece como capítulo del libro Mujeres, Arte y Poder y otros Ensayos editado en Nueva York. 

Griselda Pollock publica “Intervenciones Feministas en las Historias del Arte: una Introducción” y “Visión, Voz y Poder: Historias del Arte Feministas y Marxismo” en Visiones y Diferencia. Feminismo y las Historias del Arte, editado en Londres.
Como oposición a los problemas y los enfoques discriminatorios denunciados en la Historia del Arte, los estudios feministas se plantean nuevos criterios de valor, distintos a los que han sido constituidos por la práctica tradicional de la disciplina desde su fundación (calidad, originalidad, genialidad, etc.). Tal transformación afecta, no sólo al tópico del arte hecho por mujeres, sino al conjunto de las perspectivas  del área. El aporte ha consistido en el reconocimiento de que la Historia del Arte es una historia de las excepciones acomodadas a una norma universal, en una curiosa paradoja. Así las mujeres aparecen como excepcionales pero en un sentido negativo (rezagadas, por ejemplo).
CASTAÑER, Raquel, GIL CEBRIÁN, Isabel, PERINAT, María de. “El Arte y la Mujer en las Primeras Vanguardias”. Valencia: Facultad de Bellas Artes, Universidad Politécnica de Valencia, 1997. http://www.edym.com/es/newserotica/academia/art_mu/
Vamos a contemplar, desde esta perspectiva no exenta de sospechas, la paulatina adhesión de las mujeres al mundo del arte. En este momento, en los albores del siglo XXI, en la mayoría de las facultades de BB. AA. Del mundo occidental son las mujeres el 80% de los alumnos; pero en este campo, al igual que en tantos otros, existieron una pioneras que, rompiendo moldes, abrieron nuevos caminos para expresar, a través del arte, el punto de vista femenino que, al fin y al cabo, pertenece al 52% de la población mundial. Pero, ¿existe realmente un arte femenino? Partimos de un principio basado en los hombres y mujeres crean de una forma distinta. ¿Por qué? Primero, porque la intuición femenina funciona por encima de la del hombre. Segundo, porque a la mujer le ha costado mucho la oportunidad de expresarse y se implica más en el proceso creativo. La mujer, sin embargo, tiene menos pudor a la hora de transmitir sus sentimientos. 

Berthe Morisot es posiblemente la primera artista femenina que accede a las enciclopedias de arte, aunque sea con letra pequeña. Nacida en Bourges, 1841, influida por Degas, Corot y Manet, de quien fue amante, y del poeta Mallarmé. Dejó de lado el clasicismo para proponer un personal estilo impresionista; pintora muy de lo cotidiano y de lo minucioso, dijo de sí misma: mi ambición se limita al deseo de transmitir alguna cosa efímera. Su técnica, basada en largas y suaves pinceladas, muy sueltas y en todas las direcciones, transmite una calidad limpia y transparente. Trabajó tanto el óleo como la acuarela y produjo con ello paisajes y escenas de mujeres y niños.  

Frida Kahlo, cuya obra y personalidad son consecuencia de dos factores fundamentales: Su desmedido amor y obsesión por la figura de su marido, el muralista mejicano Diego Ribera, y su quebradiza salud, fruto de todos los procesos quirúrgicos que sufrió a lo largo de su vida. La forma tan cruda y desgarrada de expresar sus sentimientos y anhelos más profundos, a través de sus numerosos autorretratos. Frida y Diego, casados en agosto de 1929; divorciados en 1939, en 1940 Frida vuelve a casarse. Frida llegó a decir: he sufrido dos accidentes en mi vida; el primero a los dieciocho años, cuando me atropelló un tranvía, y el segundo es Diego Ribera. Otro de los factores que, en nuestra opinión, diferencia el arte creado por mujeres, es, en sí mismo, la relación tan estrecha que existe entre la mujer y la conciencia de tener órganos internos que están vivos, que varían, que funcionan: la relación con su cuerpo, con sus cambios hormonales; su relación con el dolor, desde la menarquía a la menopausia. Es obvio que la tolerancia al dolor de la mujer es mayor que la del hombre y, lógicamente, esto hace que su sensibilidad sea diferente. Frida Kahlo es notable ejemplo de artista que sufrió tremendos dolores físicos, que no sólo fueron impedimento sino acicate de su propia obra (entre 20 y 30 operaciones; se aficiona a la morfina y llega a beber una botella diaria de brandy, para aguantar los dolores). 

Dentro del arquetipo femenino, a lo largo de la historia, y, por supuesto, dentro del arte, existen dos tipos de mujer, dos mitos: Eva y Lilith, la madre y la ramera, la esposa y la amante. De entre nuestras artistas encontramos un claro ejemplo de fieles esposas en la figura de Sonia Delaunay. De ella, su famoso esposo Robert Delaunay sugirió que probablemente fuera bajo su influencia como él había descubierto los principios esenciales de la construcción en color, que podían aplicarse a cualquier forma de arte plástico, desde la pintura hasta el diseño de interiores. La pintura de Sonia fue mimética de la de su marido, perteneciente, junto a Lègert, Picavia y Kupka, al movimiento creado por el poeta Apolinaire, que lo bautizó como Orfismo. Pese a su vocación artística, es más frecuente localizar a Sonia Delaunay como diseñadora de moda que como pintora. 

Como ejemplo de mujer desinhibida, tanto artística como sexualmente, tenemos a Meret Oppenheim. Con veinte años viajó de Suiza a París, dispuesta a comerse el mundo. Se relacionó con la mayoría de los artistas pertenecientes al dadá. Empezó posando como modelo desnuda para Man Ray y acabó acostándose con la mayoría del grupo hasta llegar a incorporarse a él. Guapa, inteligente, culta y sofisticada; su deseo de libertad cautivó a los artistas parisienses contemporáneos a ella. En 1934 conoció a Max Ernst, con quien se involucró de una manera apasionada durante un año. Con independencia de todo esto, ¿por qué no existe ninguna artista relevante en la Historia del Arte? Nosotras opinamos que ello se debe a varias razones. En primer lugar, porque la cultura de Occidente, fundamentada en la cultura cristiana, históricamente romana y papal, ha sido profundamente patriarcal y ha sublimado la creatividad femenina al hogar, al cuidado y educación de los hijos. En el hogar, las labores cotidianas más enriquecedoras, como la cocina, la costura, la decoración, eran el lugar donde se podían volcar las mujeres con la tolerancia del estatus quo. A ello se añade, y como consecuencia también, el tardío y escaso acceso de la mujer a la educación superior. Si suponemos que el arte es cultura, la consecuencia "cae por su propio peso". Además, cuando las mujeres podían tener cierta dependencia económica y recibir cierta dosis de información, el arte era considerado para ellas, no como otra ocupación a la que una pudiera consagrarse sino como un entretenimiento más, para el ocio o para uso social, como tocar un instrumento, el ganchillo o el encaje de bolillos. 

Es el caso de Georgia O'Keefe, una artista cuya obra ha sido tan personal que no puede ser clasificada con precisión dentro de ningún movimiento artístico. Nacida en 1887 en Wisconsin, desde muy joven fue consciente de su vocación artística, tuvo acceso desde la adolescencia a escuelas privadas de arte; impartió clases de dibujo en diferentes centros. De intensa vida artística, desde su primera exposición en 1917, siempre conducida y apoyada, a la hora de exponer y vender sus obras, por su marido, Stiegelitz. Fue nombra da una de las mujeres más inteligente de su país por el New York World. En 1925 O'keefe expone por primera vez sus cuadros, con motivos de grandes flores, y su éxito le ratifica que puede vivir del arte, por y para el arte. Otro motivo permanente en su obra son los paisajes urbanos, que surgen a partir de una larga estancia en un céntrico hotel de Nueva York. En los años 50, se establece definitivamente en México, donde ya había viajado en varias ocasiones. Aquí tiene un importante reencuentro con Diego Rivera y Miguel Covarrubias, al tiempo que influye en la obra de Frida Kahlo. Pero ante los últimos años de su vida viajó alrededor del mundo, con numerosas visitas a Occidente y Japón. Muere en 1976 en Santa Fe (Nuevo México).   

Tamara De Lempicka inició cursos de arte en la Academia de San Petersburgo; a los 16 años y, ya casada, llega a París huyendo de los bolcheviques; allí se forma como artista al lado de Maurice Denise y Amore Lhote. Se adscribió al art deco, en el que es considerada la mayor representante del área pictórica, y desarrolla un estilo enigmático y personal, en donde pone un gran contraste entre las imágenes angulares y los colores. Se convierte en la retratista de moda de la aristocracia, entre los años 25 y 30. Influida por el cubismo sintético de Lhote y el tubismo de Léger, sin olvidar el aspecto sicológico de la representación de los personajes. De Lempicka no tiene ninguna apoyatura artística masculina sino que sola con su arte debe salir adelante, con una hija; pero, gracias al prestigio que crea de sí misma, casa con un rico aristócrata y emigra en 1938 a EE.UU. Era una perfecta diletante que utilizó el arte como un medio para escalar socialmente. Sus obras son muy cotizadas por coleccionistas de arte erótico. Tamara de Pempicka también es diseñadora de moda. 

Una cuestión añadida a lo anteriormente dicho es que la vocación artística de las mujeres que hemos seleccionado están ligadas a una figura masculina que, de una forma u otra, fomentan su creatividad. Tanto en caso de Sonia con en el de Frida, ambas estaban casadas con artistas de renombre; aunque Frida dijo, "Diego jamás acomodó ideas en mi cabeza, ni me dijo qué debía hacer o no, porque somos diferentes." Berta Morisot y Meret fueron amantes respectivamente de Manet y Marx Ernst. El caso de Georgia O'keeffe es algo diferente. Aunque su matrimonio con un famoso fotógrafo y galerista le proporcionó un apoyo fundamental en la promoción de su obra artística.

POLLOCK, Griselda. "Historia y Política. ¿Puede la Historia del Arte sobrevivir al Feminismo?"

Trad.: Ana Navarrete
.

http://www.creatividadfeminista.org/galeria2000/textos/historia_arte.htm 

¿Se contenta la historia del arte feminista con descubrir artistas mujeres y revalorizar su contribución al arte? ¿No se mueve asimismo hacia una verdadera intervención feminista en la disciplina "historia del arte" a fin de revelar el sexismo estructural de este discurso fundado sobre el orden patriarcal de la diferencia sexual?  

Analizar el lugar de las mujeres en la cultura exige una deconstrucción radical del discurso de la "historia del arte"
. Esto impone igualmente que se produzca un nuevo discurso que supere el sexismo sin reemplazarlo por su simple contrario. Si no consideramos más la diferencia sexual como una simple oposición binaria, es posible analizar las relaciones de sexualidad, de subjetividad y de poder, y la manera en que condicionan la producción y el consumo cultural. Habrá entonces que dedicarse a mostrar cómo condicionan las formas actuales de poder social y sexual.  

Los últimos quince años nos han ofrecido magnificas exposiciones sobre los grandes maestros de la cultura francesa moderna: Manet, Degas, Renoir, Cézanne, Pissarro, Gauguin, David y más recientemente Seurat. Pero, ¿Dónde están las exposiciones consagradas a mujeres que han contribuido igualmente a la historia del arte francés? En ninguna parte. Los americanos han organizado la exposición Berthe Morrisot en 1987, pero es todo; sobre las artistas mujeres, no ha habido ningún gran congreso comparable al consagrado a David en diciembre de 1989.  

Esto no es porque ellas no existan. No es porque no conozcamos sus nombres. No es tampoco porque ellas no tengan importancia como artistas que han verdaderamente creado la cultura de la época moderna. Las estructuras de nuestro saber son de hecho sistemáticamente sexistas. Así, el verdadero proyecto del discurso de la historia del arte es proponer una celebración de la masculinidad.  

Las palabras lo revelan todo. Cuando queremos rendir homenaje hablamos de los “vieux maîtres”. No existe equivalente femenino de esta expresión. Si decimos “vieille maîtresse”, las connotaciones son de género. Esta diferencia es muy reveladora: la MUJER, es decir el sexo. La asimetría entre ‘el’ maîtres evocando las nociones de poder, de dirección, de autoridad, de respeto, y ‘la’ maîtresse, evocando aquellas de la sexualidad ilícita, de dependencia, de servicio y de cuerpo traducen una decisión estructural dentro de la cultura en general, inscrita en el seno mismo del lenguaje. Esto tiene como consecuencia inmediata la ausencia aparente de las mujeres pintoras en los grandes textos de historia del arte, y más grave aun la imposibilidad de inscribirlas.  

Les Vieilles Maîtresses: este fue el titulo dado a una de las primeras exposiciones feministas en los Estados Unidos en 1972 en la Walters Art Gallery de Baltimore. Sus organizadores se expresaban así: "El título de esta exposición hace alusión a la suposición, tácita dentro del lenguaje, que el arte está creado por los hombres. No hay expresión equivalente a ‘vielle maîtres’. Cuando decimos ‘viellies maîtresses’, decimos otra cosa completamente diferente"
.

E. Gabhart y A. Broun, los autores del catálogo y de la exposición, no se preguntaron por qué la historia del arte no tenía palabras específicas para designar las centenas de mujeres artistas pertenecientes a todas las épocas, escuelas y movimientos. En nuestro libro publicado en 1981, Rozsika Parker y yo misma utilizamos Les Vieilles Maîtresses como título, y como subtítulo Mujeres, Arte e Ideología
. Constatábamos que, en efecto, no es la historia sino la ideología la responsable de la ausencia de mujeres dentro de la mitología que nombramos "historia del arte". La creatividad ha estado designada como un atributo exclusivamente masculino, mientras que, por el nuevo movimiento ideológico, a la feminidad, en tanto que negativo de la masculinidad, se le atribuyen funciones contrarias a las del artista. Nosotras demostramos en nuestro libro que la historia de las categorías del artista y de la mujer es la de dos trayectorias opuestas y contradictorias. Estudiando algunos momentos históricos, pudimos revelar las divergencias de estas trayectorias. La distinción es total al final del siglo XIX: "Mientras una mujer no se priva de su sexo (no se desfeminiza), no puede ejercer el arte más que como ‘amateur’. La mujer de genio no existe; cuando existe es un hombre" (Bettina Van Houten, citada por Octave Uzanne, La Femme Moderne, 1905). Vimos la condición moderna de la mujer artista que no puede ejercer su arte más que en contradicción con su propio sexo. A esto es a lo que deben de adaptarse las mujeres: sobrevivir a una identidad contradictoria.  

Nuestro escrito surge después de un decenio de actividad feminista en historia del arte. Linda Nochlin, Ann Sutherland Harris, Eleanor Tufts, Else Honing Fine, un gran número de profesoras mujeres americanas se lanzaron al gran descubrimiento de pinturas y esculturas hechas por mujeres, desheredadas de la historia del arte, no por culpa de sus contemporáneos, pero sí de la disciplina académica de la historia del arte de nuestro siglo.  

Es entonces cuando Rozsika Parker y yo refutamos la visión liberal de los americanos, que han sacado a la luz un discurso sobre el progreso evidente de la causa feminista del Renacimiento a nuestros días; en el siglo XVI se cuentan pocas artistas mujeres, contrariamente a lo que ocurre en la actualidad. El feminismo contemporáneo no existe si las mujeres artistas no están hoy día perpetuamente en lucha contra la discriminación. Por todas partes hemos constatado que existe -justo hasta el comienzo del siglo XX y de manera continúa-, una historia de mujeres en el arte. Es, de hecho, en el momento mismo donde las mujeres han comenzado a luchar por ser reconocidas como ciudadanas, por obtener sus derechos políticos y, en particular del voto que los discursos culturales oficiales han ocultado la creación de ayer y de hoy. En el contexto histórico, la enunciación de la feminidad toma una apariencia contradictoria sobre el terreno de las representaciones. Esta enunciación ha producido unos resultados desatendidos. Las mujeres se han visto obligadas a denunciar los conceptos de feminidad del siglo XIX consistentes en la idea de una diferencia absoluta entre el hombre y la mujer, de una división sexual rígida fabricada por las ideologías burguesas, a fin de conquistar un reconocimiento en cuanto sujetos políticos. Este distanciamiento ha estado agravado por la adopción de una norma dual de modernismo y liberalismo: la humanidad singular. El rechazo de la feminidad burguesa corresponde, en efecto, a un rechazo a ser mujer, al rechazo de ser una cosa en particular. Justo en 1968, las mujeres no tienen otra alternativa que ser femeninas, o estar al servicio del hombre, o devenir un "pseudo-hombre", problema muy bien descrito por Simone de Beauvoir en El Segundo Sexo. El resurgir contemporáneo del feminismo resulta de esta contradicción histórica. El feminismo tiende a hacer una enunciación nueva de la feminidad como particularidad, estipulando el rechazo de ser mujer por la simple afirmación de una diferencia con los hombres o, al contrario, por identidad al hombre, esto compondrá una humanidad singular, a la imagen del hombre.  

Precisamente en 1904, fecha de la publicación de Women in the Fine Arts from de Seventh Century to the Twentieth de Clara Clement –que resucita más de mil nombres de mujeres artistas-, nosotros podemos revelar la presencia de mujeres dentro del discurso de la creatividad. Pero la historia del arte moderno es profesional, en tanto que institución oficial establecida en las universidades, la prensa y los museos, ha hecho desaparecer las mujeres del discurso dominante. Esto no ocurre ni por olvido ni por negligencia, pero si por un esfuerzo sistemático, político, que quiere afirmar la dominación masculina en el campo del arte y de la cultura. Han creado así una identidad casi absoluta entre creatividad, cultura, belleza, verdad y masculinidad. No es necesario decir el arte de los hombres; sabemos bien, en efecto, que el arte es de los hombres.  

Los esfuerzos puestos en marcha por las feministas en los años (19)70 para reparar esta omisión -por recuperar una herencia escondida como ha dicho Eleanor Tus (Our Hidden Heritage, 1974)- tiene efectos limitados de realizar el conocimiento por las mujeres y hacerlo de manera sistemática.  

Rozsika Parker y yo misma hemos abordado los hechos por el aspecto de la ideología, es decir de la representación del mundo en función de intereses de una clase o de un grupo social particular. Estuvimos tentadas de decir que es esencialmente un problema de discurso, en el sentido que lo emplea Michel Foucault en su lección inaugural del Collège de France en 1970
, es decir discurso que procede de la dominación y del poder. 

Hemos analizado en este sentido el discurso histórico y formativo de los historiadores de arte a fin de determinar los términos por los cuales esta diferencia sexual se instala en el corazón mismo del discurso oficial del arte y de su historia.  

La perspectiva sugerida por Foucault ha aportado sorpresas. Con la intención de verificar la ausencia de mujeres en el discurso del pasado, hemos descubierto, a instancias de Foucault y la sexualidad, la necesidad de encarar la feminidad sobre el modo del discurso y de la representación, feminidad que no esta invocada, en hecho, más que por estar negada, de devenir "cero", contra la cual el genio hombre se expresa naturalmente: "El genio macho no tienen nada que deducir del gusto femenino. Primero las grandes concepciones arquitectónicas, la estatuaria, la pintura como expresión de lo más elevado,... en una palabra el gran arte. Para las mujeres los géneros que han preferido: el retrato, amable en la mano de la Señora Le Brun, el pastel..., la miniatura..., las flores, los prodigios de gracia y de frescura, con los cuales las mujeres pueden luchar..."
.

Con Rozsika Parker, hemos distinguido las primeras situaciones por las cuales un discurso sobre el arte ha sido construido: eso que hemos llamado el "estereotipo femenino". De hecho es necesario hablar de una feminidad artística, percibida como ‘otra’, negativa, inferior a ese arte que pone en su lugar sólo las categorías propias de lo masculino. Esta apropiación del arte, en general, por un solo sexo, y la exclusión de las mujeres de toda posibilidad de reconocimiento artístico, son el efecto de una división sistemática entre femenino y masculino en el corazón mismo de la sociedad burguesa. La feminidad se presenta como atada a la naturaleza misma del cuerpo de la mujer. Hemos sugerido, por el contrario, que se trata de una categoría del discurso, una necesidad ideológica que sirve como garantía de dominación de los hombres burgueses, en la vida pública y las instituciones políticas.  


La feminidad se presenta a sí misma como esencial, es decir en tanto que efecto de la naturaleza, y sino ¿cómo ese darse necesario de la ideología patriarcal?  

Fortalecidas con esta nueva formulación de la problemática de las ataduras entre la mujer y el arte, podemos reescribir toda la historia del arte poniendo el acento sobre los efectos de la ideología de la diferencia de los sexos. No estamos tentadas, como Ann Sutherland Harris por el pasado, por reinscribir las mujeres en un modelo de historia escrito con el solo fin de afirmar la dominación masculina. Para Ann Sutherland Harris, la historia del arte ha tomado forma alrededor de la ideología del modelo liberal y burgués. El Renacimiento fue, dice ella, un momento de floración para la humanidad y la creatividad. Sin embargo, la pregunta es ¿ha habido una Renacimiento para las mujeres? La historiadora Joan Kelly responde que esta época fue para ellas una verdadera derrota. Tanto en las posiciones sociales como en el discurso, las mujeres han obtenido un menor favor que en la época feudal, en la cultura de los trovadores
.  

Continuando con las celebraciones de las mujeres excepcionales, hemos estado tentadas de escribir una historia de las mujeres artistas teniendo en cuenta las condiciones históricas por las cuales ellas se acomodan en esta diferencia de sexos más o menos marcada según las épocas. Tres ejemplos testimonio, que ponen igualmente en juego la naturaleza de las relaciones y de las contradicciones entre los sexos:

Sofonisba Anguissola (1532/35-1625), que nace en Cremona de una familia de pequeña nobleza formada por cinco mujeres y un varón, tomó la pintura como arte de pasatiempo, privilegio de la aristocracia. Fue instruida con este fin por artistas profesionales como Bernardino Campi (entre 1546 y 1549), Bernardino Gatti e incluso, por correspondencia por Miguel Ángel en 1557. A partir de 1559 va a la corte de Felipe II de España. Murió en Nápoles donde Van Dyck fue a verla en 1624. Él hizo un retrato dibujado e incluso escribió que ella conservaba un gran espíritu de inteligencia y opiniones que le fueron muy útiles; tenía entonces más de 90 años. El hecho de que esta mujer consiguiera una plaza de pintora de la Reina, así como la referencia que hace Vasari en Vidas..  es resultado de una conciliación histórica entre la aspiración de los artistas a ser reconocidos como intelectuales, a ser parientes de la nobleza no por la sangre, sino por el ejercicio de un arte noble, y la posibilidad, para una aristócrata, de iniciarse en la práctica de las artes. Esto dice mucho de los cambios realizados en las concepciones de la educación de la nobleza como consecuencia de la aparición del libro de Castiglione Il Cortegiano
. Vemos, a este propósito, que en los autorretratos de Anguissola, ella se representa antes como mujer noble que como artista y que la imagen será aún evocadora del artesano. La nobleza de nacimiento y de educación encuentra aquí un motivo de reencuentro con la ideología naciente de la comunidad artística, que relacionada con la de Sofonisba, que es un ejemplo de este nuevo fenómeno, puede encontrar su lugar.  

En el siglo siguiente, Artemisa Gentileschi (1593-1652/53) se representa participando en un autorretrato (Hampton Court). Utiliza aquí los códigos del artista inspirado enteramente en el desarrollo de su profesión. No obstante, la utilización de una figura femenina dentro de los tipos de iconografía ha confundido a los historiadores de arte, la mujer es de ordinario una figura alegórica que representa la pintura y no la pintora misma. Pintado entonces para un señor de Inglaterra en 1630, este cuadro no fue atribuido a Artemisa Gentileschi hasta 1962. Estaba expuesto como pintura alegórica anónima. Es Michel Levey que finalmente determinó su atribución escribiendo sobre él: "Puede ser que la intención seria del cuadro fuera mejor comprendida si hubiera sido pintado por un hombre"
. Las obras de las mujeres que aman su identidad profesional parecen indescifrables
.  

Las contradicciones a las cuales son sometidas las mujeres entre dos identidades ideológicas diferentes -la del artista y la de la mujer- han evolucionado según las épocas con relación a los cambios sociales, económicos e ideológicos venidos a la vez en el orden social y artístico. Estos cambios han sido particularmente rápidos y radicales en la Revolución.  

Elizabeth Vigée-Lebrun (1755-1842) figura como una de las cuatro mujeres que han llegado a entrar en la Academia Real en 1783. Después de la Revolución, el Instituto se opone sistemáticamente a toda admisión femenina. La Revolución ha representado una derrota histórica suplementaria para las mujeres. Carol Duncan describe el nacimiento, al fin del siglo XVIII, de la idea de maternidad como de aquella de placer
. De cierta manera, esta idea corresponde a un progreso en el desarrollo de los sentimientos humanos, dentro de las relaciones afectivas que unen la familia. Pero este progreso va a la par con la introducción de una nueva traba en la vida de las mujeres. Es ésta misma idea, en efecto, que ha contribuido al encierro de las mujeres dentro de su hogar. La familia deviene así la base de una institución que anula los derechos de las mujeres en la vida pública, creando un tipo de feminidad desde entonces relacionada con las nociones de domesticidad, de dependencia, de pasividad y de maternidad.  

El cuadro Madame Vigée-Lebrun et sa Fille (1789, Musée du Louvre) pintado en la fecha de la revolución representa de manera radiante esta concepción nueva y burguesa de las relaciones entre la madre y su niño. Esta fusión de cuerpos, esta repetición de identidades esta compuesta por una forma piramidal que crea una unidad entre los dos momentos de la feminidad. Vemos una sensibilidad nueva, algo muy sensual en la disposición del brazo desnudo, de la carne, del contacto entre los dos modelos. Sin embargo, vemos aquí, en imagen, la prefiguración de una reiteración del destino femenino: la pequeña crecerá para ser como su madre, atada a sus niños. La pintura ha creado una forma visual de esta feminidad que fue formulada por la clase burguesa, en el momento en que lucha por obtener una posición dominante tanto en el dominio social como ideológico.  

Si comparamos este autorretrato con otra obra de Elizabeth Vigée-Lebrun, el Retrato de Hubert Robert (1788, Musée du Louvre), su diferencia nos choca. Este cuadro lleva asimismo la marca de una concepción romántica del artista. Los cabellos, los vestidos simples y en desorden de Hubert Robert son testimonio de un artista inspirado por la naturaleza sublime, de un genio que obedece a una vocación superior. Él mira fuera del cuadro, sujetando con gracia entre sus manos sus instrumentos, la paleta y los pinceles. Elizabeth Vigée-Lebrun es por tanto capaz de captar esta visión radical del artista romántico, mientras ella se representa de otra manera. Sus gestos, sus miradas, sus vestidos, su cuerpo constituyen para el espectador la imagen misma de la gracia, de la belleza, de la calma, espectáculo sinónimo de feminidad. Ella se pinta como objeto de la mirada masculina a la vez que ella presenta a Hubert Robert como objeto de la visión de pintor. En este periodo, el discurso ideológico del artista tiende a situar al hombre cada vez más fuera de la sociedad, a la vez que la mujer es instalada en el corazón mismo de las instituciones fundamentales. Haciendo de ella misma una figura doméstica, maternal y mitológica. Ella es el símbolo de un nuevo orden social. Esta división ideológica se encuentra inscrita hasta en la arquitectura pública y privada, en las ciudades donde las afueras están reservadas a los residentes burgueses, en la piedra de las calles y de las mansiones que son las estructuras concretas del mundo del siglo XIX, siglo donde reina la división entre los sexos.  

Es pues en la derrota de las mujeres, resultado de la revolución burguesa, que se abre el siglo XIX. Pero la fuerza de la tensión entre las clases como entre los sexos lleva a aparecer una forma de resistencia nueva, la del Feminismo.  

El feminismo es el hecho histórico que sienta la base y la justificación de mi discurso. No obstante, ¿qué es lo que el feminismo puede hacer con la historia del arte? Para empezar, ha permitido confirmar la existencia de mujeres en la historia del arte. He escrito un libro sobre Mary Cassatt, una monografía en la cual intento una lectura de su obra como discurso sobre la posición social de la feminidad burguesa
. Mary Cassatt no era consciente de todo lo que ella hacia, pero su obra ha partido referida a la representación de la feminidad como una cosa aprendida. Esta feminidad esta inscrita en las costumbres y los gestos, en el cuerpo de la niña que incitamos a seguir a su madre resultado de la feminidad, del matrimonio, y de la maternidad pero sobre todo de la representación de ella misma como imagen del espectáculo. Sus pinturas retratan las etapas de la vida de las mujeres de la infancia a la vejez. Así en sus cuadros, ella representa niñas pequeñas y jóvenes mujeres: En Voiture (1879, Philadelphia Museum of Art), Deux Jeunes Femmes dans une Loge (1882, National Gallery of Art, Washington), Mère et Enfant (1905, National Gallery of Art, Washington) sirven de ejemplo. Esta representación de la feminidad como construcción de un artificio, como juego de máscaras, ha creado un espacio para un saber crítico, una distancia del análisis entre la subjetividad femenina vivida y la objetividad en la cual la feminidad aparece como objeto e imagen sobreimpuesta.  

Un cuadro de Mary Cassatt ejerce una fascinación permanente: llamado Dans la Loge (1880, Boston Museum of Fine Art). Podemos acercarla a una pintura de Renoir La Loge (1874, Courtauld Institut, Londres). En el cuadro de Renoir, el espectáculo del teatro no es más que un pretexto para presentar la mujer como espectáculo. La figura femenina es mostrada tratando de entregarse a un cambio de miradas que hacen de ella un objeto aquiescente y seductor para un espectador supuesto y forzosamente masculino. Mary Cassatt, por el contrario no nos presenta a la mujer de esta manera objetivada. Ella la mira con un plan pictórico: como Hubert Robert, su preocupación es otra. Pero, aquí, en el anterior plan, descubrimos el espectador que la puesta en escena de Renoir hace suponer. La recuperación de la mirada del espectador exterior al interior del cuadro da por sobreentendido, por parte de Mary Cassat una verdadera posición crítica. En su trabajo la plaza ocupada en el de Renoir por un espectador hombre es ocupada por una espectadora. No me satisface, sin embargo, la idea siguiente, simple y cuajada de la diferencia de los sexos: por un lado hay una mujer que observa a su manera un sistema que identifica bien, simplemente porque ella es mujer y por otro hay un hombre, Renoir, ejemplo típico de este sistema al que se opone Mary Cassatt.  

En 1988, en mi libro Vision and Difference, he propuesto un nuevo análisis de la formación del modernismo y del impresionismo
. El artículo se titula "La Modernidad y los Espacios de la Feminidad". Yo quería examinar dos tradiciones de una nueva manera. La primera es aquella del feminismo que ha permitido dar luz a las condiciones opresivas en las cuales las mujeres pintoras del siglo XIX trabajaban. La segunda es aquella de la historia social del arte puesta en su lugar por T. - J. Clark en su libro The Painting of Moder Life: Paris in the Art of Manet and his Followers. Clark ha descrito las condiciones de la modernización de la ciudad de París y las formas de conciencia y de representación de la "modernidad". El modernismo como forma de práctica pictórica elabora en la representación las condiciones del espectáculo urbano. Dicho de otro modo, París deviene una ciudad de consumo y lujo, bien representada por la figura del flanêur, este aficionado de la multitud que, escribía Baudelaire, se encuentre todos los días con él en los boulevards. Baudelaire, en Le Peintre de la Vie Moderne, ha creado la imagen del artista moderno como ojo erótico y ávido en un mundo donde las mujeres son tales como mercancía: "La multitud es su dominio, como el aire es al pájaro y el agua al pez. Su pasión, y su profesión, es casarse con la multitud. Para el perfecto flanêur, para el observador apasionado es un inmenso disfrute que elige domicilio en el nombre, en la ondulación, en el movimiento, en lo fugitivo e infinito. Estar fuera de su casa, y por otro lado sentirse en su casa; ver el mundo, estar en el centro del mundo y permanecer escondido del mundo, estos son algunos de los motivos de placer a un espíritu independiente, pasional, imparcial que la lengua puede difícilmente definir. El observador es un príncipe que juega siempre de incógnito. El amateur de la vida hace del mundo su familia... Así enamorado de la vida universal entra dentro la multitud como dentro una inmensa reserva de electricidad"
.  

El texto describe París como la ciudad de las mujeres para este flanêur: "... La mujer, en una palabra, no solamente para los artistas en general..., la hembra del hombre. Es por lo tanto una divinidad, un astro, que preside todas las concepciones del cerebro macho; es un merecimiento de todas las gracias de la naturaleza condensadas en un único ser; es objeto de admiración y de curiosidad, la más viva que el cuadro de la vida puede ofrecer al contemplador. Es una especie de ídolo, estúpido puede ser, pero cegador, encantador, que tiene los destinos y las voluntades suspendidas a su mirada... la mujer es sin duda una luz, una mirada, una invitación a la felicidad, una palabra algunas veces..."  

En el capítulo titulado "Las mujeres y las hijas", Baudelaire hace un viaje imaginario en los bosques, los palcos, los bastidores del teatro, los cafés, hasta los burdeles que forman una inmensa galería de la vida parisina. Sin embargo, los espacios reconocidos y puestos en primera fila como aquellos propios de la modernidad son sobre todo espacios de la clase masculina. Los espacios de la modernidad son, enteramente, aquellos de la masculinidad burguesa. Cierto, las mujeres acceden a los lugares públicos. Los burgueses iban a los palcos del teatro en los jardines como el Bois de Boulogne; las obreras, habían accedido a los espacios públicos para trabajar. Pero he podido señalar una línea que parte absolutamente los sexos, que no se sitúa en una frontera de los espacios domésticos y públicos. Se presenta de hecho en una frontera en el interior de las definiciones burguesas de la mujer. Entre la mujer y la hija, por retomar los términos de Baudelaire, se establece una frontera no natural pero gobernada por las diferentes formas de uso de la exploración del cuerpo de la mujer por los hombres burgueses: bien como mujer casada, es decir como posesión absoluta, legal, en el marco de una compra de un cuerpo y de sus frutos que lleva por nombre matrimonio, bien una hija donde los burgueses emplean el  cuerpo en las fábricas, lavanderías, cafés y burdeles. Las mujeres que son obligadas a trabajar fuera de la familia son casadas con hombres en tanto que simples cuerpos desposeídos de su feminidad para estar solamente "sexualizadas". Son objeto de una utilización repetida y gobernada por el dinero. En el dominio público, el contacto con el dinero y los cambios comerciales con los hombres, las obreras pierden su pertenencia a la categoría mujer.  

No obstante, son inscritas en la cultura moderna como verdaderas figuras de la modernidad. Es suficiente recordar que muchos de los mejores cuadros del sigo XIX tienen por sujeto una prostituta. En consecuencia, este plan del Paris moderno, mostrado por el texto de Baudelaire es sintomático de los espacios de la modernidad considerados como los espacios de la sexualidad, creadores de una modernidad verdadera, pero marginal y fundada sobre las relaciones recíprocas de poder entre sexo y clase.  

¿Cómo trabajaban las mujeres pintoras en este entorno particular de la modernidad? Mary Cassatt y Berthe Morisot, mujeres burguesas, no habían accedido a la ciudad y a los espacios de la modernidad. ¿Podemos imaginar a Berthe Morisot como la pintora de la Olympia o de Un Bar aux Folies Bergères? Respondiendo en negativo, no podemos evitar sin embargo, considerar la pintura de Mary Cassatt como deficiente, falta de los verdaderos caracteres de la modernidad. ¿Cómo entonces determinar la significación de estas obras sin reproducir el discurso masculino, es decir sin limitar a las mujeres a su diferencia? Podemos, en otros términos, no hablar de diferencia entre la masculinidad y su contrario, imperfecto, pero sí de la especificidad de las mujeres, termino implicado de significaciones heterogéneas.  

Considero, en mi trabajo, las obras de Mary Cassatt y de Berthe Morisot desde el punto de vista del espacio. Existen tres tipos. Los primeros, los espacios representados en las imágenes, aquellos de las escenas de jardín, de salón o de habitación los cuales designan los privilegios de la vida de las mujeres burguesas.  

Pero hay un espacio de la composición, un espacio plástico, al interior del cual las dos pintoras demuestran ciertas particularidades. Así, en Mary Cassatt el espacio está muy comprimido. Los cuerpos son grandes, y se tocan los unos a los otros, y los espectadores son incluidos en esta proximidad. Nos sentimos incluidos en la tela, incluso cuando el sujeto femenino no nos concierne.  

Este último hecho está relacionado con una tercera clase de espacio, más psicológico. Se mueve en el cual la artista ha producido la pintura. Es verdaderamente un espacio psíquico, como revela la fotografía del taller de Berthe Morisot donde la artista y la modelo se pertenecen la una a la otra, intimas y asociadas como dos mujeres de una misma clase o de una misma casa. Es igualmente un espacio simbólico de eso que hemos llamado la feminidad
. Se mueve en un espacio psíquico en el cual la representación de los cuerpos y de las subjetividades es muy particular en razón de las relaciones específicas que las mujeres tienen con el cuerpo de la madre sobre el yugo de la ley falócrata.  

Una vez analizada la combinación de estas diferentes modalidades espaciales, ofrece medios feministas de mirar y de leer las pinturas como proyectos elaborados por las mujeres como resultado psicológico y social de la sociedad burguesa del siglo XIX. Yo no veo aquí una feminidad esencial y transhistórica, pero si los efectos, los deseos y los placeres que caracterizan un momento histórico en el seno de una historia discontinua de la diferencia sexual.  

Estas pinturas no son verdaderamente legibles e interesantes si no adoptamos un punto de vista feminista e histórico para mirarlas. Es la idea de aburrimiento que trasmite la historia del arte (escrita por los hombres) cuando analiza el arte de las mujeres. Este aburrimiento de las obras juega un papel. No deben ser condenadas, pero sí descritas como carentes de interés y significación. La reacción de los hombres tropieza con la expresión fuerte de una manera de vivir -femenina puede ser- en relación con lo simbólico de nuestra formación social aplicada al arte de las mujeres.  

Las representaciones femeninas no vienen de otra escena, de un espacio aparte que tiende a confirmar el orden masculino que comporta un centro (los hombres) y los márgenes (las mujeres). ¿Cómo, entonces, concebir una manera de pensar las relaciones de diferencia sin reafirmar el régimen patriarcal? Hace falta reconocer a las mujeres una complejidad psicológica, social e histórica que ha beneficiado a los hombres en el discurso del arte y de la cultura.  

Los discursos feministas no se unen hasta el presente a las artistas mujeres. Hace falta en adelante deconstruir el canon tradicional relativo al hombre, la humanidad y el arte. Igualmente hace falta encontrar cómo el arte masculino pone en su lugar un particularismo psíquico y sexual en el seno del cual, sin embargo, aparece un proceso de elaboración del sujeto, un proceso de diferenciación por el cual todos los sexos, todas las identidades son formadas.  

He terminado la preparación de una edición de conferencias en ocasión de la exposición Degas, Images de Femmes (Liverpoool, Tate Gallery, 1988)
. Este título pone en primera plana las nociones de representación y de sexualidad. Para algunos historiadores de arte profesionales, estas conferencias que no fueron más que un simple pretexto para celebrar una vez más el genio de Degas creador de imágenes, de sujetos, de mujeres retribuidas como modelos o prostitutas, no suscitaron más que el escalofrío de la curiosidad. La mujer aparece como un sinónimo de imagen, la una y la otra son dos objetos naturales del artista masculino. La conferencia más importante fue pronunciada por Heather Dawkins. Ella se dedicó a estudiar, en los escritos sobre Degas, los puntos de identificación, dicho de otro modo, las diferentes vías por las cuales los historiadores de arte, hombres o mujeres, intentan aproximarse y apreciar a Degas y su imagen. Heather Dawkins parte del texto de un modelo con el que trabajó Degas con el fin de establecer, a contrasentido del discurso masculino, una posibilidad de identificación.  

Mi proyecto es incluso diferente. Yo he tomado por objeto dos imágenes, cada una representa a una mujer con unas prismáticos de pequeño formato [los utilizados en el teatro], la primera es de Degas, la otra de Cassatt: para Degas la serie de dibujos y bocetos sobre el tema de la mujer con prismáticos (realizados entre 1865 y 1877), en el caso de Mary Cassatt la tela realizada en 1880 Dans la Loge. He creado dos recintos ficticios alrededor de estas imágenes.  

Siento que el cuadro de Cassatt es una respuesta a esta serie de Degas. Existen varios bocetos de esta figura realizados por Degas, también un óleo, el cual representa una escena de carreras, probablemente fechada en 1868, en la cual una mujer con prismáticos ha sido tachada, cubierta de dieciséis capas de materia pictórica
. A fin de comprender esta obsesión inscrita en la multiplicidad de las tentativas, hace falta intentar remontar a las condiciones mismas de la existencia de la idea fija de una mujer con prismáticos.  

Imagino primero un hombre en las carreras, Degas, un caballero, mira a la multitud con su prismático. Su observación es interrumpida por un choque: encuentra la mirada de una mujer mirándolo. Él la ha sorprendido. En su taller, el hombre trata de recrear esta situación, este choque, tanto como el placer de la ruptura de una identidad establecida. ¿Es posible recrear esta experiencia, esta vez en la represión, en el examen, en lo prolongado? En el espacio del taller, con la ayuda de un modelo, el hombre ha abolido esta distancia sobre el papel, consiguiendo materializar la fragilidad del momento. Por su dibujo, puede reconstruirse la escena. Y puede igualmente apartarse. Sin embargo, desde entonces busca trasponer en un cuadro narrativo esta experiencia tan viva de una mirada puesta sobre él por una mujer desconocida, y frustrada. La razón de este jaque se debe, sin duda, a un hecho que es Édouard Manet, el rival profesional de Degas, al que encontramos retratado en los rasgos del compañero de la mujer (ver el boceto de esta figura en el Metropolitan Museum, New York). La situación edípica es muy fuerte y, en tanto que intenta, en la pintura Aux Courses, reproducir la escena con dos figuras, termina por borrar a la mujer, haciendo así desaparecer el triángulo simbólico. Repetida, modificada, vuelta y vuelta encantadora, elegante, apasionante e incluso peligrosa, esta imagen de una mujer con un prismático no es una imagen de mujer, es una experiencia recreada de memoria, significada por la representación de una mirada. En mi historia inventada del hombre en las carreras, un hombre es sorprendido tratando de mirar de reojo. Esto me recuerda las palabras de Jean-Paul Sartre, citadas por Lacan en su reflexión sobre la formación de la subjetividad por la mirada. Lacan no habla de una mirada fija del hombre sobre la mujer, pero sugiere que la mirada nos rodea, nos forma, nos encuentra. Él retoma un texto de Sartre en el cual alguien mira por el agujero de una cerradura. Él escucha el susurro del paso de las hojas, de los pasos en el pasillo, y es finalmente la mirada no óptica la que sobrepasa los hechos. Lacan constata que la mirada es de hecho la presencia misma del Otro
. En posición a la ideología de la geometría óptica que gobierna la pintura occidental desde el Renacimiento, Lacan afirma que "yo soy un cuadro". La mirada me mira, yo soy, pues, producido como un sujeto, como sujeto de la representación.  

Existo entonces como peligro, una amenaza relacionada con las miradas. Sin embargo, en la situación en el taller de Degas intervienen los peligros y los riesgos de ser sorprendido haciendo de voyeur. Es la mirada del hombre (el artista) mirando a la mujer que el espectador encuentra en el dibujo. Ella está fija sobre el papel, sorprendida, descubierta.  

Esta fijación permite disminuir la vergüenza relacionada con la sensación paranoica del voyeur a través de un fantasma creado artificialmente en el taller en un dibujo. Fantasma de tener el poder permanente de solicitar la mirada del Otro, de ser su objeto, de ser el cuadro que le sirve de señuelo y le domina, de ser su centro de interés único y permanente. Pienso que los dibujos y los bocetos son anulados como repetición de esta necesidad psíquica -cada uno ofrece los placeres diversos en la solicitación fantástica de la mirada maternal, la mirada por la cual nos formamos como sujetos antes que la mirada paternal nos ponga sobre la amenaza de la castración. Las repeticiones artísticas permiten al artista jugar una suerte de for-da
 eterno -la condición angustiosa de una felicidad frágil. Pero el miedo a la castración se encuentra representado en los cristales monstruosos de los prismáticos que desfiguran la cara y toman el poder de la mirada y de la Ley Simbólica.  

Mary Cassatt se inscribe en otra ficción. Ella ha podido ver los bocetos de Degas en su taller o en el taller de Tissot o de Puvis de Chavannes. Entonces elige dar su propia respuesta a un proyecto más extremo
. Ella reinstala esta escena en el mundo por medio de una representación de las costumbres contemporáneas. Parte al encuentro de un espacio donde una mujer burguesa puede, sin comprometerse, observar y ser observada en público en un palco de la ópera o de un teatro. Para una mujer, sin embargo, no es moverse en un espacio privado, como para el flanêur de Baudelaire que juega al derecho de mirarlo todo y que se siente siempre en casa incluso si está en medio de la multitud.  

Dentro de la clase social específica de la burguesía, la mujer es siempre objeto de una vigilancia omnipresente. Es posible defenderse un poco especificando el origen de este voyeurismo masculino. Mary Cassatt reduce la generalidad del voyeur a un individuo, a través de la representación sardónica de este hombre aburrido, escrutador y ávido de atraer la atención. Él está muy claramente representado por la pintora, con un poco de irónica indulgencia. Pone entonces dentro de un cuadro al espectador no representado en el dibujo de Degas, dado que es de hecho el verdadero sujeto. Ella representa una mujer, pero no mira ni al espectador figurado, ni al espectador representado.  

Ella organiza el espacio pictórico con la intención de crear un espacio para el espectador, aquí, en el palco al lado de esta mujer. No es un espacio fantasmagórico ni imaginario. La composición sugiere de hecho que la mirada -ésta que nosotros espectadores del cuadro repetimos- es aquella de la compañía de la mujer de negro -la que se cubre con el bonete, ¿la hermana, la misma artista?  

Esta figura, no representa, pero sugiere, mira también. Ella ve a los dos protagonistas, la mujer en el palco y el hombre al fondo. Esta mirada presentada pero no figurada es necesaria. Es el marco en el cual las dos figuras encuentran su significación. Es de hecho la mirada del otro que forma la subjetividad de la mujer, del sujeto femenino.  

Lo que quiero demostrar aquí es que el sujeto femenino es igualmente formado en un espacio de observación que constituye el entorno de una mirada y de una presencia del Otro, el espacio y la mirada maternal. En el de Mary Cassatt las figuras se empapan de una mirada maternal. La recurrencia de imágenes de mujer con niño expresa simplemente, según el estereotipo femenino, que el artista es una mujer. Las mujeres quieren ser madres, ellas acarician entonces naturalmente la maternidad. Sin embargo, las obras de Cassatt traducen una complejidad psíquica comparable a la de Degas. Ni celebración de la maternidad ni regresión hacia un fantasma de unión con la madre perdida, en Dans la Loge se inscribe una distancia, y consecuentemente registra la presión de un deseo, el reconocimiento de algo que falta aquí. Esta cosa es representada en el campo visual por aquello que atrae la mirada de la mujer de negro, pero que los espectadores del cuadro no pueden ver
. El cuadro representa a una mujer en cuanto sujeto de su propio deseo, y no como simple objeto de la mirada masculina. Este deseo es representado icónicamente, como dice Joan Copjec, por la idea que hay siempre algunas cosas de más que escapan al sujeto
. En esta pintura Mary Cassatt representa una cosa que le falta a esta mujer. La mirada lleva fuera del cuadro buscando esta cosa. Sin embargo, el cuerpo de la mujer no significa aquí que falte, es decir el orden de castración masculino fundado sobre la imagen del cuerpo mutilado femenino. La artista que es Mary Cassatt aparta esta iconografía del sacrificio simbólico por la cual todos los sujetos se supone se someten. Al contrario, la figura femenina significa aquí la falta simbólica que está en el fondo de toda subjetividad, figura entonces la mirada traspasa el marco del campo pictórico en el momento mismo donde le cuadro tira y contienen el nuestro.  

Hay que poner el acento sobre el carácter obsesionante de la obra de Mary Cassat, en paralelo a la de Degas. Ella juega y repite su juego de fort-da. La subjetividad femenina no esta cerrada sin contradicciones ni fisuras, y es posible de leer la obra de Mary Cassatt como un diálogo entre las diferentes fuerzas de la cultura femenina. En mi monografía de 1980, he descrito el discurso elaborado por las obras de Mary Cassatt alrededor del tema de la feminidad burguesa como proceso social. Vi entonces un discurso psíquico en la variedad de miradas que caracterizan su obra. Existen dos cambios entre mujer y niño en las cuales ellos son psíquicamente discretos, separados, pero donde la mirada de la madre, o de la nodriza, abrazan al niño. Aparece entonces una imagen unitaria en la cual la mirada ata a los individuos. Estas imágenes representan de hecho una división, pero la mirada ofrece una consolación a esta separación psíquica. La mirada deviene casi palpable. Encontramos en las otras composiciones típicas de la obra de Mary Cassatt la imagen de una mujer adulta mirando fuera del marco. En el cuadro de Degas por el contrario, la mirada de la mujer es reprimida, parada, el espacio ficticio creado por la obra de arte presenta una figura que nos mira, pero a través de los prismáticos, ha aquí el protector de las formas fálicas. En su cuadro, Cassatt ha puesto en escena este peso que es el modelo masculino para las mujeres. Ella lo expone, con frescura al pequeño hombre que vemos al fondo. El deseo masculino es borrado en esta caricatura, dado que la imagen sobreimpone el deseo femenino. Mis búsquedas siguen los pasos de Mary Cassatt. Yo pruebo a librarme de las tentativas de estrangular nuestro saber cultural por los discursos de la historia del arte. Quisiera llegar al final resistiendo a la inscripción cruel del deseo masculino en el arte y dentro de las historias del arte. Intento, de hecho, producir un discurso que funcione en interés de las mujeres que viven bajo el signo de la posición social y psíquica de la feminidad.  

Me gustaría concluir con el ejemplo de Mary Kelly, una artista americana contemporánea, posteriormente instalada en Inglaterra, que ha elegido la feminidad como tema de varias grandes instalaciones. La más reciente se llama Interim, presentada en New York, en el New Museum of Contemporary Art, antes de ser expuesta en los Estados Unidos y en Canada
.  

Interim -la palabra latina significa un intervalo de tiempo entre dos momentos- prolonga la exploración ya iniciada por Mary Kelly en Post Partum Document (1973-1980), obra consagrada a la maternidad como momento típico de la educación femenina en nuestra sociedad.  

En nuestra cultura la mujer es representada sea joven o casadera, o madre. ¿Cuál es, entonces, la situación de las mujeres después de la maternidad y delante de la vejez en la cual no somos mujeres, ni siquiera hembras, pero muy a menudo consideradas como brujas, o incluso, en inglés, old bags?   

Mary Kelly ha dado rostro dedicando Interim a la madre de Dora Ida Bauer, sujeto del estudio de Sigmund Freud sobre al histeria, publicado en 1905. Dora ha devenido una de las causas celebres de los escritos feministas
. De la madre de Dora, Freud dice solamente que él nunca la ha encontrado, pero sabe que sufre de un psicosis de mujer doméstica. La madre de Dora, metáfora de la mujer "interim", deviene políticamente una presencia en Interim en tanto figura simbólica de las mujeres de mediana edad, de mujeres que se interesan por hombres como Freud. Ella no está representada, pero la instalación compleja de las imágenes, de los textos, de las formas, de los espacios que atraen nuestra mirada y solicitan por nuestra parte un reconocimiento a través de historias, de juego de espíritu, o de memorias colectivas relacionadas con la historia después de 1968, todo esto pues, converge a la presencia de una subjetividad históricamente formada: el sujeto feminista y crítico. La obra de Mary Kelly no refleja la existencia de un sujeto feminista. Son los procesos más bien estéticos que cognitivos, activamente producidos en una intervención feminista en el discurso del arte y los discursos de nuestra formación social que se ha constituido como promesa en la cual la espectadora se puede identificar.  

Somos nosotras que somos la madre de Dora, nosotras, mujeres de esa generación histórica que está en estos momentos entre dos edades. La juventud de la mujer es sinónimo de la mujer como objeto del deseo masculino. ¿La vejez....? ¿Cómo representar un momento de la historia de toda mujer que no existe en las representaciones culturales de la feminidad? ¿Cómo representar el deseo de estas mujeres, deseo insignificante y aburrido para Freud y los hombres de nuestro tiempo? Interim es primero que nada una instalación que define el espacio del espectador, que nos rodea con sus miradas, sus atractivos, sus significaciones. La instalación es vista en cuatro secciones, cada una en función de una clasificación de temas que surgen de numerosas conversaciones con las mujeres de la generación de 1968: Corpus (el cuerpo), Pecunia (el dinero), Historia (la historia), Potestas (el poder). La feminidad es vehiculada a través de estas cuatro categorías. La mujer que es reducida a un simple cuerpo mudo con Charcot (Kelly utiliza la Iconographie photographique de la Salpetrière (1876-1880) reproduciendo las actitudes pasionales determinadas por la medicina de las neurosis: el erotismo, la amenaza, la suplicación, la llamada, el éxtasis) que jamás ha sido representada. En relación con el cuerpo de la mujer, Kelly enumera los discursos que la reproducen: el de la moda, el de la medicina, de los periódicos populares, de las historias novelescas, de los cuentos de hadas como La Cenicienta. Por estos procesos ella revela una feminidad simbólica negada: aquella de la mujer-interim. Kelly reintroduce en nuestra cultura la voz, la presencia oculta de la mujer entro dos edades. Este "entre-dos-edades" corresponde de manera literaria y metafórica a una "Edad Media de la mujer", de este modo las mujeres se sienten en el estado actual de las cosas. Corresponde también a la generación que se sitúa en el limite del orden patriarcal actual y aquel que imaginábamos estar creando después de 1968, "le troisième temps" del cual escribe Julia Kristeva
.  

El feminismo ha estado atrapado en la trampa bien de la igualdad, bien de la diferencia absoluta. Mary Kelly no afirma otra feminidad primordial, esencial. No constata tampoco una diferencia total. Va en el sentido de Michèle Montrelay que considera que la mujer adulta reconstruye su sexualidad en un campo que sobrepasa la noción de sexo. Sexualidad y feminidad participan de nuevas relaciones entre la mujer y el sujeto de la mirada. El silencio y la pasividad atribuidos a la mujer, a la madre de Dora, son destruidos por el placer significativo que se procuran las mujeres, dicho de otro modo por su trabajo intelectual y creativo sobre al sexualidad. Las obras de artistas como Mary Kelly y la producción de textos y de imágenes que ellas inducen -y que modifican las representaciones de la sexualidad- tienen su existencia en el seno de la cultura.  

Por esta razón, estas obras no son pinturas son sistemas semióticos muy complejos que rehuyen las tradiciones relacionadas con el arte y su bagaje ideológico masculino. Intentan también atar todas las divisiones ideológicas entre, por un lado, el arte, lo grandioso, lo sublime, el genio, el hombre, y del otro, lo popular, lo insignificante, lo decorativo, lo sentimental, la feminidad
.  

Interim se ha concebido para situarse en el corazón mismo de los cambios del arte actual. Kelly ha puesto en práctica el modernismo y el arte conceptual en el origen del desafío puesto por el modernismo formalista. Ha integrado aquí el minimalismo, el conceptualismo, los gestos de la pintura, la fuerza y la presencia de la escultura, los debates del teatro brechtiano y el placer del cine. Ha estudiado a Godard y a Brecht, pero ella se identifica, es las tradiciones, el lenguaje y las conversaciones de las mujeres concebidas como sujetos de historias. Kelly cuenta la historia de las mujeres que han fundado los movimientos de tendencia feminista después de 1968: movimientos sociales, psicoanalíticos, artísticos. Estas mujeres han vivido los años del viraje a la derecha en Inglaterra y en los Estados Unidos. También han vivido un tiempo femenino: han sido madres o han tomado parte contra la maternidad, después han llegado a la menopausia y han intentado pensar como el deseo femenino esta inscrito sobre el cuerpo, en las mentalidades, y en el corazón de la sociedad. Con el fin de establecer un sistema de representación de esto que para la sociedad no significa nada, la artista debe inventar formas nuevas, no solamente plásticas, discursivas, a través de su sentido encontramos la artista., la escritora y la observadora que, ensambla, su compromiso en una actividad de desciframiento, resultado de un esfuerzo, un trabajo común: la presencia en nuestra cultura de un sujeto femenino y crítico en el seno de el espacio significante del movimiento de las mujeres.  

Para intentar comprender la naturaleza y los efectos de la intervención feminista, yo no puedo acantonarme en el estricto dominio de la historia del arte, y su discurso en el seno de la art history. La comprensión de los efectos feministas escapa a sus esquemas críticos e interpretativos. El saber es de hecho una cuestión política, de posición, de intereses, de perspectivas y de poder. La historia del arte, en tanto que discurso e institución, sostiene un orden de poder investido por el deseo masculino. Debemos destruir este orden a fin de hablar de los intereses de las mujeres, a fin sobre todo, de poner en su lugar un discurso por el cual afirmaremos la presencia, la voz y el efecto del deseo de las mujeres.  

MORAZA, Juan Luis. "Una Relación Imposible, Real. Constructivismo y Complicidad"

http://www.estudiosonline.net/texts/femanismo.htm
"Dobleces y rugosidades que se plisan y multiplican, que se pliegan en abanico y se replican. No teníamos definición, ni sentido ni modo de diferenciarnos unas de otras. Éramos lo que éramos entonces, libres intercambios, afinadísimos microprocesos, transferencias polimorfas indiferentes a fronteras y límites. No había nada donde colgarse, nada que agarrar, nada que proteger o de lo que protegernos".

Sadie Plant: 1998

"Las relaciones emocionales son tan contradictorias, incoherentes, plurales y cambiantes, que intentar hacerlas transparentes es reducirlas a una caricatura, devaluándolas".

Enrique Gil: 1997

"La necesidad de un texto coreográfico con formas polisexuales".

Jacques Derrida: 1982 

"Donde las mujeres son investigadas, los hombres son probados".

Steve Neale: 1991

El diccionario francés, definía en 1892 la palabra "feminismo" como "un quiebro en el desarrollo de un hombre sobre la adolescencia que le otorgaba ciertos atributos femeninos". Desde esta acepción decimonónica, ser feminista sería ser afeminado, infeminado. Yo no sé qué es "ser feminista". Ni mucho menos puedo aspirar a definirlo. Del feminismo, de la semiótica, del psicoanálisis, de la deconstrucción, de toda la teoría textual moderna, hemos aprendido a no confundir el sexo del autor con la sexualidad y el posicionamiento sexual inscrito en un texto. La relación no parece en modo alguno inmediata. No sé si puede identificarse un texto o una obra como "feministas"; ni tampoco si pueden identificarse esas obras o textos como "feministas" independientemente de quién sea su autor. En cualquier caso, yo no me creo en el derecho ni en la capacidad para tomar esas decisiones, para identificar esas categorías. Recuerdo ahora ese terrible "halago" que el pintor Hans Hoffman hizo a las pinturas de Lee Krasner, esposa de Jackson Pollock: "Esta pintura es tan buena que nunca sabrías que está hecha por una mujer".

Alguien podría llegar a decir que tal autor es tan feminista que parece una mujer pensando. Yo me sentiría extraño, pero no irritado. Este "yo" que habla puede asumir su masculinidad, pero, ¿en qué grado?, ¿de qué forma? Ese "yo", ¿es masculino como biológico, corporal, psicológico, familiar, social, genérico, laboral, genético? ¿Dónde comienza? El contenido de mis palabras cambiaría si este "yo" que se presenta como sujeto del discurso, lo hiciese identificándose como homosexual, o como transexual, o como heterosexual, o incluso como mujer travestida. El contenido del discurso será, en cada caso, otro. Y fíjense entonces que, a pesar del aceptado constructivismo identitario, se advierte la paradoja de que la posición del sujeto emisor determina el sentido del discurso que teóricamente es el que hubiera de "construir" la identidad del emisor… Y al mismo tiempo, cuando se afirma que tal o cual hombre o mujer es más o menos femenino o masculina, femenina o masculino, los parámetros utilizados para evaluar ese grado de identidad refieren a constructos culturales claramente arbitrarios, de modo que tomarlos como medida resulta paradójico especialmente en contextos en los que se supone se están desmontando o deslegitimando tales construcciones. Por lo pronto, por tanto, no quisiera asumir una masculinidad sin dejar en suspenso ese supuesto que es, justamente, el contenido de la deconstrucción que aquí me gustaría tratar. Umberto Eco definía el signo como "todo aquello que puede ser utilizado para mentir". En cierto nivel, el sujeto del discurso es siempre anónimo, supuesto, referido a unos síntomas que identificamos o acordamos en identificar como diferenciales. Pero esos supuestos son tan débiles, tan poco substanciales, como un maquillaje. Y al mismo tiempo, como el maquillaje, despliegan una sintomatología profunda.

No me preocupa dónde estoy respecto a la feminidad, ni respecto al feminismo. Me importa más generar relaciones de curiosidad e interacción con posiciones que, por lo demás, puedan estar siendo inocupables para mí. Nunca he pretendido hacer méritos para ser admitido en un club; no ha entrado dentro de mis pretensiones, ser considerado como "feminista". Ni mucho menos he pretendido sugerir al feminismo lo que podría ser. Si estoy aquí invitado a esta mesa, probablemente sea porque algunas series de obras, algunos textos publicados, algunos ensayos y comunicaciones presentadas en contextos de discusión sobre cuestiones de género han llegado a suscitar cierto interés. Mi interés ha sido, más bien, el de la deconstrucción de lo genérico, y particularmente, la deconstrucción de la masculinidad o identidad masculina, tal y como se expresa en ciertas mitologías que aparecen subrepticiamente en la historia de la estética y la iconografía occidental. En este sentido mis análisis sobre iconografía femenina han sido explícitamente reflexiones sobre los modos culturales mediante los que se constituyen los procesos de identificación. El título del libro MA(non é)DONNA. Imágenes de Creación, Procreación y Anticoncepción (1992), testificaba el constructivismo radical de la iconografía que asimilaba ciertos atributos corporales a ciertos programas simbólicos, deshaciendo el tópico naturalista o esencialista sobre las "imágenes femeninas", desde el paleolítico hasta hoy.

En este ámbito, los contextos y las aportaciones intelectuales y sensibles provenientes del feminismo han sido esenciales, componiendo un contingente intenso, copioso y profundo sobre las tensiones políticas, psicológicas, raciales y sexuales que roturan (y probablemente torturan) las identificaciones y las identidades. En este sentido, la deuda intelectual y afectiva es infinita, muy superior a cualquier contraprestación que pueda realizar. Como afirma Rosi Braidotti, "la feminización del pensamiento, parece ser prescrita como un paso fundamental en el programa de antihumanismo que marca nuestra era". El feminismo ha puesto sobre la mesa de discusión cuestiones tan importantes como la relación entre el sujeto y el poder, entre la sexualidad y la diferencia sexual, entre la teoría y la práctica política, entre lo personal y lo político. De ahí que el feminismo no sea una teoría, sino un complejo sistema de valores éticos, un campo de experiencias. Es, en efecto, un sistema de feminismos que incluso pueden diferir profundamente unos de otros.

Maculinidad

Así, será una impertinencia hablar aquí, al menos sin verme obligado a seguir la sugerencia de Cary Nelson y utilizar un pseudónimo femenino, como antaño muchas mujeres tuvieron que hacerlo para conseguir legitimar su expresión; al hacerlo no me sentiría muy extraño, las identificaciones son, como muestran los análisis clínicos, mucho más flexibles y diversas que la mera anatomía sexual. Y para Kristeva, como para tantas y tantos autores, lo "femenino" es un atributo tanto de mujeres como de hombres. Pero, al hacerlo, ¿estaría a salvo, o más bien continuaría el tipo de apropiación característica de la dominación masculina?. "¿Por qué será -se preguntaba Gayatri Spivak- que los críticos masculinos en busca de una causa encuentran su mejor esperanza en la crítica feminista?". La sospecha refiere a la posibilidad de que el interés sea una maniobra que explora nuevas formas de seducción. Podría pensarse que inmiscuirse en el feminismo es uno más de los episodios de "canibalismo metafísico". La irritación estaría justificada. No puede eliminarse el pasado de un plumazo, y el presente tampoco es demasiado halagüeño. Es significativo que la aceptación de los hombres en el feminismo sea más fácil si el hombre es gay. Así lo afirma Alice Jardine (1987), en conversación con Paul Smith: "No siempre entiendo por qué. Sospecho que es porque no temen ser penetradas; tememos menos ser invadidas, penetradas, enloquecidas… es también un tipo de imaginario".

La sospecha es comprensible, esté o no justificada. Milenios de historia y un presente ineludible nada dicen a favor de la honestidad de todo esfuerzo. Y sin embargo, la expectativa temible de una eventual penetración, como elemento determinante de una aceptación, no protege al discurso, pues confina la crítica al mundo simbólico de la metáfora. Las formas más sutiles de apropiación son independientes de la metáfora y son perfectamente compatibles con la homosexualidad, donde se reproducen en muchas ocasiones los mismos parámetros de diferencia y jerarquía achacables a las relaciones heterosexuales. Es posible que en ocasiones más que aceptación del feminismo se trate de una simple identificación con la feminidad, incluso con la noción de feminidad más prototípicamente patriarcal. En tanto identificación, el sujeto ocupa simultáneamente la posición de objeto, de modo que eventualmente puede recoger sus aspiraciones, sus ansiedades, sus fórmulas, puede compartir sus objetos de deseo -convertidos entonces en objetos de objetos… Pero como identificación, sólo puede ser imaginaria, y fijada a un imaginario social de feminidad dado, heredado. Así, no se trata de que se recupere un imaginario esencialista, sino que se exige una referencialidad imprescindible para el progreso del proceso de identificación; y la frontera entre esencia y referencia es sólo una cuestión de grado, pues el concepto de referencia apunta a invertir la causalidad, olvidando que no es origen sino producto de la representación.

Liberación (y libelación) femenina (y masculina)

El 28 de septiembre de 1996, The Economist (Londres) publicó una serie de artículos titulados "The Trouble with Men. Tomorrow´s Second Sex", formulando un pánico creciente ante una imprevista e inminente supremacía femenina: supremacía en las aulas, donde el índice de fracaso escolar comenzaba a ser superior entre los chicos y el rendimiento mayor entre las chicas; supremacía en el trabajo, donde los trabajos industriales dejaban paso a los servicios (administración, comunicación, finanzas, enseñanza, etc.) y donde las mujeres comenzaban a despuntar; supremacía en la familia, donde la figura del padre y el abandono masculino estaban debilitando la estructura; y supremacía psicológica, pues la desmoralización, la renuncia a la búsqueda del éxito, la adición, el nihilismo, la delincuencia o la muerte temprana comenzaban a ser "síndromes masculinos". Se trataba, en definitiva, de una voz de alarma ante "la decadencia del hombre", o más bien, de la decadencia del mito de la masculinidad, tradicionalmente ligada a: determinación del vencer, voluntad decidida, afán de superación-honor-respuesta a los desafíos espíritu de sacrificio/capacidad de resistencia/imaginación crítica/inventiva, iniciativa…

Todos esos contenidos de la mitología viril no sólo eran extraños a los hombres actuales, sino apreciables en las mujeres contemporáneas. Según el texto, conforme las mujeres devienen más "masculinas" (esto es, se incorporan a la esfera política y laboral), los hombres devienen más "femeninos" (esto es, cultivo de la domesticidad, los sentimientos, etc.). Estas evidencias hicieron saltar la alarma de ciertos "bienpensantes" ante una "andropatía epidémica", propia del "nuevo sexo débil", contribuyendo tanto a actitudes de desmoralización victimista, como -consiguientemente- a recursos violentos, junto a intentos imposibles de "restauración" e implantación de principios y privilegios. "Lo primero que aprende un varoncito, desde que se arriesga a escapar de su cómodo refugio bajo las faldas de su mamá, es a fingir perversa maldad, a hacerse el bárbaro brutal e insensible, que se burla de cualquier principio y desprecia toda autoridad. Naturalmente todo esto es pura fachada, mera baladronada ficticia que a nadie logra engañar. Pero el hecho es que crea escuela, y todos los hombres se acostumbran a representar de mayores el más que dudoso papel de héroe maldito de pacotilla" (Gil: 1997, p. 16)

Cabría considerar la posibilidad de vincular fenómenos muy distantes entre sí conectados precisamente por su vínculo con la esfera del imaginario social de la virilidad:

a. La fiebre popular en las sociedades desarrolladas por los deportes, especialmente por el fútbol, el baseball y otros deportes tradicionalmente "masculinos": que contribuyen a propiciar procesos de socialización ligados a la retórica de la masculinidad (neoclásica).

b. El ascenso alarmante de ideologías fundamentalistas y otras de corte nacionalista en todas sus expresiones más o menos moderadas -desde los nacionalismos ligeros hasta los radicalismos nazis. En todos estos casos, se trata de ideologías muy ligadas al tipo de sentimientos y de conductas que tradicionalmente componían el cosmos de la construcción masculina.

Frente a estos alarmismos reaccionarios, se vienen produciendo afortunadamente, otros comportamientos y otras actitudes entre la población masculina. La evidencia es que ha existido y existe una cantidad notable de hombres que han tenido y tienen interés en deconstruir el patriarcado. Desde los años 70, se han generado distintos ensayos de un Movimiento de Liberación Masculina; ensayos donde se deslegitiman las formas de masculinidad clásica (esto es, fálica, viril, marcial, intensamente edipizada, etc.). "Hay diferencias y tensiones entre las masculinidades hegemónicas y las masculinidades cómplices; oposiciones entre las masculinidades hegemónicas y las masculinidades subordinadas o marginales" (Connell: 1995, p. 242). 

No son escasos los síntomas de esta sensibilidad masculina dirigida a una deconstrucción de género: Los textos de Warren Farrell (The Liberated Man), de Jacks Nichols (Men´s Liberation), Pleck (The Myth of Masculinity, 1980 o Men´s Power with Women, Other Men and Society. A Men´s Movement Analysis, 1977), de John Stoltenberg (Refusing to Be a Man), de Andrew Tolson (The Limits os Masculinity), la antología de Jon Snodgrass (For Men Against Sexism), organizaciones de hombres antisexistas, como la Men Against Sexism (U.S.A.), Men Overcoming Violence, o la Organization for Changing Men (USO, 80s), o el diálogo electrónico identificado con el nombre /gen.maleness/, activo desde mayo del 89…

"Gran parte de los tempranos estudios feministas referían al entendimiento de los condicionantes estereotípicos de las mujeres, y reclamaban un sentido de elección; es quizá arrogante, pero creo que estamos haciendo lo mismo con los hombres -reclamando un sentido de elección que nos permita romper y salir de círculos viciosos. Mi firme convicción es que comenzaremos a resolver muchos de los asuntos de género no debilitando a los hombres, sino fortaleciéndolos, para encontrar un sentido social y funcional del poder" TG. 8 ENE. 1992. (gen.maleness).

"Mi vergüenza hacia mis ancestros y mi descendencia, significa que puedo hacer algo sobre lo que son y lo que fueron. De hecho, mi vergüenza es reveladora en el sentido de que me enseña exactamente quiénes fueron (y son) revelando aquellas partes en mí que eran incuestionables hasta que mi vergüenza las confrontó" MH 8 NOV.1991 (gen.maleness).

Ciertamente, estos movimientos se han generado a imagen del Movimiento de Liberación Femenina (MLF), y se trata de comunidades de indagación y grupos de consciencia emergente. Su base estructural es feminista, y por razones fáciles de entender son movimientos inestables y mal considerados. Cabría preguntarse por qué existe una especie de silencio administrativo e incluso académico hacia estos intentos. Por qué incluso estos movimientos antisexistas son considerados sospechosos por ciertos feminismos, por las asociaciones de liberación homosexual (etc.), y terriblemente perversos e incongruentes por la sociedad. Dentro de la estructura de la cultura patriarcal, la masculinidad heretosexual ha estado tradicionalmente estructurada como el género normativo. La relación heterosexual, núcleo supuesto de la sociedad tradicional y patriarcal, se encuentra en el punto de mira del pensamiento progresista: todos los males se achacan a esta estructura artificial que predetermina todas las formas de dominación. Por ello, un hombre o una mujer heterosexual son considerados, en el mejor de los casos, incautos esbirros del sistema, o interesados secuaces que disimulan su connivencia con el sistema. Ello plantea una paradoja, "precisamente porque los hombres blancos heterosexuales se perciben, desde las políticas identitarias multiculturalistas, como el centro de la cultura dominante, no se les permite reclamar su propia diferencia. Esto es irónico, pues el objetivo mismo de la política progresista, hoy -desmantelar los privilegios- acaba dejando en su lugar en nuestro imaginario un gran monolito de poder. La diferencia, que funciona como el sustrato de una política de reconocimiento, es sólo para el oprimido. ¿Entonces, qué se le permite hacer, en este contexto, a los hombres blancos heterosexuales" (Yúdice: 1995, p. 280).

Muchos de estos movimientos de liberación han tenido, como advierte George Yúdice, un carácter "izquierdoso antimasculinismo profeminista", pero han sido considerados como "profeministas misándropos", anti-masculinos, achacándoles la escenificación de un "hombre light". Frente a ellos, han surgido otros movimientos que responden con el intento de restaurar formas de virilidad fuerte -como se ejemplifica en Iron John (Robert Bly). Estos movimientos reaccionarios pretenden presentar a los hombres como víctimas de una hegemonía femenina. De hecho, ocupar el papel de víctima, adoptando la retórica de la opresión es un particular modo de reactividad que legitima y se legitima en el discurso social y político... Como afirmaba Voltaire, los conspiradores, incluso los más sanguinarios, nunca dicen: ¡Cometamos un crimen!, siempre dicen: ¡Venguemos a la patria de los crímenes cometidos por el tirano!...

Hombres (en, desde, con, hacia) el feminismo

En una fantástica edición, Alice Jardine y Paul Smith recogieron, bajo el título Men in Feminism, las intervenciones realizadas en dos sesiones en el Modern Language Association en Washington en diciembre de 1984. Las contribuciones fueron valiosas y trataron de reflexionar sobre el hecho indiscutible de que un número considerable de intelectuales hombres estaba empleando y desarrollando pensamiento feminista y teoría feminista. Stephen Heath, Paul Smith, Andrew Ross, Alice Jardine, Judith Mayne, Elizabeth Weed, Peggy Kamuf, Naomi Schor, Jane Gallop, Elaine Showalter, Terry Eagleton, Nancy K. Miller, Denis Donoghue, Cary Nelson, Meaghan Morris, Richard Ohmann, Robert Scholes, Craig Owens, Rosi Braidotti … las sesiones fueron provocativas desde el propio título general: Hombres "EN" el feminismo. Esa partícula fue motivo de numerosas disputas y testifica la problematicidad de esa relación. ¿Por que no "hombres con el feminismo" u "hombres desde el feminismo", etc.?

Por supuesto, las opiniones variaron del blanco al negro, y me gustaría, con motivo de esta charla, recuperar algunas que pueden resultar significativas. 

El texto de Donoghue (1987) reflejaba un cierto lamento rabioso con respecto a la crispación a veces exultante de ciertas facciones radicalmente excluyentes dentro del feminismo. Y que refieren a la imposibilidad de ser al mismo tiempo hombre y correcto dentro del feminismo. Para Donoghue, ciertos feminismos convierten a la mujer en un libelo, en una caricatura no menos reductiva que la caricatura falogocéntrica del "eterno femenino" o de la "femme fatale", y al hacerlo, niegan la imaginación: todo hombre queda imputado con un pecado original indeleble que lo convierte en violador camuflado. Desde ese malestar, llega a preguntar: "¿Soy realmente culpable del alegado reforzamiento falogocentrico del sentido en el discurso? ¿Cuándo cometí el crimen?". La respuesta de Nancy K. Miller es aún más tremenda: "Por supuesto, ningún "hombre particular" es único responsable de los poderes globales del discurso dominante, pero sí Denis, desde el momento en que preguntas, tú eres "realmente culpable"; en cada línea de tu artículo, comenzando con el impacto barato de su título; lo estas siendo ahora en la flamboyante mala fe de tu retórica. A lo largo de todo el ensayo, el lenguaje de Donoghue está habitado por las metáforas de la ley: crimen y castigo, inocencia y culpabilidad, buenos y malos. De hecho, este es el recurso constante a ese lenguaje, los referidos códigos del falogocentrismo en sí mismo…" (Miller: 1987. p.137).

"El masculinismo es una instancia de naturalización de la jerarquía y la dominación […] se puede definir en relación a la ideología esencialista de la determinación biológica" (Aronovitz: 1995. p.315). Si el machismo o masculinismo pretende naturalizar la diferencia, imputando la superioridad masculina sobre la base de la fuerza física y/o la diferencia de género con respecto a la reproducción sexual… no es infrecuente encontrar en los medios de comunicación de masas, alegatos que tienden a practicar un esencialismo inverso: que imputa la superioridad femenina sobre la base de la habilidad cerebral o emocional y/o la diferencia de género con respecto a la reproducción sexual: Catherine MacKinnnon considera que todos los hombres son inevitablemente agresivos, sea por la testosterona o por la socialización; Andrea Dworkin considera que todo coito es una violación, y que la sexualidad misma, y específicamente la heterosexualidad es un mero síntoma de la dominación masculina. Craig Owens ha advertido que el feminismo más esencialista y radical, instituye un principio homosexual o, cuando menos, ofrece a las mujeres la disyuntiva excluyente de ser o feministas o heterosexuales. Lo que se ajustaría a una "heterofobia", o lo que Eve Kosofsky denomina con la palabra "homosocial". En estos contextos, la radicalidad no es un síntoma de izquierdismo, sino de la consideración del género como la división más radical de la experiencia humana "implícita o explícitamente, el feminismo radical tiende a negar que el significado del género o la sexualidad haya cambiado nunca". Obviamente esta supuesta centralidad de la distinción genérica implica ya una modalidad de esencialismo. Para Judith Butler, el género está ligado a un "efecto melancólico": "una catexis de objeto se reemplaza con una identificación" (Butler: 1995). Aunque en la melancolía se rechaza una pérdida, no es, sin embargo, abolida. En realidad, la internalización es el modo en el que lo perdido se preserva en la psique. De este modo, la centralidad del género apuntaría a una internalización. Y para Lacan, si "no existe relación sexual" es porque no hay nunca dos sexos, sino uno en ambas caras de la "relación" (sea hombre y mujer, mujer y mujer, hombre y hombre). La relación, la idea de la relación depende de un imaginario otro que me complementará como uno, esto es, saciará y eliminará mi falta de identidad… Esta "unicidad" del otro se encuentra en la base del modo en el que los hombres (heredan) tratan a (con) las mujeres (pornografía, fetichismo, libido, violencia…). Por su parte, Enrique Gil advierte que ciertas formas de feminismo caricaturizan situaciones que se presentan como mucho más complejas que los clichés machistas o feministas. Habla de los complejos del hombre postmoderno respecto a una sociedad que a menudo presenta los hechos como una batalla campal entre los hombres -crueles romanos (infieles y paganos)-, y las mujeres -pobrecitas cristianas (víctimas y mártires)-. Un paisaje mediático que, a través de la publicidad muestra a un hombre obtuso, embrutecido, pasmado, insociable, cohibido, libidinoso, incontenible, ausente, infantil, obseso e imbécil… y cómo frente a esta fractura de la complejidad, muchos hombres optan por el disimulo, por la reserva… "Así como el hombre machista ejercita violencia física y verbal con espontánea naturalidad, sin dominio de sí, ni control emocional sobre sus pasiones, el hombre postmoderno, en cambio, se domina y disimula, y ha aprendido a controlarse para no ser tachado de machista" (Gil: 1997. p. 24). 

En todo caso, creo que hay mucha gente de acuerdo en luchar "contra una política sexual que reduce la complejidad de la diferencia sexual a una relación antagonista entre dos grupos de gente mutuamente excluyentes" (Ross: 1987).

Da la sensación de que el discurrir de lo que se conoce como "lucha de sexos" se reproduce en contextos tan dispares como el hogar privado o la discusión académica pública. Pero considero que esa "guerra" no responde a impulsos naturales o esenciales de "diferencia genérica", sino más bien a patrones culturales adquiridos y reenunciados de modo más o menos consciente por cada individuo. Al mismo tiempo sospecho que esta "guerra sexual" está promovida por intereses de Estado, esto es, intereses internos de una lucha de competencia financiera de carácter privado. Una sociedad dividida es una sociedad controlable. La guerra de sexos es una cortina de humo que pretende desviar la atención de los conflictos de relación que son propiamente políticos. El efecto ideológico del "género" es esencializar y naturalizar el sistema de diferencias y jerarquías (clase, raza, sexo) como si fuese fijo e inmutable. Lo que se perpetúa en la lucha de sexos es una mitología de guerra y una sexualidad bélica. La noción de una deuda de sangre según la cual la víctima tiene derecho a ejecutar al verdugo en una cadena sin fin que reenuncia la violencia, perpetuando una dinámica útil al sistema.

En el genérico (EL hombre, LA mujer) se vehicula el género; y en el género se vehicula la ideología de "lo genérico" -ese instrumento abstracto vinculado a la institución del Estado, a la mitología del Estado. Estado que ha sido tradicionalmente patriarcal pero, como advierte Camille Paglia, "lo que las feministas llaman patriarcado es simplemente 'civilización', un sistema abstracto diseñado por hombres, pero incrementado y co-perteneciente a las mujeres. Como un gran templo, la civilización es una estructura genéricamente neutra" (Paglia: 1994). Las relaciones entre lo universal y lo particular, entre lo genérico y lo específico, entre la identificación y la identidad, se encuentran en un núcleo que es común a hombres y mujeres. Quizá, como afirmara Gayatri Spivak, la mujer "debe asumir el riesgo de la esencia" para pensar realmente diferente. Y ciertos maximalismos deriven de esa exigencia creativa. Indudablemente, asumir el riesgo del esencialismo es parte de cualquier juego creativo, aunque personalmente tiendo a someter ese delirio esencialista al método daliniano de la paranoia crítica: uno se deja llevar por el delirio, pero al mismo tiempo conserva una cierta consciencia residual de que se trata, en efecto, de un exceso de interpretación.

Si la definición del género es institucional y cultural; si la identidad femenina y la identidad masculina no responden a patrones esenciales o naturales sino a determinaciones culturales y a procesos constructivos tanto personales como colectivos… entonces la fijación de una mujer concreta a los patrones culturales es tan activa o pasiva como la fijación de un hombre a los suyos: la opresión entonces tiene dos niveles:

a. Una opresión propia de las relaciones de poder entre los roles masculino y femenino.

b. Otra opresión propia del ajuste de cada uno de los roles: la violencia necesaria para que cada persona concreta se ajuste a su patrón genérico.

Indudablemente, la primera opresión ha sido claramente dirigida contra las mujeres, así como contra otros pueblos y otras culturas, que, en este sentido, habrían ocupado la posición femenina/victimaria con respecto a la cultura oficial. Pero la segunda opresión ha sido ejercida sobre todos los miembros de esas sociedades, y por supuesto también sobre los hombres, cuya construcción de identidad masculina ha estado plagada de brutalidad. De hecho, no existe una virilidad sino la ejercida e instituida culturalmente bajo presión. En este sentido, es revelador el ensayo de David Gilmore (1994) titulado Hacerse Hombre, una panorámica antropológica que muestra la artificialidad de la masculinidad y los violentos procesos que los hombres sufren en gran parte de las culturas primitivas para reprimir lo no-masculino y para ajustarse al patrón social. En la mayoría de las sociedades la virilidad es una prueba infinita directamente relacionada con la dureza, la autodisciplina, la preparación para la lucha… bajo pena de ser despojados de su identidad, una amenaza, al parecer, peor que la muerte. Para Gilmore, dado que en las culturas de patronazgo masculinista, las mujeres suelen estar bajo la autoridad masculina, el sistema debe habilitar dispositivos para contener la indisciplina (la autoridad) del hombre, mediante un sistema moral especial ("la verdadera virilidad"), para asegurar una aceptación voluntaria de la conducta apropiada por parte de un varón, para forzar a que el hombre evite la regresión narcisista a la identificación pre-edípica con la madre. De ahí que el núcleo de esta "verdadera virilidad" sea la disciplina, el sometimiento a ciertas funciones de provisión y protección.

Entre el esencialismo (absolutos biológico/genéticos) y el juego libre (constructivismo), y dado que no existe masculinidad ni feminidad sino bajo presión, la identidad de género conservará una ambivalencia fundamental. El género masculino no es sólo construido, sino también performativo (Judith Butler): "el género no es sustantivo, pero tampoco es un conjunto de atributos que flotan libremente, porque hemos visto que el efecto sustantivo del género es producido performativamente y compelido por la práctica reguladora de la coherencia de género… en este sentido, el género es siempre un constructo, aunque no por un sujeto que pueda decirse que preexiste al hecho […] No hay identidad de género tras las expresiones de género; La identidad es performativamente constituida por las mismas 'expresiones' que se dicen sus resultados". "Masculino y femenino no son disposiciones, sino culminaciones" (Butler: 1995). 

Constructivismo y complicidad

Prefiero visiones no esencialistas, como la de Parveen Adams, que defiende la "fundamental inestabilidad de las posiciones identificatorias" (Adams: 1988). O, en un registro bien distinto, la de Monique Wittig, para quien los procesos de construcción del género son aquellos que pretenden naturalizar categorías artificiales, educando nuestro inconsciente para que los pensemos como autoevidentes e indiscutibles: "Es fácil imponer los símbolos, desde la teorización y la terapia, hasta el inconsciente individual y colectivo. Se nos enseña que el inconsciente, con un exquisito buen gusto, se estructura a sí mismo mediante metáforas, por ejemplo, el-nombre-del-Padre, el complejo de Edipo, la castración, el asesinato-del-padre, el intercambio de mujeres, etc… Si el inconsciente, sin embargo, es fácil de controlar, no lo puede hacer cualquiera". (Wittig: 1989. p. 52)

Y llega más lejos al despegarse radicalmente de los contenidos genéricos, declarándose ajena a la categoría de mujer: "¿Qué es la mujer? Pánico, alarma general para una defensa activa. Francamente, es un problema que las lesbianas no tenemos por un cambio de perspectiva, y sería incorrecto decir que las lesbianas se asocian, hacen el amor, viven con mujeres, pues 'mujer' sólo tiene significado en sistemas heterosexuales de pensamiento y en sistemas económicos heterosexuales. Las lesbianas no somos mujeres […] Ni ninguna mujer que no esté en una relación de dependencia personal respecto a un hombre". (Wittig: 1989. p. 57)

En este mismo sentido, esa impertenencia no sería exclusiva de los y las homosexuales, y yo podría abjurar de mi condición masculina. En efecto, yo no soy un hombre. O como lo diría el poeta Maiakosfky: "Yo no soy un hombre, soy una nube en pantalones". O, como lo expresarían Donna Haraway (Cyborgs), a finales del siglo XX, nuestra época, "todos somos quimeras, híbridos teorizados y fabricados de maquinaria y organismos, en una palabra, somos cyborgs"… En efecto, Sadie Plant advierte que la identidad disociativa, las personalidades múltiples, son síndromes propios de nuestra época, una época de mutantes polimorfos: "los televidentes son en realidad susceptibles a la sugestión; los trastornos disociativos, como la brujería y la histeria antes que ellos, son literalmente infecciosos. El síndrome es múltiple, contagioso y cada vez más extendido, dado, entre otras muchas cosas, el grado en que los espacios virtuales de la Red facilitan e incluso exigen este tipo de multiplicidad" (Plant: 1998. p. 134). 

Me parece innegable que en muchos hombres existe la actitud y el esfuerzo para aprender del feminismo, intentar ser, en la medida de lo posible, feminista; no ser, en todo caso, anti-feminista. Pero es comprensible la existencia de sospechas justificadas respecto a la posibilidad de que ciertos hombres utilicen el feminismo contra el feminismo; que su feminismo sea un simulacro imperfecto. Tras el ensayo pionero de Carla Lonzi (La Presenza dell´Uomo nel Feminismo), asumiendo una "lógica de lo peor", para Cary Nelson, la relación de los hombres con el feminismo es "superflua"; para Elizabeth Weed, "un asunto aburrido"; para Meaghan Morris, "es a priori una idea ridícula"; o "Nunca estaré en el lugar de un hombre, un hombre nunca estará en el mío. Cuales sean las posibles identificaciones, uno nunca ocupará exactamente el lugar del otro -son irreductibles el uno al otro" (Irigaray: 1984). Lo que podría decirse también en la imposibilidad de ser otra persona, sea mujer, hombre o cualquier cosa. En esta tesitura, Stephen Heath, al pensar un eventual "Feminismo masculino" se pregunta "si no hay en el feminismo masculino, en la relación de los hombres con el feminismo, siempre, potencialmente, un efecto pornográfico. ¿Escribo desde el temor-deseo, para decir, en última instancia, 'ámame?' […] La relación de los hombres con el feminismo es imposible […] No importa lo `sincero´, ´empático´ o lo que sea, siempre estamos en la posición masculina que nos retrotrae todas las implicaciones de dominación y apropiación […] No quiero implicar que su relación con el feminismo sea meramente reductible a una estrategia socio-sexual, un ‘interés’ de este tipo, pero podríamos admitir también que en las circunstancias dadas, la relación no puede estar libre por arte de magia de los términos dados por el posicionamiento hombre/mujer, de las relaciones generales de los hombres con las mujeres" (Heath: 1987, p. 118). 

Y Elizabeth Weed, responde advirtiendo que "la relación de los hombres con el feminismo es imposible, tal y como, de modos distintos, lo es la relación de las mujeres con el feminismo" (Weed: 1987). Pero esa "imposibilidad" no es una trinchera reaccionaria que afirme que, como es imposible, nada puede hacerse. Imposible quiere decir, explícitamente, que ciertas contradicciones quedarán, a pesar de todo, irresolubles… Quiere decir que, dada la heterogeneidad de las posiciones sociales que ocupamos, no hay garantías de que nadie pueda ser un agente no-contradictorio. E imposible quiere decir, también, real, esto es, la relación entre los hombre si el feminismo no es (no es sólo) imaginaria o simbólica, sino que existe una relación inevitable, no posible sino factual. Dada esta evidencia, a los hombres ya a las mujeres nos compete precisar, realizar esa relación imposible.

De ahí que esta "imposibilidad" sea diferente de la "impertinencia" a la que se refiere Rosi Braidotti, cuando vislumbra una sombra falocéntrica incluso en los ensayos sobre feminismo realizados por hombres, refiriéndose a un "pheminismo": "Los hombres no están, no deben estar en el feminismo […] ellos son esos intelectuales blancos de clase media; ´ellos´ son una generación especial, post-beat, pre-yuppie, entre 28 y 45 años que han atravesado las sublevaciones de los 60s y han heredado los valores y las neurosis de ese periodo" (Braidotti: 1987).

Alice Jardine advierte que existen hombres que han aprendido la lección retórica: un nuevo lenguaje políticamente correcto (sobre el feminismo), sin asumir cambios profundos en sus estructuras categoriales, experienciales, conductuales. Para Alice Jardine, existen tres tipos de relación entre los hombres y el feminismo:

1. La mayoría silenciosa. Los que nunca tienen en cuenta el enorme cuerpo de trabajo producido por las intelectuales feministas. Algunos de estos son muy eminentes y supuestamente radicales.

2. Los que están cercanos al feminismo por razones expúreas (circunstanciales, laborales, afectivas), sin asumir ningún cambio en sus itinerarios ni agendas teóricas o prácticas.

3. Los que están intentando realmente introducir transformaciones substanciales en su producción, su experiencia y su conciencia. (Jardine: 1987)

Hablar de "La mujer" ha sido una técnica ancestral de categorización esencialista -desde el "eterno femenino" a la "femme fatale", desde Aristófanes hasta Lacan… ese artículo, ese "genérico" ha propiciado una renuncia a la particularidad y a la diversidad de cada mujer particular. Ese "genérico" desvela un instrumento propiamente estatal desde el que el género tanto como lo genérico han sido instrumentos de dominación. En el mismo sentido, el genérico "hombre" ha sido una técnica esencialista ancestral, negadora de la diversidad y la particularidad de cada hombre en particular, un instrumento de dominación que ha confinado a los hombres dentro de identidades genéricas convenientes sólo al propio sistema. Según Helene Cixous, "los hombres tienen aún que decirlo todo sobre su sexualidad". La corporalidad del hombre, lo que, según Luce Irigaray, "la metafísica jamás ha tocado", sería el "verdadero ‘continente oculto’ de esta sociedad" (Rosalind Coward). Paradójicamente, la identidad masculina se ha instituido mediante imágenes de mujer, y la centralidad del falo, ligada a una centralidad de lo visual, se ha instituido de acuerdo a esta "tiranía de la invisibilidad" (Nead: 1992). Por ello a menudo es más sencillo hablar sobre las mujeres que hablar como un hombre codificado corporalmente -imaginar un hombre nuevo-, aunque en cualquier caso, deconstruir la sexualidad y el genérico masculino no implica reproducir la imaginería fálica.

Rosi Braidotti se preguntaba por qué un hombre va a querer "meterse" en el feminismo, si el feminismo proviene de la opresión y del dolor: "¿Qué quieren, sentir dolor?". La respuesta, aún compleja, tendría que empezar anotando que:

a. El dolor y la opresión no han sido un monopolio de las mujeres. Y no sólo por las opresiones sociales, de clase, etc. La construcción cultural de la masculinidad ha exigido (y exige) en la mayoría de las culturas, un extenso nivel de opresión y represión que han producido en los varones amplias dosis de ansiedad, dolor e incertidumbre. "Hacerse hombre" ha sido extremadamente doloroso, y ha comportado todo tipo de sacrificios cruentos que en muchas ocasiones conducen a la disputa extrema y a la muerte. Los valores del honor, el valor, los cojones, etc... han sido instrumentos categoriales marcados mediante procedimientos violentos para esa institución de género. Pensar que los hombres se adaptan de forma "natural" a ese tipo de patrón, es reenunciar una mirada esencialista y naturalista (convirtiendo el efecto en causa). 

b. Como muestran los análisis clínicos y los estudios psicosociológicos, los procesos de identificación están abiertos a diversas posibilidades independientes de las categorías sociales de género y sexo. Así, Laura Mulvey advirtió que la contemplación de relatos cinematográficos permitía identificaciones entremezcladas: un hombre no necesariamente se identifica con el héroe masculino (tradicionalmente activo, inteligente y dominador), sino que puede, y de hecho lo hace a menudo, identificarse con la dama (tradicionalmente pasiva, torpe y dominada), que aparecían como clichés en las pantallas. Los mitos narrados en cualquier medio (relatos, películas, novelas, comics, TV) actúan como una especie de demostración de cómo se supone que funciona la masculinidad. Pero existe un cierto tipo de disyunción entre la representación y las posiciones del sujeto (Smith: 1988).

c. La cultura popular actual, a través de la imagen publicitaria, cinematográfica o literaria, ha generado progresivamente una iconografía, perfectamente legitimada en un discurso victimario, que, invirtiendo los papeles, reproduce los mismos patrones dualistas que el feminismo inteligente ha pretendido deconstruir y abolir. Así, podremos advertir en los personajes masculinos no figuras activas, competentes y dominadoras, sino clichés de hombres incompetentes, atontados, libidinosos, brutos. Estas imágenes compensatorias responden, indudablemente a una restitución frente a la injusticia cultural que la imaginería ha operado contra las mujeres, pero lo realiza mediante una reproducción de la misma violencia discriminatoria. Ello no significa negar la real y masiva discriminación hacia las mujeres en formas e intensidades distintas, sino emergencia de técnica de reactivación de la lucha de sexos mediante estrategias y argumentos aparentemente legítimos. El tardocapitalismo ha advertido la rentabilidad política de este tipo de discurso sexista, perfectamente legitimado, políticamente correcto, y sólo en apariencia feminista. El juego de identificaciones posibles e imposibles intensifica las diferencias y luchas de género -contribuyendo a reenunciar los tópicos esencialistas sobre "hombre" y "mujer", y provoca un malestar que, a falta de otros cauces, se resuelve de forma violenta en absurdos intentos de identificación masculina con fantasmas de virilidad trasnochados. Esta imposibilidad de identificación apunta, en efecto, a un dolor que escapa a la representación.

Desde una perspectiva diferente, Alice Jardine se dirige a los hombres interesados: 

"No queremos que nos imitéis, ni que lleguéis a ser lo mismo que nosotras; no queremos vuestro sufrimiento, ni vuestra culpa; ni siquiera queremos vuestra admiración (incluso aunque sea agradable tenerla de vez en cuando). Lo que queremos, podría decir incluso que lo que necesitamos, es vuestro trabajo" (Jardine: 1987). Y despliega una lista de consejos:

1. Puedes dejar de ser "sofisticado en la teoría" e "ingenuo en la práctica política".

2. Puedes leer y analizar obras de mujeres, escribir, enseñar y hablar de ellos.

3. Puedes promocionar estudios de mujeres.

4. Puedes reconocer tus deudas con el feminismo en tu obra.

5. Al hacerlo, no seas reductivo, y sobre todo, no hagas del feminismo una mitología.

6. Puedes criticar a tus colegas masculinos sobre su forma de tratar el asunto del feminismo, aunque eso te haga poco popular.

7. Y lo más importante, tú mismo puedes dejar de ser reactivo al feminismo, y comenzar a ser feminista activo; tu posición cultural como hombre te lo permite.

8. En el reino de la teoría, la lista no tiene fin. Tienes que tomarte en serio al menos 20 años de teoría feminista. Por ejemplo, al nivel más general, puedes tratar -como hombre desde lo femenino-, algunos de los campos simbólicos más recurrentes del feminismo: por ejemplo, la teoría cinematográfica, la hegemonía simbólica de la visión en la metáfora que organiza la historia patriarcal; o las relaciones entre los hombres y la tecnología, las armas o la guerra; o los deportes. En los terrenos de cuestionamiento psicoanalitico, tendrías que comenzar a reescribir tu relación con tus padres; tu relación con la muerte, la escopofilia, el fetichismo, con el pene y las pelotas, la erección, la eyaculación (por no mencionar el falo), la locura, la paranoia, la homosexualidad, la sangre, el placer táctil, el placer en general, el deseo, el voyeurismo, etc… No hablar de tu cuerpo, sino dejar a tu cuerpo hablar, sin que eso signifique exhibicionismo, o simple expresionismo…

Si el cuerpo (y sus pulsiones) de hombres y mujeres es diferente, el discurso no puede ser el mismo, o por decirlo más exactamente: tanto los discursos como la relación entre discurso y género, serán incomparables, inconmensurables. De modo que no se trataría de generar el mismo discurso, ni discursos similares, como tampoco de incentivar una discursividad diferencial, sino de generar contextos de negociación y diálogo. La dialógica no implica una similaridad discursiva, sino: (a) una disposición para la relación, y (b) una compatibilidad de códigos. 

Asumiendo ese programa profeminista, el ensayo Vas, de Paul Smith (1988) pretendía evitar referirse a la masculinidad y a la sexualidad masculina de un modo lineal, unilateral (edipo, castración, falo, etc.), advirtiendo que el feminismo ha ofrecido modos de comprensión de la sexualidad que aún no han sido aplicados con éxito a la sexualidad masculina, para favorecer posibilidades de colaboración y de alianza: "La articulación del cuerpo masculino y del imaginario masculino en la construcción de un registro pre-edípico para la masculinidad". Para Smith, vas, palabra latina que significa tanto vaso o vasija como aparejo, utensilio, no figura ni sugiere un órgano específico, sino que se propone heurísticamente, para describir un nexo de efectos imaginarios. El ensayo de Smith sugiere que lo que quizás el psicoanálisis de Freud viene a reprimir sea la masculinidad, o más bien una particular experiencia de la masculinidad que está incómodamente cerca de la histeria (desde la identificación reprimida del propio Freud con respecto a la feminidad). Y frente a esa represión, Smith intuye que "también el imaginario masculino debe contener algún material no-reprimido, material que podría por definición ser insimbolizable". En este sentido, la palabra latina vas, le sirve como gesto heurístico, para proponer una figura no-edípica de masculinidad. Vas alude al mismo tiempo al significado de aparato y de apariencia, de herramienta y de contenedor, y por eso va más allá, o más acá, de la actividad o pasividad, de la concavidad y convexidad edípicas. Si la función del falo y la castración, en el psicoanálisis, es testificar sobre todo la naturaleza problemática e imposible de la inserción del sujeto en su identidad sexual, "el rasgo característico de lo preedípico en el imaginario masculino puede entonces provenir de su va(s)cilación. Vas: lo que los hombres acarrean en lo real y lo que al mismo tiempo contiene lo no-simbolizable; representa aquello en que consistimos y aquello que no simbolizamos; tanto lo que llevamos como lo que perdemos; o para usar un vocabulario antiguo, aquello que acumulamos y aquello que gastamos" (Smith: 1988).

*

Gracias en buena medida al feminismo, (y a otros movimientos de emancipación social, política, racial, etc.), la cultura contemporánea se enfrenta a situaciones de negociación impensables hasta hace bien poco tiempo. Y en virtud de esas situaciones, existen temas que incumben mutuamente a hombres y mujeres. Si las mujeres son seres evolucionados, sofisticados, tras cien años de trabajo y discusión sobre su identidad… mientras los hombres se embrutecen, se atrincheran en roles desgastados y deslegitimados de masculinidad, el resultado será -como está siendo en muchas ocasiones- una descompensación que genera conductas y actitudes maniqueas y violentas. La desorientación de los hombres, su falta de introspección y de reflexión de identidad, la ausencia de modelos culturales distintos a la virilidad caricaturesca e impresentable, unido a la diversidad de modelos disponibles para la mujer, y a la vitalidad de las actitudes y conductas femeninas… está generando reacciones absurdas de violencia anti-feminista, recuperaciones imposibles de clichés viriles anacrónicos, etc… (Desde ese aforismo que comenzó a utilizar a comienzos de los 80s. la publicidad del perfume Otelo -"Vuelve el hombre"-, hasta la moda de la violencia doméstica o la quema de esposas ampliamente promocionada por los medios de comunicación…). De ahí que más que pensar en las definiciones de identidad, habrá que trabajar en el campo de la vinculación, de la interentidad. Están aquí abiertas líneas de trabajo que serán fundamentales en un futuro próximo para atender y entender las circunstancias sociales de este milenio.

No es que la presencia de hombres dentro del feminismo proporcione un material de diferencia sexual capaz de conservar la teoría feminista radical y subversiva, como habrá llegado a afirmar Paul Smith, sino que, dado que las relaciones sociales son interactivas, son las interacciones más que las identidades las que determinará formas de convivencia más o menos gozosas para todos.

Determinados culturalmente por un paisaje omnipresentemente mediático y teledirigido, vivimos envueltos en una virtualidad de propaganda, publicidad, cine, TV… en imágenes que exploran y explotan la economía libidinal del deseo, instaurando las diferencias y las identidades en función de intereses inaccesibles que nos convierten en su objeto, en su instrumento. Podría pensarse que el erotismo ubicuo se dirige especialmente hacia un público masculino -mostrando una vez más el patronazgo patriarcal-. Pero también cabría considerar que la propaganda está diseñada para doblegar voluntades (¿qué es lo que paga el anunciante por el precio de un "espacio", sino el espacio de la mirada, la mirada misma, vendida fuera del control del sujeto?); es, finalmente, una estrategia estética de gobierno que escenifica y refuerza una economía diversa: la debilidad corresponde a quien más desea, pues su voluntad está doblegada al objeto -y un objeto que sólo por transferencia transicional coincide con aquél que se publicita, que se compra y se vende. Así, el erotismo debilita al sujeto de la mirada. Si el erotismo está dirigido especialmente al hombre, debilita especialmente al hombre, que queda confinado así en una circularidad que lo convierte en obediente, sumiso. Este debilitamiento gubernamental se une a otros procedimientos, como la promoción de los deportes.

Como personas que participan en este inicio del siglo XXI, los hombres evidentemente necesitarán los distintos feminismos para:

a. Desarrollar nuestra propia deconstrucción genérico-masculina

b. Propiciar y contribuir a relaciones igualitarias, mediadas, negociadas y diferenciales-interdiferenciales.

c. Descentralizar las identificaciones de género.

Es desde esta necesidad, desde la que pensar las relaciones del feminismo con los hombres, y de los hombres con el feminismo: una relación inevitable e imposible, es decir, real.
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MARTÍNEZ-COLLADO, Ana. “Perspectivas Feministas en el Arte Actual”

http://www.estudiosonline.net/texts/perspectivas.html
En estos últimos diez años hemos vivido uno de los periodos más intensos -más dinámicos y plurales- respecto a la presencia de las mujeres en el arte actual. "La tercera generación de mujeres con voz propia" ha buscado expresar con mayor libertad sus propias inquietudes y deseos -y ha luchado por ello. 

El debate feminismo/postfeminismo, la crítica feminista a la pornografía, la reivindicación de una identidad fija o la aceptación de una identidad múltiple y ficcional, la sexualidad y lo transgenérico, el cyberfeminismo; han sido las cuestiones claves que han despertado una mayor polémica. En último término, el reto parece el de cómo abordar el feminismo en el horizonte supuestamente igualitario del siglo XXI. O como se pregunta Josephine Starrs, hoy la aventura está en definir/interpretar las "herramientas para diagnosticar el próximo milenio" en lo que se refiere a la cuestión de la sexualidad y la subjetividad.

El debate feminismo / postfeminismo 

La década comenzó con el famoso debate feminismo/postfeminismo. Fue Dan Cameron a finales de los 80 uno de los primeros en utilizar el término
. Pero su intención no era teorizar una nueva fase de las tendencias feministas más recientes. En su texto aplicaba indistintamente los términos feminismo y postfeminismo para referirse a las artistas de los años 80.  

Lentamente, y no sin polémica, el término se ha ido normalizando para definir la forma de darse el feminismo en los años 90. Independientemente de los problemas inherentes al uso del prefijo "post", parece indiscutible que sí se ha producido una transformación de los patrones básicos del feminismo.  

El "Forum postfeminista" que publicamos en nuestros Estudios on line, coordinado por Elisabeth Joyce y Gay Lynn Crossley
, es un testimonio de las confrontaciones teóricas más actuales. En la conversación mantenida entre varias mujeres del mundo del arte -Ann Hamilton, Kiki Smith, el Critical Art Ensemble y las Guerrilla Girls entre otras
- podemos conocer lo que siente esta nueva generación al respecto.  

En el foro se pone de manifiesto la polaridad esencial del debate actual: por una parte, desencanto con la rigidez del dogma feminista tradicional; por otra, reticencia a definir el feminismo como un movimiento en fase "post".

Cansancio del feminismo, o más bien del estereotipo de lo que significa ser feminista, pero al mismo tiempo temor ante la posibilidad de que el postfeminimo se entienda como el fin del feminismo, el punto muerto de la liberación y la igualdad.  

En general, todas las participantes coinciden en señalar que la lucha feminista no está terminada. "Por ello -declara por ejemplo el CAE-, en la medida en que "feminista" es un término que describe la defensa de los marginados, la lucha "feminista" no está ni mucho menos anticuada".  

Pero también ven claro que el estereotipo de la feminista clásica es un corsé que la mujer de los noventa no quiere aceptar. Así por ejemplo, las mismas componentes del CAE continúan: "Se debe acabar con el mito de la "feminista", en la medida en que esta palabra refleja la lucha en un núcleo exclusivo de marginación. Y puesto que, además, no existe la "mujer" genérica, como una categoría universal".  

Muchos son los matices contradictorios que podemos observar en el debate. Una situación nueva como la que se estaba dando hacía pensar que se podía desencadenar una actitud de involución social. Las nuevas formas de vida contemporánea demostraban que el feminismo tenía también que abrir sus puertas a nuevas perspectivas. Incluso las mismas Guerrilla Girls reconocen el postfeminismo como una manifestación positiva a favor de la pluralidad y la diversidad. "Bueno -afirman-, si piensas en el postfeminismo como en un pluralismo , entonces quizás estemos en un momento postfeminista porque, en efecto, existen muchas maneras de percibirlo".  

El Critical Art Ensemble concebirá el feminismo actual como el desarrollo de una pluralidad de perspectivas, proponiendo incluso una clasificación en cuatro categorías de postfeminismo: Postfeministas retrógradas, Postfeministas monotemáticas, Postfeministas heroicas, y Utópicas cyberfems
.

Personalmente me inclino a pensar el postfeminismo como una crítica del feminismo -dentro del feminismo- que no suponga abrazar posiciones neoconservadoras, o antimodernas. Algo similar a cómo el reconocimiento de una condición posmoderna supuso para algunos teóricos y críticos la afirmación de la necesidad de profundizar en el espíritu de lo moderno expurgando los elementos dogmáticos, totalizadores y opresivos de una concepción "mermada" de lo moderno.  

Los paradigmas críticos que subyacen detrás del postfeminismo pueden de hecho sumarse al objetivo de la postmodernidad: a través de la autocrítica se intenta localizar en qué sentido el programa moderno de construcción de una sociedad emancipada dejaba fuera a una multiplicidad de sujetos no suficientemente contemplados en una teoría de la historia pensada a la medida y los intereses de un sujeto unívoco: el del varón heterosexual occidental protestante, de raza blanca y burgués.  

Es cierto que los términos no son la cuestión que más debe importarnos. Pero el esfuerzo de una generación por describirse a sí misma, por mostrar las diferencias respecto a otra anterior, es un indicativo de que una época siente que se han producido importantes modificaciones en la conciencia del "estar" mujer en el mundo actual. Negarse a aceptar las nuevas circunstancias puede no ser más que un estúpido prejuicio. Avancemos en algunos puntos polémicos y, para mí, reveladores de los cambios. 

Sexo sí

Con la llegada de la década el sexo tomó la palabra. Tanto las obras que gritaban contra la represión y la censura del sexo, como aquellas que fueron introduciendo la narración de todo tipo de fantasías, pusieron en evidencia el persistente cinismo de nuestra sociedad moderna. Tal vez estemos ahora asistiendo a la verdadera revolución sexual -que no fue realmente aquella autoimpuesta liberación al gusto masculino de Mayo del 68. En cierta forma, es ahora, en los 90, cuando se ha conseguido alcanzar una verdadera y plena autonomía de gestión del sexo y de sus posibilidades –es ahora cuando la libertad sexual se ha vuelto algo común.  

Bad Girls fue el título de una serie de exposiciones que señalaron, en torno a 1993 y 1994, un cambio de actitud en la representación de la sexualidad
. El término Bad -como escribe Laura Cottingham
- tiene un tono irónico, con implicaciones dionisíacas y de liberación de las convenciones. Unido a Girls, tiene el sentido de chicas que practican mucho sexo -chicas malas. Así, "las artistas de la exposición -Nicole Eisenman, Nan Goldin, Sue Williams entre otras
- pretenden plantear un desafío y deconstruir los códigos dominantes estéticos y sociales, sobre todo los que intentan reprimir y controlar la experiencia vivida y la expresión cultural".  

El sexo, la violencia, la droga, temas no aceptables para muchos en el discurso del arte, son audazmente tratados por estas artistas que se enfrentan a experiencias no convencionales, subculturales y perturbadoras. Ellas no aceptan el silencio, y desde una vocación autobiográfica, narran experiencias contemporáneas. Pero no tratan en absoluto de concienciarnos -actitud que formaba parte de los fundamentos del desarrollo feminismo de los 70-; al contrario, transgreden incluso algunos tópicos asociados con la herencia de la estética politizada –en plan militante- del feminismo. Y la ambivalencia respecto a la veracidad de su subjetividad es la tensión más frecuentemente utilizada. El tono autobiográfico experiencial no conduce a una conciencia utópica de la causa feminista. Esta experiencialidad no manifiesta ninguna coherencia de valores, sino que produce una cadena elíptica de alteridades que los trastoca.  

¿Eres pro-porno o anti-porno? (1992). En esta obra, Sue Williams resume la posición actual de los debates que tratan del deseo sexual femenino y su derecho a expresarse (sin temor a quedar convertidas por ello en meros objetos instrumentalizados por el deseo masculino). Mientras que durante mucho tiempo la crítica a la pornografía era una actitud mantenida entre las que se consideraban feministas, hoy en día muchas feministas se oponen abiertamente a la crítica de la pornografía. Así Sue Williams, representando a una mujer desnuda con los pies y las manos atados a dos caballos que se alejan a galope en direcciones contrarias, ironiza sobre la futilidad de la polémica.  

El descaro nunca ha sido una condición propia de lo femenino, pero en la reivindicación femenina contemporánea de la sexualidad lo hay sin tapujos. Ya no se trata de buscar un sexo correcto propio del ser mujer, sino de tomarse la plena libertad de ejercerlo tal y como cada uno o una desea. "Soy un ser político, y feminista, y revolucionaria, y un ser sexual, y eso no tiene nada que ver con mi yo, excepto en que creo que tengo derecho a hacer lo que quiera con mi cuerpo" –declaraban las integrantes de Tribe
, un grupo de música rock y punk de lesbianas de San Francisco, que defiende su opción por el sexo duro. "¿Si los hombres –declaran- han tenido el derecho a hacerlo, y a decir miles de tonterías, por qué no nosotras?"  

Nicole Eissenman tampoco se corta un pelo: la historia de la pintura era de los hombres y ellos siempre representaban cuerpos de mujeres. Ahora ella pinta, y representa lo que le apetece: hombres y mujeres, pollas y sexos. En Trash's dance (1992), docenas de mujeres grandotas se congregan alrededor de una popular exhibicionista de los bares de lesbianas. Y la burla dirigida al pene -en obras como, La caza del minotauro (1991), o Las amazonas castrando a los piratas es uno de los temas favoritos de Eissenman. 

 
Elke Krystufek actúa a través de sus performances con el sexo y con el cuerpo de la mujer a partir de una reflexión sobre uno mismo. En la performance titulada La lluvia dorada (1997), la artista juega a proponer una acción privada, íntima, en un espacio público. Y lo que espera es una extorsión de la privacidad del otro, espera que su propia violencia se pueda extender a una segunda persona. En otra serie de obras, entre las que destaca Marilyn habla (1997), Krystufec desmonta el mito de la artista construido para el deleite de la industria del espectáculo, introduciendo mediante una cinta de typex mecanografiado una serie de irónicos textos autorreflexivos .  

En realidad el problema sigue remitiéndose a la esfera de preguntas que comenzaron a hacerse las feministas en los años 60 respecto a la mujer y su representación. Cómo puede abordar la mujer el representar ella misma, teniendo en cuenta que su único papel fue siempre la de ser representada, la de aparecer como "objeto" de la mirada masculina, nunca como sujeto y productora de representación.  

La clásica pregunta de Laura Cottingham sigue en efecto en pié: ¿Cómo pueden las mujeres reivindicar la visualidad de su cuerpo, o su sexo, cuando esa visualidad ha sido construida a la medida del deseo de los hombres?  

En los años 60 hubo tímidas respuestas. Algunas "Imágenes femeninas" mostraban representaciones abstraídas de los genitales femeninos como flores u otras formas biomórficas, como los de Judy Chicago, o Hannah Wilke. Innovadoras pero al mismo tiempo fútiles, les resultaba difícil competir utilizando los mismos signos de la opresión"8.  

En pleno desarrollo del arte posmoderno y deconstructivista de los 80, Griselda Pollock y Rozsika Parker señalaban cómo la mostración del cuerpo propio de la artista enfrenta siempre la dificultad de desprenderlo de la mirada masculina: "El cuerpo de la mujer –escribían- colonizado, apropiado, mistificado y definido por la fantasía del hombre, es ahora reclamado en el arte feminista. Pero ese es un proyecto difícil y equívoco (…) ¿cómo puede diferenciarse esa representación de otra sexista?"
.

La respuesta la intentaron las artistas de los años 80: Barbara Kruger, Jenny Holzer, Sherrie Levine, Cindy Sherman, o Louise Lawler. Ellas realizaron un espléndido trabajo de crítica de la representación, poniendo en evidencia los códigos sociales dominantes.  

Pero el arte en los 90 ha dado un giro existencial. Ya no se trata tanto de desenmascarar, de desarrollar un movimiento puramente negativo y crítico.  

Se trata más bien de mostrar el cuerpo y el sexo con una total libertad de prejuicios. El arte de los 90 es un arte que parece decidido a deslizarse a una fase más existencial, como si una vez aquilatada la desconfianza en la representación, los/las artistas optaran por desarrollar nuevas formas expresivas más cercanas a la propia vida. Los principales temas planteados por las artistas mujeres son ahora: la identidad múltiple y la mascarada, el cuerpo y la biografía, la narratividad, y el desarrollo de nuevas formas expresivas utilizando la performance, la fotografía o el vídeo.  

Las artistas exhiben ahora abiertamente su identidad, su experiencia. La diferencia es que son ellas las que proponen y las que deciden. Las representaciones del cuerpo femenino expresan el deseo de subvertir los códigos, pero no imponiendo ninguno otro alternativo. Tratan de deconstruir todas las construcciones, de minar el interior de las convenciones. El elemento subversivo consiste en romper el sistema de significación dominante. Todos/as podemos ser otro/a.  

Pero no nos engañemos. No es una situación feliz, ni lograda, la que se refleja. Su desparpajo no oculta la dificultad de su apuesta. Y sus personajes-ficción no enmascaran el temor real a salir a la luz.  

Triunfo y paradoja del devenir no-sujeto: la reivindicación de la identidad múltiple

¿Se ha cumplido el sueño de Deleuze real o sólo aparentemente?. ¿Somos ahora y realmente la expresión de un "cuerpo sin órganos"? El paradigma crítico del sujeto unitario encuentra su núcleo teórico en las teorías psicoanalíticas, deconstruccionistas y postestructuralistas. Se produce entonces el salto del ser autoconsciente al ser contingente, interpretable, que reconoce la ausencia de fundamento. Sobreviene, escribe Rosi Braidotti, "el fin de la transparencia, universalidad, eternidad y trascendencia del sujeto cartesiano (que) deja de ser entendido como una entidad racional internamente autoreferencial, para convertirse en una exterioridad dinámica"
. Y en el terreno artístico sin duda asistimos a su representación.

Identidades posthumanas, cuerpos posthumanos, es el lugar en el que a lo largo de los 90 una pléyade de artistas trabaja para tematizar el disfuncionamiento mismo del cuerpo y la dificultad de construcción o representación de una identidad.  

Todos recordamos este "cuerpo sin órganos", esta obra de Jana Sterback, una estructura metálica incandescente que se dota de contenido experiencial a partir de la referencia al texto de Medea proyectado en la pared.  

Hoy, en la red las artistas también trabajan con la paradoja de su construcción / destrucción. Tina Laporta, por ejemplo, nos presenta Traducción (…) Expresión
 el proyecto de una instalación en la que una estructura del cuerpo femenino puede ser modificada, construida, y proyectada, según nuestras propias indicaciones.  

El deseo ya no se adapta a una realidad que se conciba como histórica, en el sentido freudiano, sino como estructural e intangible. No hay sujetos o identidades, sino "máquinas deseantes". 

 
El deseo como tal es la última subversión, debido a su carácter incodificable, imposible de manejar. Somos "cuerpos sin órganos". El "cuerpo sin órganos" sirve de superficie donde se inscriben todas las "disyunciones"
. He aquí la fuerza revolucionaria inherente a toda producción humana. De una codificación de toda producción humana, bajo la aparente legislación del deseo, a una decodificación a través de la liberación de los flujos de la libido.  

En el terreno de la producción artística las consecuencias son definitivas. Crítica a la representación dada, y subversión radical de la imagen al pensar lo artístico como superficie liberadora, expresión de esa máquina infinitamente deseante.  

Parece entonces oportuno analizar toda una serie de trabajos recientes que juegan con la idea del movimiento libre de identidades y sexualidades.  

El ya famoso cuerpo seductor de Jenniffer Mille (1995), obra de Zoe Leonard, puede ser ejemplo de esta celebración de la identidad múltiple, ambigua.  

También podríamos hablar de una serie de trabajos que destruyen los estereotipos clásicos de la identidad femenina introduciendo una serie de elementos típicamente masculinos -principalmente barbas y pelos-. Me refiero a obras como La femme et le barbu (1975) de Annette Messager, o la conocida camisa peluda de Jana Sterbak. Con mucho humor e ironía, también podríamos hablar del proyecto en la red Women with Beards, de un colectivo de artistas mujeres que nos presenta un calendario del futuro 2000 con imágenes de mujeres sexis pero barbudas. Sin duda lo que se pretende es que la identidad y el sexo estén más allá de cualquier categoría establecida.

Mirar y contar otras historias

Otro aspecto a tener en cuenta es la voluntad actual de muchas jóvenes artistas de contar historias, poniendo en juego otras miradas y otros protagonistas.  

El caso de Monica Bonvicini me parece especialmente interesante. Ella se plantea la relación con el espacio y la identidad. "La arquitectura -dice- es un perfecto ejemplo de trabajo sobre la identidad. En algunos de mis trabajos el foco esta centrado primariamente sobre los problemas de la construcción sexual de la identidad…". La casa es el lugar tradicionalmente asignado a la mujer, pero paradójicamente no son ellas las que lo construyen. Sus frases y dibujos ponen en cuestión los estereotipos tradicionales de la arquitectura -por ejemplo, este dibujo ironiza sobre la conocida frase de Le Corbusier que define: "Una ventana es un hombre, pues se mantiene erecta"- 

En este otro trabajo, Ann-Sofi Siden ironiza con los mecanismos de control audiovisual. En su instalación, unos diecisiete monitores en blanco y negro se intercalan con toallas, sábanas, y objetos de limpieza en una habitación de servicio característica de hotel. Allí hay alguien que controla, que vigila las vidas de los huéspedes. Pero en este caso, quien mira es una mujer. Una antiheroina femenina que trata de asumir el control de la situación y de aceptar su esquizofrenia.  

Otras autenticas heroinas, en este caso no anónimas sino olvidadas, son las mujeres de las fuerzas aéreas a las que Simone Aaberg Kaern construye un pabellón conmemorativo. La instalación presenta decenas de retratos de mujeres piloto de la Segunda Guerra Mundial, mientras un tumultuoso ruido de aviones resuena por encima de nuestras cabezas. La identidad de la mujer ha sido construida olvidando estas acciones -obviando la participación de las mujeres en la guerra. Su proyecto cuestiona la construcción de la identidad femenina en el mundo capitalista, donde como dijo Marx, "todo lo sólido se desvanece en el aire".  

Un último ejemplo de este mirar y contar otras historias se observa en las fotos de la pareja Teresa Hubbard & Alexander Birchler. De nuevo se nos muestra una mirada voyeuristica. Y de nuevo desemboca en la foto narrativa. En este trabajo, el ojo de la cámara penetra en el interior de un ambiente y descubre actitudes de hombres y mujeres que se creen solos y que actúan en la intimidad de su espacio privado.  

Narraciones que constituyen relatos de experiencia, discursos biográficos. Pero que inevitablemente, como en un bucle, vuelven al origen mismo de la no subjetividad, para transformarse en el relato de la propia ficción del autor. No se trata de desvelar a un ser ignorado por la historia, sino de mostrar la misma ficcionalidad de la construcción del sujeto
. 

La mascarada de la identidad. ¿De lo transexual a lo transgenérico? 

La aventura reside ahora en "hacer efectiva la política de la parodia" tal y como propone Rosi Braidotti. Por supuesto, a partir de una posición paradójica el no-sujeto moderno crea una ficción de identidad que funciona "como si". "La filosofía feminista del "como si" -escribe Braidotti- no es una forma de rechazo sino más bien la afirmación de un sujeto que carece de esencia, es decir, cuyo fundamento ya no es la idea de la "naturaleza" humana o femenina, sino un sujeto que es capaz a la vez de acciones éticas o morales. Cómo nos advierte lúcidamente Judith Butler, la fuerza de lo paródico radica, precisamente, en convertir la práctica de la repetición en una postura que nos dote de poder político"
.  

El camino que estamos insinuando tiene una fuerte impronta política y ética. Ya no se trata de enfrentarnos con lo transexual -con lo que esta más allá del sexo-, sino de si verdaderamente somos capaces de abordar lo transgenérico -es decir, de ir más allá de las asignaciones ideológicas y sociales en la construcción de la diferencia sexual. Recordemos a Baudrillard: "El cuerpo sexuado está entregado a una especie de destino artificial. (…) Transexual no en el sentido anatómico, sino en el sentido más general de travestido, de juego sobre la conmutación de los signos del sexos"
. La cuestión sería la de ser capaces de traspasar la barrera de los géneros -el universo de valores tanto de la intimidad como de lo público asignados a la diferencia sexual. Esta opción no sólo es difícil porque conlleva una transformación política de las condiciones de nuestra sociedad, sino porque supone además una apuesta personal.  

La obra de Vanessa Beecroft que presenta performances de jóvenes modelos en ropa interior en galerías o museos, representa en cierta forma toda esta complejidad. Ironía, glamour, la falsedad de la moda, el disfraz, la máscara, la parodia de la construcción de la feminidad… La crítica Rachel Greene escribió a propósito de su trabajo: "Las posibilidades del arte hecho por mujeres ha cambiado profundamente en estos últimos treinta años. Como una joven, mujer artista trabajando en los noventa, Beecroft esta en una complicada pero potencial posición liberada. El advenimiento de un feminismo "pro-sex", la reapropiación de la moda femenina, el cambio de sentimiento hacia el cuerpo femenino, los residuos del sexismo -todas estas cosas convergen en la obra de Beecroft"
.  

Sexo y género. Cuerpo y subjetividad. El cuerpo no es la imagen de un sujeto centrado y de un deseo único, ni tampoco el lugar de la opresión, el sometimiento y la castración simbólica. Más bien, es el territorio de todos los experimentos. Para ello, el cuerpo sobre el que se trabaja no es el dominio asignificante establecido por la tradición. No es el cuerpo virgen, acultural, previo a la socialización. Al contrario, es el cuerpo que surge una vez se han remodelado todas las prácticas discursivas. Es el cuerpo como producto de todos los efectos normativos, las relaciones sociales, las redes de poder, el cuerpo como expresión de todas aquellas estrategias que determinan nuestro placer y nuestro sufrimiento. 

El cyberfeminismo: el sueño de la gran esperanza

Hablar de feminismo o postfeminismo actual y no hablar de cyberfeminismo es casi imposible. Estamos lanzados a la aventura de la red. En un sentido amplio, tendríamos que hablar del cyberfeminismo entendido como el espacio de posibilidades que se dan para el pensamiento y el activismo feminista en la red. En la actualidad se vislumbra como un contexto inevitable para analizar nuevas formas de sexualidad e identidad. Se parte de la idea de que no se trata de exhibir un "cuerpo real", sino de representar más bien sus muchas posibilidades.  

Recordemos el "Manifiesto para Cyborgs" de Haraway: "La imaginería del Cyborg puede sugerir una salida del laberinto de dualismos en el que hemos explicado nuestros cuerpos y nuestras herramientas a nosotras mismas. No se trata del sueño de un lenguaje común, sino de una poderosa e infiel heteroglosia. (…) A pesar de que los dos bailan juntos, prefiero ser un cyborg que una diosa"
.  

El territorio de la red resulta entonces abiertamente "seductor" para la intervención de las mujeres, pero sin duda también un gran reto y una gran responsabilidad. "El cyberfeminismo –escriben Faith Wilding y el Critical Art Ensemble- es una promesa de la nueva ola de pensamiento y práctica postfeminista. A través del trabajo de numerosas mujeres activistas en la red, hay ahora una distinta presencia cybefeminista que es fresca, desvergonzada, ingeniosa, e iconoclasta frente a muchos de los principios del feminismo clásico. Al mismo tiempo, es evidente que el cyberfeminismo sólo ha dado sus primeros pasos".  

Está claro que el tema de los cuerpos y las identidades es un tema recurrente en todo el discurso cyberfeminista -"el cuerpo ya sea obsoleto, cyborg, tecno, porno, erótico, polimorfo, recombinado, fantasmal o vírico"
. La idea que les interesa a las cyberfeministas es la del "cuerpo posthumano", la del nuevo cyborg, la reorganización del mundo orgánico en torno al modelo de la máquina inteligente.  

Un punto de partida agresivo, activista, y militantemente feminista fue el que adoptaron las VNS Matrix, un grupo de cuatro de artistas y activistas surgidas en Adelaida (Australia) que escribieron el primer Manifiesto Cyberfeminista -"El Manifiesto de la Zorra/Mutante"
- a principios de los 90. Su radicalidad y provocación se observa en su lema: "el clítoris es una línea directa a la matriz". Ellas son propulsoras -como argumenta Alex Galloway- "de una política liberacionista de confrontación sin remilgos para las mujeres en la matriz digital"
. Y propugnan una alianza subversiva entre la máquina y el cuerpo de la mujer.  

En el terreno teórico favoreciendo esta alianza entre mujer y máquina se posicionan Sadie Plant y Sandy Stone
. Sandy Stone, en uno de sus primeros ensayos, ayudó a formular las claves para los debates contemporáneos sobre la situación del cuerpo en las comunidades virtuales. La introducción del cuerpo en el espacio virtual genera significados a través de la articulación de diferencias entre cuerpo y no-cuerpos, espacio y no-espacios. En este sentido, Stone afirma que las nuevas tecnologías no son agentes transparentes que eliminen el problema de la diferencia sexual, sino medios que promueven la producción y organización de cuerpos sexuados en el espacio. Ese espacio virtual, por tanto, se representa como una prótesis, como una enorme prolongación de nuestros cuerpos. Un espacio privilegiado para diseñar nuestro futuro.  

Para Sadie Plant, la estructuras de poder, que han favorecido discriminatoriamente a los hombres deberían hacerse igualitarias mediante un proceso de descubrimiento y valoración de elementos femeninos. La historia de su famoso libro, Ceros + Unos (1998)
 gira entorno a la historia de Ada Lovelace, la primera programadora de ordenadores del mundo. En él desarrolla la idea central de su pensamiento: "La cibernética es feminización. La tecnología puede aportar al feminismo algo que nunca tuvo a su disposición, la oportunidad de borrar lo masculino de principio a fin"
. La metáfora de la matriz es esencial, en tanto que convierte a la mujer en una fuerza simbólica definitiva. El código binario de la máquina sustituye a los símbolos tradicionales de valor -el falo, la ley, el padre,…-. Sadie Plant apuesta por la alianza entre mujeres, máquinas y la nueva tecnología como lo verdaderamente revolucionario. 

 
Algunas de las obras creadas específicamente para la red siguen casi literalmente esta propuesta de feminización del no-cuerpo digital. Las VNX Matrix describen su trabajo como "arte coño", un trabajo que "se centra en una utilización cruda, carnal y expresiva del cuerpo". Netzbikini (Red biquini), de Eva Grubinger
, es un proyecto que "parodia la acción de comprar un biquini poniendo en oferta distintos modelos que se pueden descargar de la red y coserse con 'material de red, fino y transparente'. El proyecto se convierte en interactivo cuando se pide a los usuarios que envíen fotos de sí mismos con sus nuevos biquinis"
. 

Dentro de un discurso mucho más literario y narrativo está la obra de Olia Lialina, Mi chico volvió de la guerra, que recrea una ficción literaria alrededor del regreso de su novio hecho prisionero. Los freims de la pantalla dividen lo masculino y lo femenino y crean metáforas de la división de géneros, de la división de roles. Las ventanas en las que se va dividiendo sucesivamente la pantalla nos sugieren que no es una experiencia directa. El juego de blancos y negros especula con las relaciones en el matrimonio y con los muertos. Diferentes emociones bajo otro punto de vista se suceden en nuestro interior -esperanza, ansiedad, anticipación.  

Así, como señala Teresa Sentf en tanto que la red está ahí y actúa también como un espacio de representación simbólica de nuestro mundo, el feminismo parece obligado a transformar "la política del cuerpo de la escritura femenina" y acercarse a la "instauración de la política cyborg de la escritura digital"
.  

La irónica colonización de la red, la feminización de ese sujeto sin sustancia en lo virtual, es sin duda un paso imprescindible en esa subversión de los poderes establecidos. La pregunta clave para mí es si se da un espacio transgenérico entre los individuos, y si realmente lo deseamos.  

Recordemos que Judith Butler planteó muchos de estos problemas en su ya famoso libro Problemas de género". En él, intentó desarrollar una crítica a lo que consideraba como "construcciones ontológicas de la identidad". E imaginó un camino de futuro a partir de una producción del género absolutamente deconstruida. "El género -escribía- es un complejo cuya totalidad se posterga permanentemente, y nunca es plenamente sí mismo en un momento específico en el tiempo. Una coalición abierta, pues (…) supondrá un ensamblaje abierto que permitirá convergencias y divergencias múltiples sin obedecer a un telos normalizador que determine una definición cerrada"
.  

Creo que las artistas, las teóricas, y en general las mujeres contemporáneas, han elegido un camino en el que no se trata de invertir los roles, sino de reivindicar su capacidad de elección. Las artistas están actuando desmitificando, desajustando los valores establecidos para los géneros. Están haciendo herencia y memoria futura de su propia experiencia -construcción performativa de la "norma" diría Judith Butler- para disfrutar de la palabra por derecho propio, para dar rienda suelta a su propio placer.  

Tal vez la dificultad reside en saber de qué manera se resolverán las contradicciones que determinarán este mundo posthumano. Parece que todas las artistas, y teóricas experimentan con la postsexualidad. "El cyborg es una criatura en un mundo post-sexual"
, profetizaba Haraway. Sin embargo, la cuestión más radical será la de alcanzar lo transgenérico.  

Pongamos que el siglo XX, como profetizó Foucault, va a ser deleuziano. Podemos ahora preguntarnos: ¿será el siglo XXI Derridiano? ¿Será una puesta en escena del pensamiento derridiano de la "differance", del diferir de las diferencias?  

Según Judith Butler: "No hay una identidad de género detrás de las expresiones del género; esa identidad es performativamente construida por las mismas "expresiones" que se dicen, son su resultado”
. Puede que hacia allí avancemos. 

Y, por último: ¿Qué sentido tiene el feminismo en el horizonte de la democracia igualitaria? 

Mucho. Espero que mi discurso no parezca demasiado optimisma. Una cosa es el arte, la teoría y el cyberespacio, y otra la realidad. Hay otros mundos -que están precisamente en éste-, en que las desigualdades, las injusticias, y la opresión siguen siendo algo habitual. Por otra parte, la situación política de la red es mucho más compleja de lo que he podido describir aquí. Trabajo marginal y comunicacional excluido de las redes de poder establecido, economía sumergida,…  

Faith Wilding en un ensayo sobre el tema proponía una performance desde luego muy lúcida: Aparece la performer vestida con uniforme de criada y delantal, se sienta delante de un ordenador y empieza a escribir estas palabras:  

Este es una historia acerca del trabajo sin fin.

Esta es una historia acerca del trabajo de las mujeres por el mantenimiento y la supervivencia.  

Esta es una historia acerca de trabajo del cuerpo de la mujer en la invisible economía femenina de la producción y la reproducción. 

Mientras tanto, la siguiente serie de palabras se proyecta en una pantalla de vídeo:

Limpiar, lavar, barrer, cocinar, comprar, archivar, seleccionar, copiar, cursar, cortar, barrer, pegar, insertar, formatear, enviar e-mails, gritar, buscar, clickar, quitar el polvo, limpiar, etc.
.

El milenio se inaugura sin duda con operaciones de alto riesgo desde todos los puntos de vista político, económico, social, y por supuesto respecto a la subjetividad de los individuos. Sin duda la lucha de las mujeres ha sido imprescindible, pero la dinámica democrática sigue siendo insuficiente y los roles aplicados a los sexos se renuevan sin cesar. La batalla para alcanzar las metas pendientes requiere no sólo las transformaciones necesarias para que las mujeres adquieran las posibilidades estructurales para acceder al mundo del trabajo en plena igualdad de condiciones, sino, además, una feminización del poder, del capitalismo, de los imaginarios simbólicos de nuestra sociedad. Y esto como podéis suponer no es una tarea fácil. 

En la reciente Bienal de Venecia hubo dos obras que impresionaban especialmente por su carácter enigmático, y porque en ellas daba la sensación de que se encontraba la respuesta escondida a la construcción del futuro. Una era la de Pipilotti Rist. Una gran instalación recreaba el espacio más íntimo de la construcción del sujeto, una casa, un jardín, proyecciones de vídeo y música que recreaban recuerdos -memorias fragmentadas de experiencia. La otra era de Rosemarie Trockel. A través de tres proyecciones la artista introduce al espectador en el horizonte de la posibilidad de un "pensar diferente". Un ojo gigante en blanco y negro recibía y parece sugerir los caminos opuestos hacia los cuales mirar. En un lado, otra proyección representa un lugar futurible del dormir. En el otro, en un espacio público niños y viejos disfrutaban del momento del descanso. Vida y muerte, niñez y juventud, día y noche,… opuestos, contrarios, diferidos, sin ninguna lógica en su transición. ¿O quizás sí? 

La experimentación que podamos hacer desde la teoría y la práctica feminista sobre las transformaciones del género iluminará nuevas formas de estar en el mundo. Pero al final, será siempre una decisión nuestra, íntima de cada uno de nosotros, respecto a nosotros mismos y respecto a los otros/otras. La lucha más encarnizada, más amarga, de deseos y renuncias, será silenciosa. 

WILDING, Faith. “Duración Performance: la economía del mantenimiento del trabajo femenino”. Trad.: Ana Navarrete. http://www.estudiosonline.net/texts/wilding.html
[Aparece una performer vestida con uniforme de criada y delantal sentada en una consola de ordenador escribiendo estas palabras] 

Esta es una historia acerca de manos invisibles. 

Esta es una historia acerca del trabajo sin fin. 

Esta es una historia acerca del trabajo de las mujeres por el mantenimiento y la supervivencia. 

Esta es una historia acerca de trabajo del cuerpo de la mujer en la invisible economía femenina de producción y reproducción. 

Esta es una historia acerca de la repetición, el aburrimiento, lo exhausto, la coacción, de los derrumbes. 

Esta es una historia acerca de lo pesado, de la repetición, la tensión, de los arreos de las labores manuales a la velocidad de las máquinas electrónicas.

[Durante la narración el siguiente bucle se proyecta en pantalla de vídeo:] 

limpiar, lavar, quitar el polvo, escurrir, plancha, barrer, cocinar, comprar, telefonear, dar vueltas (coche), limpiar, planchar, entrar, amasar, dar vueltas (coche), tirar, limpiar, purgar, lavar, empalmar, montar, comprar, plegar, telefonear, archivar, seleccionar, copiar, cursar, cortar, barrer, pegar, insertar, formatear, planchar, programar, mecanografiar, ensamblar, cocinar, enviar e-mail, enviar fax, gritar, buscar, clasificar, mecanografiar, clikar, quitar el polvo, limpiar, etc.

1. Mantenimiento del arte feminista

En décadas recientes, el empleo de tecnologías electrónicas en las oficinas y puestos de trabajo ha cambiado profundamente la estructura del trabajo, y las relaciones entre el trabajo en casa y el trabajo en el hogar tanto que ha provocado efectos particularmente perturbadores en las mujeres. En USA, las mujeres que han estado, en gran parte, concentradas en los niveles más bajos del mercado de trabajo -tal como la oficina, la industria textil, manufacturas o servicios- cada vez más, han visto bajar sus sueldos y se han visto forzadas dentro del tiempo privado al tele trabajo, el trabajo del hogar, y los trabajos de servicios. Esta situación confina una vez más a muchas mujeres a la esfera privada de la casa donde mantienen un doble trabajo: cuidando a la familia, y trabajando en la global economía de consumo. Hecho posible por el automatismo de las Information Technology (IT), controladas por el capital móvil, esto es una economía de mercado basada precisamente -en- estrategias de producción y reproducción que aceleran y controlan el ritmo de vida y de trabajo. 

La desaparición global de la seguridad salarial y los sueldos mínimos han significado el fin endureciendo las tareas pesadas, repetitivas, del trabajo manual de mantenimiento. Worldwide, es mantenimiento del trabajo repetitivo de teclear, introducir datos, ensamblaje de partes electrónicas, y trabajos de servicio manual inmóvil predominantemente hecho por las mujeres. Entonces la proliferación de maquinaria automática en los lugares de trabajo y en naturalmente oculto trabajo del hogar y tele trabajo contribuyen ha hacer, de nuevo, del trabajo de las mujeres y de las tareas de las mujeres cuerpos invisibles. 

En 1970 las artistas feministas del performance desarrollaron un trabajo el cual hacía visible los cuerpos de las mujeres trabajando en su mantenimiento del trabajo cotidiano -repetitivo, interminable, trabajo no retribuido que sostiene y hace posible la vida cotidiana de los individuos, la familia, y las instituciones. Los performances feministas de la duración del mantenimiento -los actuales performances sobre tareas domésticas tan parecido como irónico a una ilustración, cepillando el suelo, etc. Cuya duración es idéntica a la de las tareas de la vida real -de este modo obligan a la audiencia a una experiencia de la real- pesadez del tiempo del mantenimiento del trabajo de las mujeres. El mantenimiento feminista y la duración de los performances son unas estrategias que hacen visibles las tareas de las mujeres, y ponen en primer plano las cuestiones de las condiciones del trabajo, la división del trabajo por el género, trabajo no remunerado, que se sirve de la vida y el trabajo doméstico de las mujeres. 

Recientemente, el cyberfeminismo ha empezado a toparse cara a cara con la electrónica, analizando, rebelando, y trasformando las relaciones corrientes de las mujeres con IT, al igual que toma parte en la réplica a las estructuras de género en la cultura electrónica. Discuten algunas vías relativas al cambio de las condiciones de trabajo de las mujeres en wordwide; al igual que proponen, similares a las estrategias de los 70, hacer visible el trabajo, estrategias adaptadas por las artistas cyberfeministas y el activismo hoy
. 

[La Performer vuelve a la consola y teclea. Su texto se proyecta en la pantalla] 

En la época de 1980, las mujeres en USA constituyen el 43% de la fuerza de trabajo asalariada. El total de este 43% de mujeres empleadas con sueldo son oficinistas. En USA las mujeres son: el 80% de todos los oficinistas, 97% de todos los mecanógrafos, el 99% de todos las secretarios, 94% de todos los cajeros, 97% de todos los recepcionistas. LA MAYORIA DE ESTOS EMPLEOS VAN O HAN DESAPARECIDO. En USA las mujeres constituyen: el 31% de los programadores de computadoras, el 29% de los analistas de sistemas de ordenados, 16% de ejecutivos manager, 92% operadores de datos, 58% de los operadores de producción, el 77% de los operadores de ensamblaje ESTAS ESTADISTICAS NO CAMBIAN RAPIDO. Las mujeres negras en USA son: 3% de oficiales de corporaciones, 14% tiene un trabajo desaventajado, el 59% son únicamente madres. ¿COMO ALGUNOS DE ESTOS EMPLEOS PUEDEN DESAPARECER? En casa todas las mujeres son: 66% de las casadas trabajan como madres, el 100% son madres, 99% realizan el trabajo del cuidado y educación de los niños, 99% del capital es mantenido por su trabajo. ¿EN LA CASA ELECTRONICA LAS MUJERES SE VOLVERAN OBSOLETAS?, ¿EN LOS LUGARES DE TRABAJO ELECTRONICOS LAS MUJERES SE VOLVERAN OBSOLETAS?

2. Las condiciones políticas del trabajo básico de tele trabajo

(Nota: Algunas de las particularidades de esta lectura se refieren a las condiciones en USA, pero también son aplicables a los países de la Europa Occidental, Canadá, y Australia) 

Recientemente, teóricas cyberfeministas, activistas, y artistas se han dirigido al desarrollo del rol de la mujer en la historia del computador, y en la construcción contemporánea del género fijada en las nuevas tecnologías. En “The Future Looms” la cyberfeminista Sadie Plant ejemplifica algunas de las más salvajes reivindicaciones utópicas que se han fabricado por las mujeres en la tecnología: “Antes de la guerra de 1940, las mujeres que trabajan con máquinas escapan al simple servicio de los hombres en los programas que ellos mismos construían y organizaban; evadiéndose desde el aislamiento de la casa y la oficina, ellos juntos funden sus networks en 1990”
. Este reino mítico libre -presumiblemente es el ciberespacio, el cual se imagina como un arriesgado nuevo mundo para las mujeres. La investigación revela que la situación es más compleja para las mujeres que trabajan en la industria de alta tecnología. En pocas palabras las condiciones políticas y económicas de la oficinista contemporánea y de trabajos básicos de la casa de los tele trabajadores, y los regresivos efectos de los roles de la mujer en el hogar (y de la casa en la economía de mercado) son causados por el desplazamiento del número de empleadas mujeres las cuales se han visto forzadas a entrar en “sencilla” (partiendo el tiempo con los trabajos de la casa) tarea económica de la reestructuración global del trabajo.

Cuando un importante número de mujeres [en general blancas de clase media] entran por primera vez en el mercado de trabajo, sus roles de género tradicionales de mantenimiento y servicios son trasladados fácilmente en la división del trabajo en la oficinas, bancos, y en muchos otros lugares de trabajo. A comienzos de 1890 en numero del mujeres que entraron en mercado de trabajo se incrementaron, convirtiéndose la mayoría en copistas, mecanógrafas, calculadoras, taquígrafas, operadoras de centralitas, contables, trabajadoras de oficina, archivadoras, cajeras, perforadoras, fechadoras. Cuando se introdujo en los años 70, la tecnología automática, las mujeres también se convirtieron en la mayoría de los usuarios de computadoras en las oficinas y puestos de trabajo. Ya que un muy alto porcentaje de mujeres empleadas (43%) eran oficinistas, dato importante en el estudio de los efectos del desempleo provocado por la tecnología informática en las oficinas. Los investigadores muestran las diferencias en como las mujeres y los hombres usan las computadoras: “las mujeres parecen haber adquirido una más apreciable habilidad, en sus muy diferentes trabajos, que el hombre en el uso de computadoras.”

Esta habilidad atiende a un aprendizaje memorizado, perforando, y manteniendo la fecha, repitiendo el aislamiento frente al terminal. No hay en particular nuevas habilidades o conocimientos necesarios para este trabajo, y la mayoría de las compañías nunca invierten dinero en la formación de las mujeres oficinistas en las avanzadas técnicas del ordenador que les reportaría una oportunidad de ascenso en la jerarquía de trabajo interna de la compañía. Están condenadas a la vez a un síndrome de estrés provocado por la repetición física y mental de tal grado de renovación en la existencia de las oficinistas siendo casi el 100% en muchas oficinas.  

En 1990 muchos de estos trabajos de oficina están siendo reemplazados por computadoras automáticas y trabajos de net hechos por máquinas robóticas. Secretarias y oficinistas son las primeras víctimas de la oficina electrónica. Careciendo de habilidad avanzada y conocimiento primordiales, se esta operando un desplazamiento de mujeres trabajadoras, las cuales muchas veces no tiene otra elección que el recurso de compartir el tiempo de trabajo en bajas habilidades, o trabajos básicos de casa tele trabajos. Tal “home-work” incluye bastantes trabajos diferentes oscilando entre telecomunicaciones profesionales, negocios empresariales, empleos remunerados, y empleos freelance, (en muchas ocasiones ilegales), indumentaria y aguja industrial, ensamblaje de partes electrónicas, y trabajos computerizados de oficina. Mientras que algunas mujeres blancas de nivel alto trabajadoras y profesionales de la telecomunicación han hecho de ello una parte de su empleo y han revalorizado el valor de éstos, para la gran mayoría víctimas de los empleos electrónicos, forzadas a “elegir” los trabajos de la casa esto es una gran renuncia - midiendo períodos asalariados, beneficios y condiciones de trabajo- al mismo nivel que los trabajos de oficina, y usualmente equivalen a un trabajo esclavo de mantenimiento que preserva la línea de producciones del capital global y bancos de datos caracterizados por el exceso de velocidad. Las oportunidades son especialmente malas para las mujeres de color e inmigrantes, las cuales se concentran en empleos de bajísimo nivel o que correspondientes a técnicas de oficina de automatización. 

Las condiciones políticas de las oficinas y trabajos de casa en los años 90 están reestructurando la vida en casa y en el trabajo en caminos cruciales, y están produciendo una crisis de trabajo a nivel mundial. 

El trabajo en casa es una labor feminizada:

El trabajo en casa feminizado es una característica estructural del tele trabajo en la contemporánea US, de introducir datos, y servicios económicos, tanto como la industria de manufacturas de partes electrónicas y de chips de computador (los cuales incluyen la atención del trabajo de montaje), son un aspecto de la explotación de la económica global. “Ser feminizado significa ser extremadamente vulnerable; capaz de ser desmontado, y ser remontado, explotado como una reserva de fuerza de trabajo; vistas menos como trabajadoras que como servicio; sometidas a un tiempo de trabajo sin fin y no pagadas, siendo esto una burla a la limitación de la jornada de trabajo; principal existencia que en ocasiones bordea lo obsceno, fuera de lugar, y reducible al sexo.”
 El trabajo esta reestructurado como un camino de degradación de trabajo profesional feminizado, y devalúa el nivel del precio y la satisfacción de la tarea. Irónicamente mucha de la tecnología automatizada esta designada para reemplazar el trabajo mecánico de mantenimiento --en su mayoría realizado por las mujeres-- en oficinas y fábricas, y que tiene como resultado el desplazamiento de las mujeres desde el espacio público, renovando la invisibilidad de su trabajo, que tiene como efecto la devaluación al más alto nivel de las tareas de las mujeres y los servicios hechos en casa, financieramente y emocionalmente. 

El trabajo en casa sostiene la división del trabajo por géneros:

No es nuevo que el trabajo del hogar en las naciones industrializadas tiene una historia extremadamente explotadora. La global reestructuración del trabajo puesta de manifiesto aquí, y más últimamente, demuestra que el trabajo de casa crea “problemas en las capitales relaciones laborales y en la división del trabajo por géneros.”
 (5) 

El tele trabajo es definido como “trabajo que acompaña al trabajador de las telecomunicaciones como trabajo opuesto al que hace el trabajador en el trabajo”. 

“El trabajo de base” tele trabajo se refiere a un trabajo individual en la casa, es más bien una localización centralizada. Es sabido que indica que los tele trabajadores están 5 horas probablemente como otros trabajadores, siendo mujeres y siendo trabajadores ilegales, sin beneficios ni seguridad. Son tele trabajadores con frecuencia no cualificados en el propio uso de máquinas y materiales, o desinformados de los riesgos para la salud de ciertos procesos. Están pagados por las piezas --al mismo nivel por las pulsaciones-- o más bien por las horas, y la presión de la velocidad que produce largas horas de trabajo motivadas por las necesidades económicas, tanto como por la necesidad de empleo. Es un tiempo de reconversión del trabajo al más alto nivel, la educación participa en el más lucrativo trabajo de producción de conocimiento y administración. Por ejemplo, no solamente las mujeres son centrales como tempranas desarrolladoras de software, es muy evidente que el software es la parte lucrativa de la tecnología del computador, está incrementando la degradación del código de las funciones de pulsación, y no ha podido rehacer su primer nivel de participación. 

El trabajo en casa refuerza el status de subordinación de las mujeres en casa y en los trabajos de mercado:

A pesar de las muchas discusiones de las separación de las esferas de lo público y de lo privado, la historia del trabajo en casa funciona evidentemente como poder público (capital) que esta usando la estructura de las vidas privadas para controlar las oportunidades de trabajo para las mujeres. Y esto hace que las nuevas comunicaciones tecnológicas han cerrado el espacio de la casa al mundo, y a la inversa han traído el mundo a la esfera privada de la casa, borrando el destino a la vigilancia del trabajo base de la casa, “haciendo el trabajo más accesible a los empleados, a los mercados y a los políticos”
 (6) Las mujeres tele trabajadoras proceden de las mujeres industrializadas, las cuales perciben sueldos mínimos lo que viene adaptado de la Taylorización de lo fabricado-en-casa. La socióloga Arlie Hochschild anota: “[la gente]... trae su propia experiencia, disponiendo de todos los momentos y movimientos de su vida al trabajo.”
 (7) Para las tele trabajadoras de base no hay distinción entre la casa y el trabajo, cuyo resultado es la Taylorización sin escapatoria de la vida y del trabajo. Las mujeres que han sido forzadas a “elegir” trabajo de base de casa se debe a la carencia de la opción --problema común para el extranjero ilegal, por ejemplo-- lo que conduce al tele trabajo de base, lo que significa el doble de su vinculación al espacio de la casa. Borrando los límites del espacio de la casa entre lo privado y lo público también consiste en una doble subordinación psicológica-- al empleo y al maridó. Los roles tradicionales femeninos de entrega emocional y de vigilancia psicológica convirtiendo el control en extremado, mantenimiento del tele trabajo en la casa. En la larga carrera, la rebelión de las mujeres contra estas presiones, redefine la división del trabajo del hombre y de la mujer y la importancia de la vida en casa y el tiempo libre privado dentro de la economía pública y de las relaciones sociales del trabajo. En el corto camino, desde entonces, la vida en casa no está reconocida públicamente como valor, la existencia es más y más restringida, automatizada en lo posible, y reorganizada para servir a las necesidades del fin del trabajo; y las mujeres que trabajan en casa han doblado los roles de trabajadora y cuidadora. 

El trabajo de casa baja los precios para competir con las condiciones de trabajo y las normas:

Esta movilidad geográfica del capital es posible gracias a IT empleos de salario mínimo, los cuales son espacios prisión, con el resultado que las áreas geográficas son reducidas cada vez más a el status de trabajo esclavo como servicio de mecanografía. En tanto que estos nuevos modos posibles de producción (especialmente los tele trabajos de casa), no desafían “el lugar de la casa en la economía, o el de la mujer en la casa”
 (8) El espacio de la casa y el trabajo de la mujer en ella bajo el signo de “elección” actualmente vuelve a su lugar las prácticas regresivas y las intrusiones de control posibilitadas por la diseminación y flexibilidad de mucha de la información tecnológica que ahora inmoviliza y aparta a la mujer trabajadora. Esta discriminación también contribuye a incrementar la marginación en las ciencias del computador, y en la estratificación de la mujer en la industria del computador entre el pequeño porcentaje y la muy especializada ingeniería, científica, sistemas analíticos y trabajadores experimentados, en el vasto número de infra asalariados, no especializados trabajadores del computador. Esta es la gran disparidad y estas son las consecuencias políticas y económicas que el cyberfeminismo necesita estudiar y discutir. 

[La performer va hacia la consola y teclea] 

Soy la Cualidad Total de la mujer. Soy el ingeniero cultural, pequeña, sin origen, tele trabajadora, no especializada, Taylorizada, en-el-justo-tiempo, limpiar, economizar tiempo, privada de tiempo, de baja emoción, injustamente cansada... 

Mi casa es mi trabajo, mi trabajo es mi casa. 

Trabajo con máquinas, vivo con máquinas, hago el amor con máquinas; computador, modem, TV, VCR, imprimir, escanear, refrigerador, lavadora, secadora, aspirador, teléfono móvil, fox, secador, vibrador, CD player, radio, sacapuntas, licuadora, batidora, tostadora, micro-ondas, teléfono celular, radio casete... 

[Fragmentos animados que van hacia la pantalla] 

IT es ahora la parte más sencilla de la economía en Estados Unidos, 11% del GNP. Globalización. Zonas de Libre Comercio. Economía de Mercado. 

Adiós, adiós a los límites. 

Esto no esta en el lugar de la piel. 

Conocimiento en gerencia: Agricultura para las ideas. 

Clientela masificada: el mercado de ti misma. 

El tiempo justo para conocer: conocimiento de tus teclas. 

[La performer pone sus armas alrededor de la consola y canta] 

El tiempo justo de concepción, el tiempo justo de producción, el tiempo justo de deliberación, el tiempo justo de unión, el tiempo justo de lavar, el tiempo justo de comer, el tiempo justo para cuidar a los niños, el tiempo justo para el tiempo de calidad, el tiempo justo para el sexo, el tiempo justo para el placer, el tiempo justo para el dolor, el tiempo justo para el estrés, el tiempo justo para lo insano, el tiempo justo para el sacrificio, el tiempo justo para drogarse, el tiempo justo para morir. 

3. Activismo, Intervención, Resistencia

Las condiciones políticas del tele trabajo básico han puesto el acento en los efectos de la reestructuración del trabajo de la mujer en el circuito integrado: ¿esta reorganización del trabajo estratificará más las tareas por raza, etnia y género? ¿Cambiará las estructuras de trabajo “reproduciendo los patrones existentes de incapacidad en formas que apenas han cambiado, quizás primando la diferencia, formas más sutiles de incapacidad?”
 (9) 

¿Qué puntos son posibles de intervención, resistencia, y/o activismo desde el cyberfeminismo y las artistas (entre las que me incluyo) que traban con la tecnología electrónica? En el micro nivel, es el tiempo de la autoeducación consciente acerca de estas condiciones, y difundiré esta información tan ampliamente como sea posible, partiendo del conocimiento de las diferencias culturales y políticas de los lugares en los cuales nosotras trabajamos. Tenemos que repensar el contexto en el cual los computadores se usan, y preguntarnos por las necesidades y relaciones de las mujeres con las tecnologías electrónicas. Tenemos que intentar entender los mecanismos por los cuales a la mujer se le asigna los trabajos peor pagados de la industria, haciendo visible el rastro que el género adquiere en el campo de trabajo científico. Por ejemplo, muchas mujeres no pueden escoger ciertos campos porque en la “cultura masculina” son asociados a ellos. 

El cyberfeminismo puede usar el modelo de recientes proyectos de arte feminista “Informationsdienst” creando “Trabajos de Información” que dirijan las condiciones políticas del tele-trabajo y hagan visible que el desempleo de IT afecta a la reestructuración del trabajo y la perdida de empleo en la economía de mercado de worldwide. El proyecto de las tele-trabajadoras de información y derechos, difundiendo en oficinas y casas privadas a través de páginas web en Internet, y pueden clarificar la esclavitud del “trabajo de las mujeres” y las condiciones de las mujeres en worldwide. En “Home work School” en Internet y en los centros locales de la comunidad -enseñar y organizar para las mujeres que trabajan casa (muchas de las cuales son artistas, simples madres, urbanas mecanógrafas negras, inmigrantes, y otras mujeres desplazadas)- les ofrecen clases (libres) para todo el mundo desde las políticas de las nuevas tareas de la economía global y sus efectos en la vida y el trabajo de las mujeres, hasta la historia feminista, y lecciones creativas y prácticas para el aprendizaje del computador. Las mujeres necesitan construir nuevas uniones que reconcilien a la mujer con la máquina computador , analistas, directores, programadores, oficinistas y artistas. Necesitamos formar coaliciones con grupos por los derechos de los inmigrantes que están interesados en la capacidad del computador. Las tácticas clásicas de organización mejoran las condiciones de trabajo, teniendo que trasladarse hacia nuevas formas, las cuales introducen una justificación de la descentralización y reprivatización de los trabajadores, y subvierten el entorno de los canales de comunicación establecidos por IT su alcance y la comunicación de la gente desplazados por él. Las ideas creativas de las artistas cyberfeministas experimentadas en trabajos de net pueden ser aquí especialmente útiles
. 

En el macro nivel, el cyberfeminismo necesita iniciar una resistencia visible de las consecuencias políticamente regresivas que relegan a la mujer de nuevo a la economía del trabajo en casa y le imponen la privatización, invisibilidad, y una doble carga de trabajo. Algunas libertarias, economistas, y sindicalistas están señalando el aislamiento social y la privatización económica que sufren millones de víctimas del sin empleo electrónicos llamando a la creación de trabajo productivo con ingresos garantizados anualmente (o con salario social) para trabajadoras desplazados por la automatización. Ellas están también denunciando los breves trabajos de fine de semana, los trabajos a comisión, buscando una más equitativa distribución de conocimiento y mantenimiento del trabajo, y llamando a las corporaciones que se benefician de la economía global de mercado hecha posible por IT, reclamando algunas de estas grandes riquezas para soportar el Tercer Sector Social y de trabajo de la comunidad. Durante algún tiempo estas demandas parecen deseables dan un paso hacia una más equitativa economía de trabajo, practicando una aumento de la tasa de bienestar social, nada de esto desafía la intensa estratificación y concentración de riquezas y poder, incrementando la producción hacia un mercado de economía global, con devastadores efectos, sobre los marginados, necesitados, y poblaciones invisibles, y sobre las mujeres. Las cyberfeministas necesitan analizar los efectos similares a los esquemas de poder que perpetúan la división por géneros del trabajo. ¿Las mujeres continuarán estando concentradas en salarios bajos de “caridad” y trabajos de mantenimiento social los cuales doblan y extienden sus “destrezas” en los obligados trabajos de la casa para la comunidad entera? o ¿combatirán los trabajos sociales revaluados como premios por salarios decentes, beneficios, y con seguridad laboral? Similares trabajos serían reconocidos como vitales para la supervivencía de la vida humana y serían sumamente recompensados --no solo monetariamente, sino que también permiten a los trabajadores mayor autonomía en la planificación y estructuración del trabajo, fijando condiciones de trabajo, sueldos, beneficios, y horas. Por encima de todo, debe reincorporarse el combate que nunca triunfo: revaluando --por caminos de salarios decentes, beneficios, y mejorando las condiciones de trabajo-- los trabajos humanos de educación y cuidado de los niños y la familia que son vitales en la vida productiva para toda la existencia humana. Si parecidos trabajos mantienen esta buscada libertad, y equilibran un tiempo libre adecuado y educacional, permitiendo oportunidades sociales, harán el trabajo atractivo para hombres y mujeres, podrán cambiar sustancialmente las tradiciones domésticas -trabajo pagado- de los roles de género. IT esta causando cambios en las relaciones entre la casa y el trabajo, en el lugar de la casa (y en la vida privada) en las pancapitalistas economías, algunas radicales reconsideraciones deben llevar a cambios de las condiciones de las mujeres tanto en la esfera doméstica como en la esfera de la economía pública. La sugestión es que la casa debe otra vez devenir como un lugar de resistencia hacia los efectos predatorios del capitalismo en lo privado, en la sociabilidad, en el tiempo libre, esto es regresivo para las mujeres, porque trata este problema como privado, solo con soluciones privadas. Las promesas utópicas clamadas por IT -por ejemplo, la posibilidad de liberarse de un trabajo sin fin repetitivo y un trabajo duro manual; la reducción drástica del tiempo de trabajo para toda la gente y la concomitante expansión de los empresarios que se han hecho a si mismos en el tiempo libre- debe estar en contra del escepticismo con una crítica de los caminos por los cuales IT ha actuado incrementando el tiempo de trabajo y ha erosionado aspectos del placer encontrado en el trabajo --parecido a la sociabilidad, trabajador solidario, trabajo asegurado, y el orgullo en la destreza. Esta crítica se debe combinar con una oposición vocal que denuncie la reintroducción de la regresión en las condiciones políticas y de trabajo de los trabajadores de worldwide. Es crucial que dirijamos los sacrificios humanos a la proliferación del worldwide en los trabajos básicos del tele-trabajo y de las tareas de explotación sobre millones, predominantemente mujeres. La gran indiferencia social parecida a la vasta injusticia, de nuevo, una vez más a vuelto invisible la vida sostenida sin sueldo o infra pagada, manteniendo el trabajo ejecutado (performado) por las mujeres.

CRITICAL ARTS ENSEMBLE
. “¿Qué es Postfeminismo?”. Trad. Ana Martínez-Collado.

Esta es una pregunta teatral que en el mejor de los casos conduce a una respuesta algo deshilachada. Como el feminismo, el postfeminismo no es monolítico ni en su discurso ni en su práctica, ni puede ser construido como un modelo que pueda incluso esperar un consenso mayoritario entre aquellas y aquellos que se identifican con la categoría en términos generales. Sin embargo, algunas de las primeras variedades de postfeminismo pueden ser libremente identificadas:   

1. Postfeministas Retrógradas. Esta acotación se compone generalmente de las apologistas de la identidad y el rol(es) femenino(s) tradicionales, y está marcado por el deseo de regresar al discurso del género y la práctica con límites claros y rígidos que no deben ser transgredidos.

2. Postfeministas monotemáticas. Esta agrupación generalmente tiene una gran simpatía hacia buena parte de la crítica feminista, pero cree que la "corriente" feminista ha seguido un camino incorrecto en una cuestión de enorme significación (La particular problemática de la cuestión determinada puede variar grandemente). Por ejemplo, aquellas que se identifican con la categoría de "sexo positivo" son representantes de esta tendencia. Aquí se cree que el feminismo, en su celo para parar la violencia contra las mujeres (particularmente la violación y el abuso sexual), se ha rendido a las políticas de afirmación de la liberación y de las comisiones personales, y ha insistido en volver a la mediación del estado de seguridad (es decir, el patriarcado). Por ejemplo, las leyes civiles contra el acoso sexual (percibidas a menudo como medios de mejorar el control de la expresión sexual de la clase media, y de perseguir a mujeres y a hombres que no son corteses) y las leyes de la contra-pornografía defendidas por algunos grupos feministas se ven como a favor del no-sexo y autorizando el patriarcado. Algunas feministas, que no desean ser asociados a tales posiciones, se han reidentificado como postfeministas.   

3. Postfeministas Heroicas. Este campo se refiere sobre todo a la cuestión del tema feminista. Sus militantes alzan su voz para expresar dos críticas principalmente, aunque los aspectos determinados de énfasis tienden a variar enormemente. La primera está preocupada por definir el tema feminista. La creencia hasta el momento, es que todas las definiciones del feminismo han excluido a algunas colectividades de la poblaciones de mujeres. Un ejemplo fácil de los tempranos años 70, es que la definición de tema feminista tendió a implicar a las blancas heteroxesuales, excluyendo a las minorías étnicas y las lesbianas. (Este problema ha sido no obstante solucionado con la satisfacción de los grupos minoritarios). La segunda crítica es que el género no se puede separar completamente de otras variables sociales, tales como la raza/etnicidad o la clase. Para hablar sobre una preocupación social como la "cuestión femenina" se considera ingenua si no dañina la reducción que tiende hacia la universalización del tema que el feminismo demanda mantener. Por lo tanto, este grupo se implica en idear estrategias de acción social de defensa que no dependan de la preexistencia de una identidad localizada.   

4. Utópicas Cyberfems. Esta categoría es quizás una escisión de las postfeministas heroicas. Este grupo cree que el aparato (es decir, la Red) y el espacio social (es decir, el Cyberspace) necesario para realizar la libertad de la cuestión social ha sido ya creado, y que está dispuesto para que los cybernautas identificados-femeninos exploten esta nueva posibilidad. La incorpórea mente femenina, libre de la sexista inscripción en su cuerpo, puede ahora realizarse completamente y ser representada en el medio virtual tecnológico. Las cyberfems son enemigas juradas de todo aquél que intente importar historias anacrónicas del género humano en el Cibersespacio, y se burlan de aquellos que traigan en sus manos asuntos sobre la posibilidad de la violación virtual (es decir, del feminista estado de seguridad). Resulta innecesario decir que muchos críticos culturales las encuentran un tanto optimistas, y levemente miopes. Sin embargo, lo que pueden carecer en sofisticación teórica, se compensan en su arrojada y perspicaz práctica.

CROSSLEY, Gay Lynn, JOYCE, Elisabeth. "Forum Postfeminista". Trad.: Carolina Díaz. Ed.: Ana Martínez-Collado. http://www.estudiosonline.net/texts/forumpost.htm
Varias mujeres, representantes del mundo de las artes escénicas, de las artes plásticas y de la literatura, reflexionan aquí sobre lo que significa el postfeminismo en su vida profesional y personal. Crossley y Joyce entrevistaron a las artistas participantes y combinaron sus comentarios para dar forma a un debate simulado sobre postfeminismo. Este foro pone de manifiesto la polaridad esencial del debate: por una parte, el desencanto con el idealismo y la efectividad que proclama el feminismo y, por otra, la reticencia a definir el feminismo como un movimiento en fase "post".

Participantes

Kiki Smith, escultora/artista de instalaciones  

Tribe 8, grupo de música rock y punk de San Francisco integrado por lesbianas  

Deb Margolin, artista de "performance"

Maria Damon, crítica literaria

Ann Hamilton, artista de instalaciones  

CAE, colectivo vanguardista de escritura y "performance"  

Eurudice, escritora, ganadora de la edición 1990 del premio FC2 por la obra F/32  

Guerrilla Girls, grupo feminista activista de artes plásticas  

Creación

KIKI SMITH: En vez de tener un objetivo cuando empiezo una obra, prefiero esperar hasta ver cómo se manifiesta ella, de tal modo que entonces no resulta un ejercicio de propaganda. Soy una persona con todo tipo de intrincadas complicaciones, que establece vínculos con diferentes cosas y aguarda a ver lo que pasa en su trabajo, a ver cómo se desarrolla él mismo, a ver lo que ocurre.  

ANN HAMILTON: Sé que mi trabajo se realiza a través de mi experiencia, que surge y se orienta desde la experiencia de mi cuerpo. Tampoco quiero sonar a esencialista y definirme en esos términos, pero, al trabajar sobre la relación entre lo interior y lo exterior, ciertamente estos temas adquieren relevancia dentro de la intersección entre el material y el lenguaje. Esta experiencia está relacionada con la naturaleza de las formas primarias. Realmente pienso que el conocimiento de mi cuerpo que adquirí durante mi embarazo me afectó en ese sentido, creo que durante ese período no era yo misma.  

Material

ANN HAMILTON: En una de mis obras (Malediction) estaba sentada a la mesa y tenía delante de mí unos libros preparados, y la mesa y las sillas estaban balanceándose con movimientos algo licuosos. Estando yo allí sentada habían recortado los textos de los libros en tiras, con cortes entre cada línea impresa, de tal modo que podías empezar a leer desde la esquina superior izquierda de la página, tal como harías normalmente. Si levantabas esa esquina de la hoja, el resto del libro la seguía, deshaciéndose como un continuo. Lo que hice fue sentarme durante horas deshaciendo estos libros, transformándolos de superficies planas en esféricas, y era casi como crear un cuerpo de texto y recorrer el lenguaje con los dedos, volviendo convertir de algún modo la palabra en tacto. Delante de donde estaba sentada había una especie de pantalla más o menos transparente con un agujero, como la abertura de una cortina, en el centro, de tal modo que, cuando acabé de formar la bola, y era del tamaño de un pomelo grande, la empujé por el agujero para que aterrizase sobre la mesa.  

EURUDICE: Personalmente, mi proyecto (literario básico) ha sido reclamar y liberar el cuerpo (femenino básico), desnudarlo de las metáforas estereotípicas con las que las distintas narrativas lo han cubierto y también de la vergüenza que Occidente ha ido apilando sobre él durante dos milenios. El cuerpo se encuentra habitualmente fuera del ámbito del lenguaje y ha constituido tradicionalmente el mundo de las mujeres. Es un buen canal para que las mujeres hagan suyo el lenguaje, en este sentido veo el lenguaje como poder. No temo que me condenen a la hoguera por utilizar palabras tabú, aunque puede que suceda. No me siento rebelde, sino más bien normal, creo que de eso se trata el postfeminismo. (Las viejas divinidades, los dioses del deseo carnal y del silencio místico están regresando, pero la Inquisición tardó siglos en anestesiar a Occidente y también nos está llevando mucho tiempo volver a despertar).  

Influencias

KIKI SMITH: Creo que mi trabajo es una expresión de mí misma, Tiene varias facetas, ya que mi vida es muy compleja. Creo que personalizo esa vida que, sin embargo, también está formada por un componente físico, y que mi trabajo va a estar influido por el hecho de ser mujer. Creo que uso materiales muy distintos: papel, telas, textiles, y que eso constituye una forma muy artesana de pensar.  

ANN HAMILTON: En otra obra tenía un ataúd de cestería ruso a mi lado. Enrollaba pedazos de algodón y me los metía en la boca hasta llenar toda la cavidad bucal, luego me los sacaba y los echaba en la cesta. Era como intentar llenar el vacío de mi interior y hacerlo conectando el lenguaje con mi cuerpo y reconstituyendo éste.  

KIKI SMITH: Mi principal objetivo como artista es el desarrollo de mi vida espiritual que se manifiesta físicamente en el mundo en mi interacción física con otras personas.  

Desencanto

GUERRILLA GIRLS: Las madres de las jóvenes de veintitantos años son mujeres de 40 o 50 que pueden haber participado intensamente en el movimiento feminista o, por el contrario, no haber tomado parte en absoluto. De esto puede depender en gran medida la idea que las jóvenes tienen del feminismo.  

LYNN FLIPPER: Durante el movimiento feminista de los años 70 yo era muy, muy joven, o sea, que la idea que tengo de ello es de lo más conocido a nivel popular --Gloria Stienam-- que, claro, no formó parte de mi entorno o de mi cultura, ya me entiendes. Más que experimentarlo, supe que existía. Creo que para las lesbianas y la cultura lésbica se impuso una forma de vida andrógina, con relaciones equilibradas, en las que los miembros no podían desempeñar papeles distintos y no se podía tontear con nada heterosexual. En cierto modo en esa clase de comunidad no hay sitio para las lesbianas tipo marimacho, y durante esa época esa opción estuvo relegada. Aunque ya existía en tiempos anteriores, se desterró y relegó al ámbito "underground". Creo que se rechazó porque el ideal era la igualdad, que es muy bonito, pero es que hay otros tipos de relaciones de igualdad en las que no es necesario eso de "tener el mismo aspecto y actuar igual". Es eso lo que ridiculizaba Tribe 8, era algo así como señalar con el dedo y decir "pues esos de allí piensan así".  

MARIA DAMON: Gran parte del revuelo alrededor del postfeminismo, aparte del causado por el "Feminismo Republicano", que es algo retorcido y que muchas habéis puesto a caldo aquí, es, creo yo, un conflicto generacional. El "feminismo" como imperativo ideológico puede ser tan intimidante, excluyente y tiránico, tan maternalista y matriarcal como cualquier tipo de paternalismo o patriarcado, e igualmente cruel, peligroso y cegador. En 1988 acuñé una palabra para definir esta lealtad generacional que se esperaba de mí, algo de lo cual me resentí. (De momento la palabra sólo la han adoptado un par de colegas de mi departamento, ¡así que es una primicia!). Las críticas surgidas del feminismo de "segunda ola" pueden ser tan sofisticadas y agudas como las que hicieron Bell Hooks, Ruth Frankenberg o Judith Butler o tan superficiales, autocomplacientes y mezquinas como las de Camille Paglia o Katy Roiphe.  

CAE: Hay gente en todo el espectro político (desde la extrema derecha a la izquierda más radical) que está cansada del feminismo.  

Escepticismo

LYNN BREEDLOVE: Mucha gente tiende a no querer usar la palabra "feminismo" porque les suena a un movimiento de liberación que se dedica a quemar sujetadores.  

DEB MARGOLIN: Recientemente estuve en el campus de una universidad y una joven me dijo: "No soy feminista". Las jóvenes lo han convertido en una palabrota. Yo le respondí: " ¿ Tú te respetas?" "Sí." "Entonces", le dije, "eres feminista". Así de sencillo. Cuando eres miembro de un grupo marginado siempre se inventan un nombre para tu lucha. Si eres un hombre blanco que se respeta a sí mismo, sencillamente eres un tipo duro que no deja que le mangoneen. Cuando no se espera que tengas autoestima es cuando se crean palabras para definirla.  

CAE: Da la impresión de que vamos encaminados hacia una mentalidad cada vez más liberada, cuando en realidad a medida que pasa el tiempo todo, incluido el feminismo, se va volviendo más restringido.  

Cambios en el poder

LYNN BREEDLOVE: Decir que el feminismo se ha acabado y que la llegada del postfeminismo significa que no hace falta luchar más por nuestros derechos porque ya todo está bien y ya somos todos iguales, es un error, porque no lo somos. El feminismo no se ha acabado y no podemos renunciar a él. Por supuesto que no se ha acabado. No hay nada que lo indique. La realidad es que no se considera a las mujeres tan importantes como a los hombres, en absoluto. Lo que digo no es nada revolucionario, pero puede considerarse una llamada a despertar. A nadie le importa un comino. Nadie sabe ni que existimos.  

CAE: Es una forma de vida  

MARIA DAMON: Yo desde luego no creo que la necesidad de un feminismo a nivel básico del tipo "por Dios, tenemos que ayudarnos a nosotras mismas" haya quedado obsoleta. Las continuas manifestaciones de desigualdad en el trabajo, la desigualdad económica a todos los niveles - entre los pobres del mundo, entre los sin hogar que viven en albergues en los EE.UU. sigue habiendo una cantidad desproporcionada de niños y mujeres- hacen esta necesidad patente. Aunque "la mujer" ha logrado avances en algunas áreas de expresión artística y ha conseguido logros profesionales, es importante tener en cuenta la advertencia de Walter Benjamin de que dar a las "masas" la oportunidad de expresarse sin otorgarles la igualdad económica y social correspondiente es una característica del fascismo. Esto se puede ver actualmente en los EE.UU., donde la fascinación cultural por la "diversidad", que se manifiesta en las instituciones de orientación humanística y en el mundo de la moda, contrasta radicalmente con las medidas, cada vez más duras, que paralelamente se están tomando en el gobierno y en el mundo de los negocios con respecto a los llamados "desposeídos", que suelen ser las mismas personas que esas instituciones humanísticas defienden a nivel de representación. Por ello, en la medida en que "feminista" es un término que describe la defensa de los marginados, la lucha "feminista" no está ni mucho menos anticuada. Sin embargo, se debe acabar con el mito de la "feminista", en la medida en que esta palabra refleja la lucha en un núcleo exclusivo de marginación. Para empezar, no existe una "mujer" genérica (algunos dirían incluso que no existe la categoría de "mujer", punto), aunque todas las "mujeres" sufren el sexismo en algún grado. Además, afirmar que las mujeres sufren socialmente COMO mujeres más intensamente que por otros denominadores que las califican como socialmente "inferiores" o amenazadoras, o que la lealtad o identidad fundamental de una debe ser la de mujer solidaria con otras mujeres me parece una idea que revela una cierta cortedad de miras.  

GUERRILLA GIRLS: Realmente creo que la solución está en transformar la sociedad patriarcal en una más abierta que la actual, una sociedad en la que el poder no esté en manos de los hombres de raza blanca, sino distribuido a lo ancho del espectro social. Que quienquiera que se merezca el poder se lo gane por sus méritos y su aptitud. Sin embargo, es difícil que las cosas cambien en la sociedad americana porque está dominada por hombres blancos, y es necesaria una definición más amplia de lo que es digno, admirable, genial; una definición que vaya más allá de lo que hacen los hombres blancos.  

Represión

GUERRILLA GIRLS: Las Guerilla Girls y yo creemos, como artistas, que tanto las mujeres artistas como los artistas de color deben poder alcanzar el mayor éxito posible dentro del mundo del arte; ¿por qué hemos de conformarnos con menos? Y también debemos formar parte de la historia del arte, sin matizaciones. ¿Por qué hay que ser una artista para mujeres o formar parte de una historia del arte para mujeres? ¿Por qué hay que consultar un libro especializado en el tema para averiguar lo que ha pasado en la historia del arte de las mujeres? Todo sucede simultáneamente.  

DEB MARGOLIN: Yo también percibo una vuelta al feminismo entre las mujeres con las que fui al instituto y que siempre ridiculizaban mi fervor, pero que ahora de repente están despertándose y descubriéndolo. No hay nada como la situación actual para despertar a cualquiera. Cuando ves al mismo grupito reincidente de hombres de derechas sin escrúpulos en el gobierno, te despiertas. Nos habíamos relajado y ahora estamos pagando ese descuido.  

LYNN BREEDLOVE: Hay muchas mujeres jóvenes que se llaman a sí mismas feministas. Y muchas de las mujeres de esa edad se consideran, en vez de feministas, "chicas que arman bronca". Como Kathleen Hanna, opinan que está bien diferenciar entre las dos categorías. Durante miles de años el patriarcado nos ha forzado a segregarnos, en este caso es una separación generacional para evitar que heredemos el conocimiento de lo que implica la represión. Debemos tender un puente generacional y honrar a quienes han luchado contra la represión en vez de decir: "Eres una vieja, que te jodan. Voy a volver a construir mi propio mundo. Soy mejor que tú."  

Redefinición
LYNN FLIPPER: Dentro de las principales tendencias del feminismo de los 70, se decían cosas como: "Si practicas ese tipo de sexo, ¿cómo puedes llamarte feminista?" o "Si eres una profesional del sexo, ¿cómo puedes decir que eres feminista?". Hay muchas movidas con la clase económica. El feminismo se definió como pornográfico y una lucha contra ello, pero se excluyó de esa lucha a algunas de las feministas más duras y fuertes.  

CAE: Sospecho que algunas de las personas con intereses dirán que el feminismo era un gran follón que no pudieron integrar en sus vidas. Eso es parte de la realidad de las mujeres que no creen que las cosas puedan cambiar.  

LYNN BREEDLOVE: El feminismo es una lucha por los derechos de la mujer: por sus derechos. Ahora estamos escribiendo sobre ello, y como somos un grupo punky de rock, chillamos sobre ello, pensamos en ello y, si podemos mejorar algo, lo hacemos. Aún luchamos, así que el feminismo todavía existe.  

EURUDICE: Lo novedoso de nuestro feminismo es que no tenemos ideas ni planes preconcebidos. No odiamos, no hacemos juicios de valor sobre la distinción "lesbiana marimacho"-"lesbiana glamourosa", animamos sin tapujos a los bisexuales radicales, a los sumisos y a los célibes a que sean ellos mismos y se unan a nosotros. No pedimos perdón y se nos olvida todo muy pronto.  

Sumisión

LYNN BREEDLOVE: En todos los niveles del sexo hay una dinámica de poder, y la prostitución sólo es uno de los extremos del espectro en el que se refleja esa dinámica. Y eso es lo que hace que el sexo no sea objetivable. Sólo por ser chica, feminista y tortillera no significa que si veo una niña mona andando por la calle no pueda decir "¡Vaya, no está mal!". Puede que no piense "Me gustaría tirarmela" como piensan los tíos. Los hombres sólo piensan en meterte la polla por el culo.  

CAE: La ley quiere que las mujeres supriman la sexualidad en el trabajo, para que se pueda trabajar más. Cuanto más se aisla a unas personas de otras, más control se tiene sobre ellas. Es una forma de ejercer poder y de imponer sutilmente códigos de valores muy estrictos. El poder se nutre de la alienación entre las personas, porque así no gastan energía en intercambiar ideas. Estos poderes, llámalos como quieras, quieren que la gente produzca y consuma, nada más. Una de las razones por las que se prohíbe por ley a las personas tener pensamientos sexuales en el trabajo, es para que se centren en la producción y el consumo. El Estado quiere deshacerse de la naturaleza humana.  

LYNN BREEDLOVE: Actuamos como si los hombres tuvieran el poder. Ellos pueden ser unos pervertidos. Siempre han podido ser unos pervertidos. Siempre han podido andar de rodillas y ser humillados por un ama. Nosotras deberíamos poder hacer cosas pervertidas y decir estupideces sin que se nos criticase.  

GUERRILLA GIRLS: Es como si hubiera una gran tarta, y a las mujeres nos dieran sólo un cuarto por el que tenemos que luchar para ver quién se lo queda: ¿una mujer blanca, una blanca lesbiana, una negra o una nativa americana? Es una lástima, porque la verdad del asunto es que nos dan un trozo de pastel y no tenemos control sobre nuestras vidas. Hasta que eso no cambie, el poder estará en manos del hombre blanco que distribuye pequeñas porciones.  

Dominación

LYNN BREEDLOVE: No es así. En los juegos ama-esclavo y sumisión-dominación, la persona que domina excita tremendamente a la otra, hasta tal punto que ésta le cede todo el poder a esa mujer, no para siempre, no políticamente, sólo sexualmente "Vale, ahora me voy a poner de rodillas y voy a dejar que me ates, que me vistas con un atuendo ridículo, que me humilles y me hagas hacer cosas estúpidas porque es algo que quiero experimentar".  

LYNN BREEDLOVE: He estado leyendo teoría feminista de nuevo y pensaba: "Vaya, ¿Ya no puedo tratar a mi chica como a un objeto? Pues menudo timo, ¿por qué no? ¡Qué diablos, tiene unas buenas tetas!"  

LYNN BREEDLOVE: Siempre he dicho que mi clítoris tiene mente propia y que, de verdad, prefiero dejar la política fuera de la cama. Durante mucho tiempo me sentí culpable por cómo me sentía sexualmente. "Dios mío, he tenido una fantasía de violación. Soy mala. Me debería flagelar". No, ese es otro tema. Soy un ser político, y feminista, y revolucionaria, y un ser sexual, y eso no tiene nada que ver con mi yo, excepto en que creo que tengo derecho a hacer lo que quiera con mi cuerpo.  

LYNN FLIPPER: Nuestro humor es bastante cáustico. Más o menos nos burlamos y desmontamos nuestra cultura. Como en nuestra primera canción, "Manipúlate" en la que nos burlamos de la idea de que "el amor de la mujer está basado en la amistad. Nada malo puede suceder", y luego empezamos con el rollo sobre cómo quiero a mi novia ...  

LYNN BREEDLOVE: Creo que los adultos, siempre que haya consentimiento mutuo, tienen derecho a pasárselo bien. No creo que pueda coger a mi chica y decirle: "Mira, puta asquerosa, te voy a dar una patada en el culo y una paliza" sin que ella quiera. Pero si ella dice: "Cariño, quiero juego duro. . ."  

Involución

GUERRILLA GIRLS: No creo que el postfeminismo sea gran cosa, porque no creo que el feminismo haya conseguido lo suficiente como para dar paso al postfeminismo. Los objetivos del feminismo no se han alcanzado. Las mujeres que se dedican al mundo del arte aún no ganan tanto dinero como los hombres. No se escribe sobre ellas, no se coleccionan ni se exponen sus obras tanto como las de los hombres. No se las trata igual. La obra de Georgia O'Keefe es de un gran valor, pero aun así no cuesta tanto como la de Jackson Pollock ni, probablemente, tanto como la de sus contemporáneos Marsden Hartley y Edward Hopper.

KIKI SMITH: No creo que el postfeminismo exista realmente.  

EURUDICE: Por supuesto, la mujer no es una categoría fija. En el postfeminismo no existen las categorías fijas aunque, como somos más brujas que vírgenes, somos capaces de crearlas para poder hacer funcionar nuestra magia.  

DEB MARGOLIN: No le doy mucho crédito al postfeminismo. En la involución feminista que fomenta el postfeminismo participan mujeres jóvenes, algunas de las cuales han olvidado que tenemos que esforzarnos por conseguir derechos que son naturales para los hombres, y que estar siempre alerta es el precio que hay que pagar para poder definir y mantener esos derechos. Algunas de esas mujeres simplemente han olvidado olvidaron todo eso, y no se dan cuenta de los aspectos verdaderamente sucios del trabajo que se ha realizado para cambiar el mundo en que vivimos, como, por ejemplo, para lograr el derecho de las mujeres a estudiar medicina. Lo que quiero decir es que las cosas más básicas que una generación de mujeres da por supuestas, sólo se han conseguido sacrificando el matriarcado. O sea, que el activismo cayó en una especie de trance. Sólo porque de repente ya tenían algunos derechos, estas mujeres olvidaron que aún estaban a mitad de camino y que no podían dar esos derechos por sentados. La forma más sencilla con que el matriarcado se gana a las mujeres, es a través de afirmaciones como: "Bueno, ya puedo estudiar medicina", "Bueno, el Club Yale me va a admitir", o "Bueno, es ilegal que mi jefe me meta un billete de 5000 en el bolsillo para tener derecho a meterme mano". Nunca se han dado cuenta de las tareas de apuntalamiento que hacen falta para mantener el trabajo que ya se ha realizado. Debemos recordarles de qué va la lucha y asegurarnos de que no se vuelvan a olvidar. Por culpa de haber bajado la guardia, de ese estado de relax en el que se sumergió a una generación de mujeres, casi hemos perdido el derecho a elegir, y hemos perdido terreno en el tema del aborto. Se han dado por sentadas una serie de libertades que en realidad están en peligro. Creo que esto está impulsándolas de nuevo. En lo que respecta a la evolución del postfeminismo, he de reconocer que se había olvidado hasta cierto punto que el matriarcado aún está a nuestro favor, y este olvido ha provocado un retroceso en el feminismo, haciendo que a la gente deje de gustarle el término.  

Neofeminismo

CAE: Como el feminismo, el postfeminismo no es monolítico, ni en la teoría ni en la práctica. No se podría construir un modelo de lo que es ser postfeminista que contara con la aprobación de la mayoría de las personas que se identifican con la categoría en general. Sin embargo, sí se pueden más o menos identificar algunas de las principales variedades de postfeminismo que existen. La tendencia dentro del postfeminismo de la que más hemos estado hablando, y la que más a menudo vemos en acción es lo que yo llamaría el "postfeminismo retrógrado". Esta tendencia está constituida generalmente por quienes hacen apología de la identidad y las funciones femeninas tradicionales y desean regresar a un discurso sexual y una puesta en práctica de éste con divisiones claras y rígidas que no se puedan transgredir. Pero hay otros movimientos, como el del "feminismo monotemático", que, aunque simpatiza con la mayor parte de la crítica feminista, cree que las principales tendencias del feminismo han perdido el rumbo al tratar algún tema en particular que este tipo de feministas considera de especial importancia (el tema problemático en cuestión puede ser de muy variada naturaleza). Por ejemplo, aquellos que se identifican con la categoría "pro sexo" son representantes de esta vertiente. Este tipo de feminista "pro sexo" piensa que el feminismo, en su empeño por poner fin a la violencia contra las mujeres (en particular a violaciones y abusos sexuales), ha renunciado a las medidas de consolidación de la liberación y emancipación de la mujer, y se ha puesto en manos del estado proteccionista (es decir, el propio patriarcado). Por ejemplo, las leyes civiles contra el acoso sexual (que a menudo se perciben como un medio de controlar la expresión sexual de la clase media, y de perseguir a los hombres y mujeres maleducados) y las leyes en contra de la pornografía que defienden algunos sectores feministas son consideradas medidas antisexuales que refuerzan el poder del patriarcado. Algunas feministas que no desean que se las relacione con estas actitudes proteccionistas se han rebautizado como postfeministas.  

MARIA DAMON: Quizás para reflexionar sobre el "postfeminismo" sea útil dejar de considerar el prefijo "post" (de postrromántico, postilustración, postmoderno, postcolonial) como indicativo de una ruptura con el término que le sigue, y pasar a verlo como indicativo de una genealogía que sugiere una revisión o un fuerte parecido familiar. Por lo general, sin embargo, "post" es un prefijo que induce a error error, aunque con sus provocativos efectos puede promover debates históricos productivos (como suelen decir los nativos americanos y canadienses: "¿Qué quieres decir con`POST' colonial? A nosotros nadie nos dijo que se había acabado"). El término "feminismo de tercera ola", que rescata parte de la historia del movimiento, es quizás más exacto, aunque, por supuesto, hay mujeres que opinan que la propia etiqueta "feminista" es incómoda de llevar, no sólo porque los hombres de sus vidas se sentirán amenazados por ella, sino porque la palabra en sí no hace sino cosificar una identidad sexuada específica.  

CAE: El postfeminismo heroico. Se define por su principal preocupación: el tema del sujeto del feminismo. Sus miembros suelen expresar dos críticas fundamentales, aunque los aspectos que resaltan varían mucho. En primer lugar está la preocupación por definir el sujeto del que se ocupa el feminismo. Creen que hasta ahora todas las definiciones han excluido algunos grupos de población que caen dentro de la categoría de lo femenino. Un ejemplo claro nos lo proporciona el feminismo de principios de los setenta, en el que la definición del sujeto del que se ocupa el feminismo sugería que se trataba de una mujer blanca y heterosexual, por lo que quedaban excluidas las minorías raciales y las lesbianas. (Aún no se ha hallado una solución a este problema que satisfaga a la mayoría de los sectores minoritarios). La segunda crítica es que el sexo no se puede separar por completo de otras variables sociales, tales como la raza, la etnia o la clase. Referirse a una preocupación social llamándola "tema de la mujer" se considera una reducción ingenua, cuando no peligrosa, que tiende hacia la universalización del sujeto, universalización contra la que el feminismo dice luchar. Por tanto, este grupo se dedica a idear estrategias de acción social para la resistencia que no dependan de una determinación anterior de la identidad. Esta línea de investigación es muy reciente pero ya ha generado impresionantes resultados.  

MARIA DAMON: Finalmente, diré que hay otro grupo, las "ciberfems de la utopía futurista". Esta categoría es quizás una ramificación del postfeminismo heroico. Este sector cree que el aparato (la Red) y el espacio social (el ciberespacio) necesarios para llegar a una acción social que prescinda totalmente del sujeto ya han sido creados, y que sólo hace falta que las cibernautas de categoría femenina saquen partido de estas nuevas posibilidades. La mente femenina incorpórea, libre de un cuerpo marcado sexualmente, ya puede lograr una realización total para sí y para su representación en el entorno virtual al que se accede a través de la tecnología. Las ciberfems son enemigas juradas de todo aquel que intente importar anacrónicas historias carnales al ciberespacio, y se burlan de quienes se mesan los cabellos preocupados por la posibilidad de que se dé una violación virtual (o sea, las feministas del Estado proteccionista). Ni que decir tiene que muchos críticos culturales las consideran un pelín optimistas y ligeramente miopes. Sin embargo lo que les pueda faltar de sofisticación en la teoría lo compensan con creces con la osadía y clarividencia de sus actividades prácticas.  

CAE: Bueno, puedo imaginarme a mí misma escuchando el término "postfeminismo" y pensando: "Debe ser un curso de universidad del que nunca he oído hablar". Pero el propósito de la universidad es hablar de ideas que vamos a necesitar en el futuro. Como concepto fuera de la universidad por lo general lo vemos como "lo de todos los días", o sea, lo opuesto. En el contexto académico el tema puede ser mucho más complejo. Ponerle el prefijo "post" a algo no significa "en contra de lo que había antes".  

LYNN FLIPPER: No estoy segura de lo que significa exactamente el postfeminismo, pero creo que Tribe 8 es una especie de encarnación de lo que mucha gente denominaría "postfeminismo". Es decir, el grupo entero estaría de acuerdo en que durante los setenta el feminismo estuvo en manos de unos cuantos artistas y portavoces seleccionados que no representaban a casi ninguna comunidad normal de mujeres. Creo que nuestro grupo empezó rebelándose contra el antiguo estilo de feminismo, pero no creo que fuera porque no nos identificáramos como feministas, sino porque éramos de generaciones diferentes, ya sabes. A medida que el feminismo fue evolucionando y salió a la esfera pública y artística, había algo de lo que desmarcarse y cada generación digamos que se fue rebelando y dedicándose a su propio rollo, pero siempre identificándose como feminista. Pero creo que lo peor de los setenta fue que la representación del feminismo era muy blanca y de clase media, probablemente por los medios de comunicación más que otra cosa.  

ANN HAMILTON: Una vez que hablé con la canguro, me dijo que ella entendía el postfeminismo como un rechazo al feminismo en el sentido de que trata de crear un lugar para la mujer fuera del sistema patriarcal, y de que las mujeres encuentren su propio territorio, y pensé: "¡la definición perfecta!".  

Feminismo ampliado

KIKI SMITH: Hay muchos de estos términos con los que no me identifico.  

GUERRILLA GIRLS: Bueno, si piensas en el postfeminismo como en un pluralismo -del mismo modo que lo postmoderno representa el pluralismo dentro del arte-, si el postfeminismo es una forma pluralista de ver el feminismo, entonces quizás estemos en un momento postfeminista porque, en efecto, existen muchas maneras de percibirlo. Por ejemplo, ahí tienes a las mujeres de los finales de los sesenta y de principios de los setenta, que siguen siendo mujeres vitales. No se las ha llevado el viento. Y luego están las mujeres de finales de los setenta y de los ochenta a las que no les importaba el feminismo pero que se beneficiaron de él, y más tarde las de los noventa que son feministas pero que tal vez aún no habían nacido cuando empezó esto, y por tanto su forma de concebir el feminismo es distinta a la de aquella época. Llegado el fin del milenio, las mujeres se perciben de modo distinto a como se veían las mujeres de los de los sesenta y setenta. Así que yo creo que el término "postfeminismo" se puede aplicar para englobar las distintas maneras de percibir el feminismo, pero no creo que se pueda aplicar si ello significa decir que los objetivos del feminismo se han alcanzado y que hemos avanzado a una etapa de postfeminismo.  

EURUDICE: La mujer tradicional, incluida la feminista, es la sólida ancla, la roca inamovible que permite a la humanidad hacer lo que hace (cazar, desear, conquistar, volverse loca) porque sabe que nunca se perderá. Esa mujer es la red de seguridad, la depositaria del sentido común, la Iglesia Católica, la garantía de longevidad de la especie. En otros contextos también es la manzana de la discordia. Es la mujer contra la que nos rebelamos por fuerza, si tenemos un carácter rebelde. Esa mujer no puede "ganar". La literatura de mujeres aún no ha superado completamente esa idea de lo que es ser mujer, aunque la teoría acerca de la mujer (un terreno lingüísticamente más seguro) ya lo está consiguiendo. El postfeminismo ha venido a cubrir esas necesidades.  

Etiquetas

ANN HAMILTON: Estos términos se convierten en una percha. Y entonces te limitan mucho, y se convierten en la forma de experimentar la obra, en vez de ser un método de abrirte a la experiencia de la obra de arte. Cuando creas, estás intentando hacer que la gente se centre en sus propias experiencias de la obra, no en cómo se ha hecho. Si ven la obra a través de etiquetas se cierran a muchas otras cosas.  

MARIA DAMON: Yo misma tengo dificultades con mi propia "posición" de un día para otro, de un contexto a otro. Cuando me empiezo a sentir molesta acerca de mi desigualdad económica con los hombres de mi entorno laboral, también me doy cuenta de que, aunque la mayoría de los hombres del mundo tienen más que las mujeres, yo tengo más que casi todos los hombres del mundo, MUCHO más que la mayoría de las personas, en todos los aspectos. A veces veo esto como algo obsceno, y a veces lo veo como: "cuando consigo una subida es una victoria para todas las mujeres del mundo", etc. Los dilemas acerca de los temas de la reproducción y de las relaciones también se manifiestan: ¿Se puede considerar como algo noble el mantenerse al margen de la economía de reproducción y convivencia y renunciar así a las evidentes ventajas sociales y económicas de la vida en pareja (tanto heterosexual como, aunque de modo más sutil, del mismo sexo)? ¿Cuánto o qué significa realmente adoptar la postura de intruso con el fin de mantener una perspectiva "legítima" para la crítica social?  

DEB MARGOLIN: Sencillamente creo que es un artificio. La palabra en sí y lo que implica es artificial. Y no sé lo que esto significa para el postfeminismo. La idea de definir algo según aquello a lo que sigue es como llamar postadolescencia a la crisis de los cuarenta. A ver, ¿qué significa? Para mí no tiene contenido. Quizás si no tuviera imaginación aceptaría la palabra, o si no hubiese más represión. Se tendrían que cumplir esas dos condiciones para que la palabra significara algo para mí.  

LYNN BREEDLOVE: Hace como diez años que no voy a la universidad, que era cuando empecé a notar que el término se estaba utilizando mucho. Para mí es un término algo vago, pero lo que parece indicar es que el feminismo ha terminado hace poco. No estoy de acuerdo. El feminismo empezó hace cientos de años. Las mujeres llevan mucho tiempo escribiendo ensayos acerca de los derechos de la mujer y luchando por ellos. Empezó con las mujeres de las clases privilegiadas, y luego se trasladó a la clase media en los sesenta.  

Historia

EURUDICE: Ya no nos interesan los favores especiales, el consejo de las revistas de mujeres ni los hombres sensibles. Damos por supuesto nuestro poder e igualdad, y nos centramos en el placer de estar vivas en el milenio. Pero el postfeminismo no es en modo alguno antifeminismo. En gran parte es el resultado del feminismo, emerge de él, y, a pesar del espíritu travieso con el que trata a sus progenitores, no pierde de vista la historia. Porque, en efecto, el sexo todavía es un problema en muchos aspectos. Es nuestra decisión no tratarlo como un problema, y en ello radica nuestra libertad. A medida que jugamos, irremediablemente vamos construyendo una nueva historia.  

DEB MARGOLIN: La evolución tiene que ver con la fobia de la gente hacia los derechos de la mujer.  

CAE: La palabra "Post"feminismo en sí, en fin, suena como algo que se negaba a ser feminismo. Me parece realmente sospechoso que el término lo use tanta gente, porque para mí el feminismo no es algo que sea necesario trascender. Nunca llegamos a alcanzar el feminismo. El problema es que parece que el feminismo, según la perspectiva más generalizada, es una actitud que dice: "las mujeres son mejores que los hombres". A mí nunca me lo ha parecido, para mí significaba que las mujeres debían tener igualdad de oportunidades en todos los aspectos. Olvidémonos de la biología, hablemos de derechos humanos. Las tendencias más populares del postfeminismo parecen decir: "Un momento. Nos equivocamos. Quizás los hombres sí son mejores en esto, tienen aquello más grande...". No quiero oír ningún argumento basado en la historia de la evolución, que es lo que me temo que voy a escuchar cuando la gente menciona el postfeminismo.  

Definido

GUERRILLA GIRLS: Aún creo que hay una especie de involución, especialmente en el mundo del arte, ya sabes, en el entorno laboral. Ni siquiera me refiero a la fortaleza emocional, sino a un nivel muy práctico, si te valoran o no, si te tratan como a un ser humano. Inmediatamente, por el hecho de ser mujer se te trata como si valieras menos de lo que vales en comparación con tus colegas masculinos que se encuentran al mismo nivel que tú en tu carrera profesional. Me desarrollo como mujer en el mundo del arte pero a pesar de ello la mujer sigue ganando menos a todos los niveles (menos dinero, menos fama, menos reconocimiento, menos de todo) y en el mundo del arte no puedes poner un pleito por discriminación porque tratamos con algo arbitrario. El negocio declara: "No es mi problema, Yo sólo hago lo que el mercado dicta". No hay valores.  

ANN HAMILTON: Aun así, yo estoy mucho más alejada de un contexto académico de lo que solía estar y evito en la medida de lo posible las etiquetas. Suscribirse con firmeza a un término en particular no suele funcionar. Se trabaja demasiado con categorías. Y no entiendo el término lo suficientemente bien como para adaptarme a él. Por ejemplo todo el mundo me pregunta "¿Eres postmoderna?" Es el mismo tema, les digo: "¿Puede alguien explicarme claramente de qué va eso?"  

EURUDICE: No sé cuál es la definición "popular" del postfeminismo. Me pregunto si ya ha estado en la portada de la revista Newsweek. Mi "definición" es que el postfeminismo es nuestra reacción a unas cuantas generaciones de feministas que siempre han discutido sobre la definición de feminismo, sobre el debate genética-educación y el debate hombres malos-patriarcado malo. Ya no nos interesa librarnos de culpa. Nos declaramos mujeres y gozamos siéndolo, y hasta aquí llega mi definición. Es un baile abierto al público, entre otras metáforas.  

Modales

CAE: No necesito que haya unas leyes que prohíban el abuso sexual en el trabajo. Me puedo proteger a mí misma sin ayuda de una legislación que fuerce a las personas a comportarse como deben. Aquí se están aprobando leyes que hacen de la etiqueta algo obligatorio. Si un tipo me da problemas en el trabajo, ya me encargaré yo de él. Supongo que hay algunas mujeres que no se sienten capaces de luchar y necesitan esas leyes, pero es que no están funcionando. La gente se cree que la ley les va a proteger, es absurdo. Estas leyes nos están separando de nuestras relaciones. Quizás se pretende imponer un cierto decoro. Yo he sentido esa imposición toda mi vida. Nunca me he comportado de un modo femenino. Cuando era una cría me portaba como un chico adolescente. Era divertido. La ley se crea para imponer un sistema de valores con el que no estoy de acuerdo. No niego que exista el abuso sexual, pero las leyes no son la solución.  

DEB MARGOLIN: En cuanto alguien en el mundo se porta mal, o al menos lo que yo considero que es portarse mal, siempre reflejo ese comportamiento dentro de mí, para ver que parte de mí se comportaría así. Realmente creo que somos puntos en los que se encuentran todas las manifestaciones de la experiencia humana. Así que, por ejemplo, cuando alguien dispara a otra persona, estoy segura de que una parte de mí podría haber hecho lo mismo. Para comprender ese comportamiento, me miro a mí misma. Hay muchas cosas de las que resulta muy difícil librarse, ciertas formas de autodefinición que son mejores que las de otras personas, y que cuando te piden que dejes de ser tú misma delante de otra gente, tu ser íntegro se derrumba. Es la historia de la raza humana. Es muy triste.  

Diferencia

EURUDICE: Un pequeño ejemplo que ilustra la razón por la que me considero postfeminista: me gusta mantener a mis personajes femeninos al margen de los intereses románticos o de otro tipo, ya que el amor es un discurso empleado para controlar a las mujeres, y las heroínas han sido romantizadas a la perfección. Así que pongo mucho énfasis en otra característica de mis mujeres, llegando a lo grotesco incluso, para así librarlas de las expectativas y de las rígidas normas de conducta. América es un país muy dado a las diferencias extremas, en ello radica tanto su condena como su libertad. En mi trabajo no hay mártires maternales ni mujeres con una causa y una bandera.

KIKI SMITH: Creo que quizás utilizo materiales diferentes: papel, telas, textiles, una forma de pensar muy artesanal. Como el papier-maché, que no es un material específicamente para mujeres pero es una técnica menor, para niños. Las mujeres suelen estar asociadas a menudo con lo menor.  

DEB MARGOLIN: Mi hija juega con cochecitos mientras que mi hijo quiere que críe animales. Me mola la diferencia entre los sexos. Disfruto con ello. Creo que es muy sexy. No me jodáis, dejadme en paz.

Política

ANN HAMILTON: No creo que mi obra atraiga como espectadores más a las mujeres que a los hombres. De lo que se trata más bien es de si un individuo quiere o no dedicar tiempo a investigar las experiencias contenidas en el trabajo. No está necesariamente relacionado con el sexo. Lo que sí me pasa es que cuando doy conferencias se me acercan mujeres jóvenes que me dicen que han estado pensando en las mismas cosas.  

CAE: Mi trabajo va más allá de la problemática de la identidad. Intento expresar que no hay una narrativa femenina y otra masculina, sino narrativa a secas. Nunca me ha gustado la idea de tener que hacer patente la diferencia. Trascender ha sido siempre mi verdadero deseo. No creo que los verdaderos problemas se encuentren en las diferencias entre los sexos. Los problemas entre hombres y mujeres son equivalentes a los de una persona que consume demasiadas drogas. Me interesan menos ese tipo de problemas que otros con los que me he topado, problemas de sistemas de valores diferentes. Quizás temas de ética, problemas de lealtad, amistad, traición, pero nunca vistos desde la perspectiva de la sexualidad. La política sexual no tiene nada que ver en esto.  

KIKI SMITH: Soy marginal, pero en un sentido privilegiado, en el que cada aspecto de la vida alberga grados niveles de marginalidad o de no marginalidad. No quiero que se me clasifique como persona marginal a secas.

COTTINGHAM, Laura. “Pero, ¿qué Tienen de Malo Estas Chicas Malas?”

http://www.estudiosonline.net/texts/cottingham.htm
¿Qué son las Bad Girls (chicas malas)? El hecho de que una exposición de mayor envergadura con el mismo título se presente ahora en los Estados Unidas indica que la expresión tiene cierto valor en estos momentos, que se considera un epíteto apto para al menos algunas de las prácticas actuales en el arte contemporáneo
. Se da por supuesto que los museos en Gran Bretaña y los Estados Unidos no expondrían obras que realmente considerasen malas, ni sería posible dedicar exposiciones importantes a personas que no hayan llegado a su mayoría de edad. Así se debe entender que las dos palabras del título pretenden implicar unos significados fuera de su uso común. La aplicación de Bad Girls dentro del contexto del arte parece invitarnos a entender la expresión como irónica o de broma.  

En el argot la palabra "bad" no es un término despectivo. La utilización irónica para decir "excelente" o "guay", nació en la cultura negra y urbana del jazz en los Estados Unidos. No es simplemente el contrario de "good" puesto al revés, como descripción, bad esta lleno de implicaciones dionisíacas: la liberación de una discreción convencional, talento, una determinación obsesiva, la temeridad y una extravagancia caprichosa. Este es el uso de bad que se aplica a las agresivas estrategias visuales empleadas por las tres artistas americanas de esta exposición. Cuando se aplica la palabra bad a la modificación de girls, bad da otra vuelta, otro aspecto con el doble estándar convencional referente a la actividad sexual; las chicas que practican sexo, son malas en el sentido peyorativo tradicional
. Todas las obras en esta exposición pretenden presentar un desafío y deconstruir los códigos dominantes estéticos y sociales, sobre todo los que intentan reprimir y controlar la experiencia vivida y la expresión cultural.  

Sin embargo, el título no viene de ellas; ninguna de estas artistas se nombra a ella misma una Bad Girl
. Por una parte, este título da un paso hacia atrás para reinvertir y renovar las convenciones tradicionales; su significado literal es peyorativo e infantil. La ironía y el humor que el título pretende alumbrar nos recuerda que las artistas presentadas bajo esta etiqueta, a pesar de las apariencias museísticas, todavía tienen que sufrir una clasificación dentro de una sub-cultura en lugar de colocarse en la cultura dominante. La necesidad de recurrir al argot, al lenguaje callejero, como herramienta para situar y anunciar estas obras indica que esto es arte que queda fuera de los aparatos organizadores de nuestra cultura, que esto es un arte inquieto e incómodo. Y es verdad.  

En el sentido más convencional y conservador, las artistas americanas de esta exposición ­Nicole Eisenman, Nan Goldin y Sue Williams­ todas son malas. Los temas con que juegan ­el sexo, la violencia, más sexo, la droga­ no se consideran apropiados para la conversación de la mesa, ni son material que muchos creen aceptables en el discurso del arte. Las características formales de sus obras son también susceptibles de acusaciones conservadoras de maldad: Eisenman y Williams son capaces de unos dibujos y pinturas muy desordenados y Goldin admite con mucha seguridad que sus fotos empezaron como reacción contra los valores formales, como rebelión contra "la obsesión por la tecnología que dominaba el mundillo de la fotografía en los principios de los años setenta"
. La "maldad" de estas artistas está subrayada por la audacia con que transforman y se enfrentan a las experiencias no convencionales, subculturales y perturbadores. Las tres trabajan en modelos enunciativos que se niegan a idealizarse o a quedarse silenciosos. Eisenman, Williams y Goldin han salido de los términos normativos de la sociedad y su arte; aunque deberíamos preguntarnos si, como mujeres, han estado alguna vez dentro de ella.  

Las transgresiones realizadas en las vidas y los productos artísticos de estas artistas son reconocidas y obvias a aquellos de nosotros que hemos crecido bajo los valores dominantes de la clase media, la sociedad anglo-derivada, sobre todo a aquellas que hemos sido adoctrinadas como girls. Al mismo tiempo, estas artistas también transgreden algunas de las normas asociadas con la herencia estética de la política radical en que deben situarse, es decir, el feminismo. Distinto de la conciencia utópica que formaba el fundamento del desarrollo en el arte de mujer en los Estados Unidos durante la segunda etapa del feminismo de los años setenta, estas artistas son ambivalentes, ligeras, frecuentemente cínicas y a veces desanimadas. Sus obras varían entre una clase de realismo pesado y un rechazo de la misma posibilidad de la realidad como un lugar fijo y documentable. Cada una es sospechosa de lo que ha presenciado y sentido: esta ambivalencia con respeto a la veracidad de su subjetividad es la tensión mas frecuentemente realizada en sus obras y también es esto lo que les diferencia de otras practicantes, sobre todo de sus antepasadas utópicas y pro-mujer de los setenta. Las lesbianas cachondas de Eisenman no son las mismas que aparecen en la poesía agridulce de amor de Adrienne Rich; las mujeres abusadas de Williams no hubieran sido invitadas a sentarse entre los personajes femeninos famosos en el Dinner Party de Judy Chicago; y de las mujeres de Nan Goldin se podría decir que muchas de ellas ni son mujeres de verdad.  

Sin embargo, aunque sean diferentes y aún contrarios a las estrategias y los objetivos del arte feminista de los setenta, estos trabajos forman parte de la herencia de aquel movimiento. La dependencia de la autobiografía como lugar artístico es quizá el vinculo más definitivo entre estas artistas y sus antepasadas. Previo al movimiento del arte feminista, la autobiografía, junto a cualquier contenido en general, no se consideraba una fuente apropiada para la producción del arte. A pesar de los gestos personalizados que entraron en juego casualmente, que podemos identificar en las manchas de Jackson Pollock, las dianas de Jasper Johns o en las formas geométricas de acero de Donald Judd, el arte americano de los cincuenta a los setenta era definido críticamente para seguir una evolución formalista
. Si el minimalismo ahora se considera como la última manifestación de lo moderno, es únicamente porque el feminismo lo interrumpió.

La prioridad otorgada a la autobiografía dentro de las normas formativas del arte feminista de los setenta evolucionó a partir de la posición central que ocupó la concienciación como metodología primaria del activismo durante la Segunda Etapa. La reivindicación de las memorias personales, sobre todo las construidas según la sobredeterminación de la subjetividad femenina como circunscrita en un sentido de inferioridad corporal, humillación sexual, y otras penas identificadas por mujeres, sirvieron como base para la concienciación. Las artistas feministas de los setenta, como sus compañeras en el movimiento activista, utilizaban la concienciación como método
. Para las activistas, la concienciación era el primer paso necesario hacia la auto-enseñanza que podría permitir a las mujeres organizarse y sublevarse: para las artistas se consideraba el proceso a través del cual la experiencia particular de la mujer podría revelarse para su introducción posterior en el arte.  

Para Eisenman, Williams y Goldin, la memoria y la experiencia forman una base artística aunque tengan poco sentido en términos de un propósito revolucionario o utópico. Sus obras no manifiestan ninguna coherencia lateral de valor o valores, sino que producen una cadena elíptica de alteridad que se compromete constantemente al proceso de trastornar y ajustar no sólo los valores paternales pero también maternales ­las visiones idealizadas y utópicas de sus antepasadas feministas-.

Esta sensibilidad ansiosa, no resuelta, y provocadora colabora con el estado perplejo de la teoría y activismo feminista de hoy en día. Cuestiones que nunca se proponían, o se resolvieron con demasiada rapidez durante los años setenta, han creado una situación confusa con respecto a algunos temas, tales como el género como categoría, la pornografía, la alianza entre lesbianas y no lesbianas, el deseo sexual femenino, y lo que significa "representar de las mujeres". ¿Qué es una mujer? ¿Cómo pueden participar las mujeres en una cultura que tanto nos excluye como nos incluye? ¿Cómo pueden las mujeres revindican la visualidad despreciada de la mujer ­ como signo del cuerpo, del sexo, de objeto de intercambio entre hombres? Estas eran las primeras cuestiones que se propusieron las artistas femeninas durante los setenta y las mismas investigaciones aún siguen abiertas, aunque se reformen. En el activismo, como en el arte, el modelo feminista ha pasado por muchos ajustes. Bajo la influencia de la problematización postmoderna del "yo", algunas teóricas desacreditan la utilidad del termino "mujer", mientras las activistas se discuten a quien deberían organizar, si las mujeres realmente no existen
. Por ejemplo, hace poco en una reunión de las Lesbian Avengers en Nueva York, surgió un debate sobre un tema que hubiera sido poco probable en el orden del día de algún grupo feminista o lesbiano en los años setenta: si el grupo debería aceptar transexuales masculino-femenino que a sí mismas se consideran lesbianas. (El grupo votó que sí.)
. Los debates que tratan del deseo sexual femenino que han tenido lugar últimamente dentro de las discusiones de la pornografía, empezaron en los últimos años de los setenta y aún siguen, aunque se hayan dado muchas vueltas. Mientras en los setenta y los principios de los ochenta, una crítica general de la pornografía era la corriente principal entre las que se consideraban feministas, hoy en día la mayor parte de las intelectuales, artistas y activistas que se consideran feministas se oponen abiertamente la crítica de la pornografía
.

En su ¿Are you pro-porn or anti-porn? Sue Williams representa el debate de la pornografía -quizás el tema mas controvertido de los últimos veinte años. En la parte de arriba del cuadro una mujer desnuda con los pies y los manos atados a dos caballos que se alejan a galope en direcciones contrarias, mientras la parte de abajo se llena de mensajes confusos verbales y visuales sugiriendo que esta polémica no vale nada. Los temas feministas, los juegos de palabras, las alusiones feministas, constituyen el fondo de las evocaciones directas de la memoria personal de Williams. En Your bland essence, 1992, juega con el discurso sobre el esencialismo, sobre todo como acusación frecuentemente dirigida a los intentos de generalizar la experiencia de la mujer, y ocasionalmente dirigida a la base esencializada de la idea de la masculinidad. Este cuadro rojo y lleno de manchas presenta una colección de figuras abyectas, metidas entre aseos, que no siguen los dictados de la anatomía ni tampoco las nociones idealizadas del comportamiento humano. El texto extensivo, en forma de graffiti, incluye comentarios irónicos tales como "Hey, you want something? Grow a dick. Get a life"(¿Buscas algo? Consíguete una polla. Búscate la vida ); y un imagen de chupar pollas es titulado irónicamente como pure fememinity (feminidad pura).  

El trabajo de Eisenman, expuesto en forma de dibujos dispersos sobre papel, colgados de cualquier modo, o murales grandes pintados directamente en la pared, suelen mostrar más precisión sistemática y composición convencional que las protestas más viscerales. Para Eisenman, las transparentes capas rojas y blanquecinas de pintura de los maestros del renacimiento y la cursilería listilla de los dibujos animados de las mañanas de sábado conspiran para transmitir representaciones honestas y inquietantes de unas narrativas experimentadas o imaginadas, en parte biográficas en otra fantasías. En Trash's dance (1992), docenas de mujeres grandotas se congregan alrededor de una figura que les domina desde su postura encima de una barra. Esta figura central proviene de un personaje popular del downtown de Nueva York: Trash es una entretenedora y exhibicionista conocida en los bares de lesbianas. Pero la danza de Trash, aunque domine por su tamaño y su ubicación, forma un fondo para las narrativas personales que desarrollan alrededor de la barra; muchas del muchedumbre se quedan inconscientes de su actuación. Mientras una camarera recoge tímidamente las botellas de cerveza, docenas de clientes se meten en varias formas de flirteo y enfrentamiento. Frecuentemente las obras de Eisenman se sitúan en el punto de vista del narrador omnipotente que ve todo, lo cuenta y usualmente lo miente. La calidad vernácula de sus lineas u sus imágenes se equilibran entre la sinceridad y la manipulación, entre la idealización y el sabotaje. En The gay bash games (1993), por ejemplo, una turba de atracadores de homosexuales empiezan su "deporte" en medio de un estadio con espectadores pasivos y un vendedor de refrescos. En su papel de sátira social, Eisenman prefiere lo perverso a lo didáctico.  

Eisenman y Williams frecuentemente oscilan entre los parámetros determinantes del arte y la experiencia vivida, muchas veces para sugerir que las "bellas artes" y sus "maestros" han sancionado demasiadas veces la subyugación simbólica y literal de las mujeres. La obra de Williams incluye unas referencias a la misoginia de Pollock, la mujer mutilada en la pintura de Picasso y David Salle y la culpabilidad de Carl Andre en la muerte de su esposa. En Spiritual America, 1992, Williams se apropia y analiza el odio de las mujeres en la serie bien conocida de pinturas de chistes de Richard Prince. Una de las primeras piezas de pedofília de Prince, una foto de Brooke Shields, proporciona el título de Spiritual America de Williams. Ésta reproduce el look visual de uno de estos cuadros-chistes pero se niega a permitir al texto (y por lo tanto a Prince) de tener la última palabra. Williams desenfoca y confunde la sintaxis de un texto de Prince para que solamente algunas bien elegidas de estas palabras sean descifrables: "Un hombre... su psiquiatra... mi polla... no quiere empalmarse..." La última línea contiene más claridad visual y ofrece una observación (suplicando a Prince y los otros de su tipo?) menos irreverente que triste: "Cada vez que cuentas un chiste, muere un sentimiento."

Quizás, lo más "malo" de Williams y Eisenman es la ira y la parodia que dirigen al comportamiento de los hombres, los hombres y su arte. En el mural de Eisenman The minotaur hunt, 1991, dos mujeres amazonas matan a un Minotauro, un imagen que se construye visualmente de la iconografía de Picasso, sugiriendo la lucha personal de Eisenman contra las prerrogativas atribuidas a la masculinidad como un signo del genio, y la asimilación fácil a la historia del arte Euro-Americano de las imágenes de las mujeres mutiladas. La burla dirigida al pene es una de las favoritas de Eisenman. En un boceto incluido en la instalación del artista en la Trial Balloon Gallery de Nueva York, un desnudo masculino en la pose presuntuosa del Penseur de Rodin, aplica su pincel al paquete de otro hombre, para proporcionarle un pene. Otro ridículo personaje masculino parece dar el paseo a su pene como si fuese un perro -y el pene ha acabado de orinar sobre una boca de incendios. Esta parábola visual sin título sugiere que el papel del artista masculino se ha situado demasiado menudo para servir los deseos egoístas de las hombres y para darles simbólicamente su pene, su poder, su valor; Eisenman se niega colaborar en esto. En su Captured pirates on the island of Lesbos, 1992, la castración actúa como catalizador de un femenino delirio orgásmico. Este dibujo es fluido y invierte la plétora de visualizaciones de la violación de mujeres, por ejemplo The rape of the Sabine, cuando las mujeres sáficas de Eisenman participen en el delirio sexual y el desmembramiento de los hombres.  

El poder y las pollas colaboran otra vez en The art world can suck its dick, 1992. Dos figuras femeninas aparecen en una carretera amarilla que conduce a un televisor que domina el horizonte. Una de estas mujeres parece a Brigitte Bardot, la otra en cierta medida a la misma artista, y un graffiti en un rincón del cuadro exclama desesperadamente: ¡Las imágenes femeninas son una broma! El intento de construir intencionalmente un vocabulario femenino de imágenes era una de las investigaciones centrales del arte feminista de los años setenta en los Estados Unidos, porque la representación de las mujeres en la historia del arte y la cultura popular se consideraba, igual que hoy en día, uno de los aparatos ideológicos mas cruciales que apoya la subyugación de las mujeres. "Imágenes femeninas" inspiradas por feministas en los años setenta incluyeron representaciones abstraídas de los genitales femeninos como flores u otras formas biomórficas, por artistas tan diversas como Pat Steir, Judy Chicago, Hannah Wilke y Joan Snyder; imágenes conscientemente positivas como la diosa, por ejemplo en los trabajos de Nancy Spero o Mary Beth Edelson; o la celebración de las figuras femeninas de la historia en los trabajos de Miriam Schapiro o Judy Chicago. Estas estrategias recuperativas que pretendían revindicar la iconografía del cuerpo femenino contra la sobredeterminación de la mujer como signo del cuerpo y del sexo eran a la vez innovadoras y fútiles. Aunque fuesen innovadoras en su insistencia en la necesidad de desafiar las imágenes normalizadas, tuvieron que fracasar por su suposición optimista de que una reivindicación exitosa de las representaciones de las mujeres podría actualizarse con el uso de los mismos signos o con signos aparecidos. Entre las feministas americanas de los años setenta, muchas tenían dudas sobre un vocabulario de imágenes femeninas. Se discutió como un objetivo y como una práctica. Sin embargo, el problema de la representación de la mujer se quedó en un debate ingenuo durante los setenta, su polémica nunca llegó a debatir más que unos comentarios superficiales, o críticas vacilantes, tal como la de Lucy Lippard en un ensayo de 1976: "Es un abismo sutil el que separa el uso de la mujer por el hombre para la estimulación sexual, de la utilización de la mujer por la mujer para exponer el mismo insulto."
 En Gran Bretaña, sobre todo en Londres, un compromiso amplio con las críticas neo-marxistas de la ideología ya existía en la comunidad de los intelectuales del arte y el cine durante los últimos años de los sesenta y los principios de los setenta. La polémica de la representación de la mujer recibió una atención mas sofisticada de los críticos británicos, sobre todo Griselda Pollock en su "What's wrong with "Images of Women"?"
 Una preocupación por el espectador, la mirada masculina, la inestabilidad del sujeto, la imagen de la mujer y otras consideraciones con respeto a la producción y la recepción de lo visual, siguen inquietando tanto a las espectadoras feministas como a las artistas. Pero las obras de Eisenman, Goldin y Williams están menos motivadas teóricamente, que los métodos de "foto con texto" practicados por artistas americanas en los ochenta tales como Barbara Kruger, Sherrie Levine y Jenny Holzer.  

Aunque sea fotográfica en su forma y apariencia, la obra de Goldin tiene poco en común con las imágenes impecables de Cindy Sherman o la claridad publicitaria que favorece Kruger. Goldin ha hablado muchas veces de un "diario visual". Pero su utilización de lo autobiográfico, distinto a la de Williams, no se basa en la memoria del pasado, sino en pretender fijar el presente. Las fotos de sus amigos, sus amantes, travestís, gente de las discotecas y otros miembros de su ambiente tolerante empezaron a los finales de los años setenta y se expusieron por primera vez en los bares y las discotecas, en forma de pases de diapositivas con música
. La obra de Goldin desplaza el uso tradicional de la foto en las "fotos de familia" y reemplaza el sujeto típico (madre, bebe, el árbol de navidad, las vacaciones, la fiesta de cumpleaños) por sujetos opuestos a la noción de la familia nuclear. Paralelamente, la sintaxis y el tono de su trabajo contradice el marco convencional de la foto familiar: Goldin no pretende coger sus sujetos en sus mejores momentos (la sonrisa como el requisito normal del retrato familiar idealizado), y su coordinación tampoco, con la excepción de obras como Joey at the love ball, 1991, pone la prerrogativa a los acontecimientos particulares llamados "especiales". El suyo es un ojo cotidiano que parece espectacular solamente a los que no conocen los lugares y los sujetos que frecuentan el ambiente de la artista. Cuando las obras de Goldin empezaron a circular en la escena de Nueva York durante los primeros años de los ochenta, muchos de los habitantes no podían entender su éxito; aparecían en las fotos las mismas personas que habían estado la noche anterior en un pub del East Village. Diez años después, Ballad posee una emoción nostálgica y misteriosa; sus características documentales, que parecían innecesarias hace diez años, han cobrado un nuevo poder ya que el paso del tiempo y el SIDA han cambiado irrevocablemente la manera de vivir en Nueva York. Siguiendo el momento, sin darse cuenta, Goldin llegó a un lugar clásicamente eterno, un lugar donde su sujeto y su espectador, igual que la misma artista, son incapaces de distinguir entre el Paraíso y el infierno. La fuerza del arte de Goldin es que ella se niega aceptar las categorías establecidas; su cámara siempre se dirige hacia una ausencia de expectación, un desconocimiento al que ella se acerca sin miedo y sin juicio, pero, sin embargo, con compulsión.  

Existe una ansiedad insistente en Eisenman, Goldin y Williams de hacer las cosas "bien". Goldin utiliza la cámara como si fuese una parte de su propio cuerpo, como si fotografiar, ver y sentir estuvieran conectados en el mismo reflejo psicosomático. Las obras muy llenas de Eisenman y Williams muchas veces aparecen como si las artistas no pudiesen meter suficientes cosas dentro del marco, como si cualquier colección de imágenes u obras nunca pudiese llegar a ser suficiente. Las tres están reñidas, quizás desesperadamente, con las mismas prácticas de significación convencionales que se obligan utilizar. Goldin siempre parece en búsqueda de algo que nos dirá a nosotras y a ella misma lo que necesitamos saber. Pero sus intentos de captar sus sentimientos, sus momentos visuales, no conducen a ninguna revelación narrativa. Imágenes como Siobhan on the toilet, New year's eve, Berlín 1991, y Fiona after breast operation, NYC, 1991, pueden parecer presentar un momento de éxtasis: una morena sentada en el aseo y otra con los senos magullados, tumbada en una cama. Sin embargo, en las dos imágenes, tanto como en todas las fotos de Goldin, los que aparecen como momentos fijos son realmente fragmentos de una continuidad. Aunque sus obras sean tituladas como "antes de..." o "después de..." algo, esta narrativa sugerida se burla del espectador. El trabajo de Goldin siempre se sitúa dentro de los términos de proceso, y no de conclusión; una característica que se manifestaba más en sus primeras exposiciones en que preferiría presentar sus imágenes como transitorias, lo visual con movimiento, en un formato de paso de diapositivas.  

En lugar de lo formal, existe un arte comunicativo, de conversación. Eisenman, Williams y Goldin se preocupan más de los sujetos de sus representaciones que de las convenciones de los medios estéticos o de ellas mismas. El ataque radical contra el formalismo que llegó con las implicaciones del feminismo condujo a muchas artistas americanas de los setenta a investigar: la artesanía doméstica que se asociaba históricamente con la labor femenina, tal como coser, tejer, la cerámica, hacer colchas; lo anti-objetual del performance ; y la inmediatez personal que la nueva tecnología del vídeo les hizo disponible. Estas tres bad girls contemporáneas siguen manteniendo esa rebelión contra el formalismo de Greenberg, contra una idea del arte separado de lo personal o lo político. ¿Y esto, qué tiene de malo?  

Nueva York, septiembre de 1993.  

CAMERON, Dan. "Sobre Feminismo: Post-, Neo- e Intermedio"

http://www.estudiosonline.net/texts/cameron.html
Los cambios sociales y culturales están obligados, como su equivalente político, a pagar un precio. Las tres últimas décadas han sido testigo de transformaciones tan amplias como veloces, y el precio a pagar en este caso ha sido -entre otros- el de condensar las experiencias temporal y cultural. Para explicar esta idea basta con abordar el fenómeno del feminismo. Aunque lo que continúa conociéndose como el movimiento de las mujeres tiene -en su encarnación más reciente- apenas tres décadas de antigüedad, ya ha sido descrito alternativamente como triunfante, superado y reemergente, y eso a pesar de que, desde una perspectiva más contenida, puede afirmarse claramente que no ha empezado siquiera a materializarse en todo su potencial. Para quienes anhelaban que la revolución feminista se consumara en tan sólo una década, o para quienes creen que su influencia sólo puede sentirse hoy en términos de negatividad, la constatación de que esas transformaciones radicales suceden fuera de todo control individual o colectivo, debe suponer una frustración en sí misma. Sin embargo, para quienes trabajan en las artes plásticas, la literatura o la cultura popular, el hecho de encontrarnos nada más que en el estadio inicial de un cambio mucho mayor en la esfera del pensamiento, es causa de renovación, estímulo y alivio.

A pesar de que, en estos casos, las generalizaciones son más obstáculo que ayuda, quizás resulte esclarecedor vincular el feminismo a las otras dos transformaciones sociales decisivas surgidas a lo largo de la segunda mitad del siglo xx: la lucha por la igualdad de los ciudadanos no blancos, y la lucha de gays y lesbianas por conseguir el reconocimiento legal a su forma de vida. La combinación de esos tres movimientos sociales supone el rechazo más rotundo a unas hegemonías tan firmemente arraigadas en la cultura anterior al siglo XX, que resultaban imposibles de identificar aisladamente. Los hombres blancos heterosexuales detentaban un control tan absoluto sobre todas las formas de actividad cultural, que era literalmente imposible imaginarse un mundo en el que no fuera ése el caso. Hoy, en el umbral de una sociedad en la que, por vez primera, género, color de piel o preferencia sexual no suponen diferencia alguna en cuanto a lo que el individuo es capaz de alcanzar, resulta difícil de creer que esa circunstancia se considerara imposible hace tan sólo el lapso de una vida. Y, a pesar del empeño del conservadurismo político y religioso en atrasar el reloj, existen pocas dudas de que la completa igualdad de todos los seres humanos estará a nuestro alcance en el intervalo de otra vida. 

Cuando comencé mi andadura como crítico en la escena artística del Nueva York de hace veinte años, la idea del feminismo en arte representaba para mí más una posibilidad teórica que el profundo cambio que estaba ocurriendo ante nuestras mismas narices. Y no es que no me convenciera la capacidad de atracción del feminismo, sino que era escéptico sobre su práctica. La tan cacareada Escuela de Nueva York de finales de los cuarenta y principios de los cincuenta, apenas contaba con mujeres en su seno; veinte años más tarde las mismas reglas parecían seguir en vigor. Incluso inconscientemente, uno tendía a establecer la distinción entre arte feminista y arte hecho por mujeres. El primero parecía atraer a una pequeña aunque devota banda de seguidoras conversas; en tanto que el segundo parecía representar a una menor, si bien notable, avanzadilla en un territorio dominado por el hombre. En otras palabras, mientras que el arte iba aceptando a regañadientes a aquellas mujeres que trabajaban dentro de los mismos estilos y con los mismos materiales que sus colegas masculinos, muy pocos se sentían cómodos ante la idea de un arte radicalmente feminista. Aunque surgieron excepciones durante los años sesenta (en particular, la de Eva Hesse), el cambio no empezaría a manifestarse como evidente e inevitable hasta la emergencia, a finales de los setenta, de un grupo de mujeres artistas cuyo trabajo se basaba en la fotografía.

Desde la perspectiva actual, apenas podemos creer que las líneas de batalla estuvieran tan claramente trazadas a principios de los ochenta como lo estaban, pero los hechos hablan por sí mismos. A un lado, se alineaba un grupo de hombres pintores, fuertemente influenciados por sus colegas europeos en la creación, casi todos ellos, de grandes lienzos expresionistas; en el lado opuesto, la obra de Sherrie Levine, Barbara Kruger, Cindy Sherman, Sarah Charlesworth y Louise Lawler ofrecía un repertorio de marcados contrastes. En tanto que coyuntura crítica de la historia del arte más reciente, ese contraste nos brinda uno de los ejemplos más elocuentes, en todo el siglo XX, de un movimiento de vanguardia en marcha hacia la cima por efecto de la inversión de los valores del grupo al que aspira a desplazar. Gesto, originalidad, escala y temperamento: todas estas variantes tipificadas que conferían legitimidad al pintor (hombre), son simplemente dejadas de lado, en favor de una nueva filosofía en la que lo crítico, lo contingente, la apropiación y la ironía posibilitan la visión de un mundo donde ha dejado de ser necesario plantearse al artista desde el punto de vista de la genialidad y la creación. Los artistas pasan a ser, por encima de todo, trabajadores culturales, y su arte necesita proyectar un sentido de su propia condicionalidad si aspira a ejercer alguna influencia más allá del pequeño mundo de mecenas y críticos que configura el tradicional refugio del mundo del arte. La fotografía, no sólo se vio obligada a transmitir su discurso crítico por medio de copias y reproducciones: todas y cada una de las artistas citadas fueron expertas en la transmisión del tipo de debilidad auto-provocada que pronto se convertiría, sin embargo, en su fuerza. Por ejemplo, Cindy Sherman no intenta en forma alguna camuflar la deuda que su obra tiene contraída con el cine popular; de la misma forma, Barbara Kruger recurre sistemáticamente al lenguaje de 'cortar y pegar' propio del diseño gráfico para dirigir la atención hacia el mensaje más que, simplemente, hacia el medio. Sherrie Levine, probablemente la componente más radical del grupo, rechaza la creación de obras que manifiesten un ápice de originalidad. Orgullosa de la fácil disponibilidad de antecedentes, se encarga de desacreditar hábilmente el vocabulario de la originalidad en una acusación en toda regla sobre cómo los privilegios del hombre han distorsionado la creatividad artística. 

El impacto que esta generación de artistas ejercería sobre el arte americano de mediados y finales de los ochenta fue, en parte, el tema de la exposición El Arte y su Doble que organicé en 1986 para la Fundació 'la Caixa'. Aunque al llamado arte neo-feminista de Sherman, Levine y sus contemporáneas le quedaban todavía batallas que librar hasta conseguir la aceptación general, en 1985 era ya evidente la existencia de una generación más joven de artistas (hombres en su mayor parte) que, en un marco de circunstancias totalmente novedoso, estaban llevando a la práctica los postulados de aquéllas. Escultores como Jeff Koons, Robert Gober o Haim Steinbach, que habían explorado también los mecanismos de la apropiación, lo hicieron refiriéndose directamente a la conversión, a manos del mercado, del objeto artístico en bien de consumo. Lo que probablemente atrajo a corto plazo la atención sobre el trabajo fotográfico precedente, terminaría por debilitar sus fundamentos. Al enfrentarse a la ironía y a la ambivalencia del nuevo contramovimiento de orientación masculina, las foto-apropiacionistas muy pronto se encontraron con que su mordiente crítico había perdido intensidad por efecto de la aceptación absoluta de su trabajo dentro de la corriente dominante del mundo del arte. De hecho, desde una perspectiva histórica, han sido contados los esfuerzos llevados a cabo durante la pasada década tendentes a explicar la casi completa ruptura con el pasado que supuso la obra de esas artistas.

Uno de los acontecimientos más positivos en la transformación vivida por el mundo del arte en los últimos diez años, fue el crack del mercado del arte a finales de los ochenta. A pesar de que el suceso -que coincidió con un repentino y drástico ajuste en la bolsa- llevó a la ruina a numerosos marchantes y a la huída del ámbito contemporáneo a muchos coleccionistas, la paulatina reconstrucción de un mercado saludable cambió radicalmente la manera de juzgar los valores críticos. Por una parte, una serie de artistas cuya obra exploraba temas y formas consideradas anteriormente como anti-mercado -Rirkrit Tiravanija, Gabriel Orozco- fueron capaces de cautivar la imaginación de críticos y comisarios hasta el punto de rivalizar con los éxitos alcanzados por Koons y Schnabel apenas una década antes. Sin embargo, de una manera más general, dado que el crack del mercado del arte permitió constatar que la obra de una serie de artistas había sido sobrevalorada durante el boom artístico de los ochenta, es lógico que la reestructuración emprendida por el mercado tendiera en gran medida a favorecer obras previamente infravaloradas. Aunque esa tendencia otorgó una creciente visibilidad al trabajo de artistas que se hallaban a la mitad de sus trayectorias (en contraposición a los menores de treinta años), se prestó un grado de atención mayor (y en muchos casos con retraso) al trabajo de mujeres artistas y de minorías. El interés que crítica y mercado mostraron al unísono por obras que habían carecido anteriormente de repercusión, contribuyó también a encender en el mundo del arte la mecha conceptual de ese fenómeno cultural de mayor alcance conocido como "corrección política". Este concepto, que no ha podido llegar a definirse satisfactoriamente, representa en su aplicación la reacción de las fuerzas culturalmente conservadoras, frustradas por su incapacidad para evitar que la expresión cultural y la evolución política se fundieran en una fuerza socialmente viable. En tanto que las acusaciones de corrección política equivalían a culpar al acusado de no calumniar las identidades o el arte de mujeres, minorías o gays, el despliegue de ese concepto aspiraba no sólo a castigar a quienes consideraban apropiado dicho comportamiento, sino a condenar la idea misma de la existencia de conexión alguna entre expresión creativa y actitudes sociales. 

A mediados de los noventa, la emergencia de una serie de artistas que dieron la vuelta a la idea del contenido político en el arte, representó una inesperada respuesta a la ola de popularidad que había disfrutado la corrección política. Inspiradas en las estrategias de los métodos de lucha del colectivo anónimo conocido por el nombre de Guerrilla Girls, un conjunto de mujeres artistas comenzaron a realizar obras que daban prioridad a posturas de rabia y resentimiento frente a la hegemonía del deseo masculino. Como puede apreciarse en las obras de artistas como Sue Williams, Lisa Yuskavage, Nicole Eisenman y Deborah Kass, esta contra-reacción convertiría la rabia feminista en una especie de artificio teatral. No obstante, sin buscar el descrédito del feminismo en sí, la obra de esas artistas tendía a centrarse en el miedo social colectivo a la rabia feminista, con su correspondiente convicción de que los hombres debían ser castigados por sus transgresiones actuales, así como por las de sus antecesores. Aunque una gran parte de esta obra posee una marcada vena paródica, el recurso al humor para enmascarar una rabia firmemente arraigada, favoreció, así mismo, un retorno de lo pictórico al dominio de la expresión artística. En lugar de utilizar cámaras, las artistas citadas creían firmemente que la única manera de reavivar el interés por los principios que configuraban su trabajo era la de asegurar la expresión de dichos principios en forma tal que, cualquier persona con un mínimo de formación plástica, fuera capaz de apreciar el mensaje. 

Aunque muchos observadores alegarán que esas transformaciones estaban ya en marcha, no hay duda que los cambios de los noventa han transformado para siempre la faz del mundo del arte. Uno de los más recientes procesos artísticos, la creciente dimensión global de su producción y repercusión, ha logrado desviar la atención popular de las luchas -aparentemente intestinas- de principios de los noventa, para pasar a redefinirlas a la luz de las crisis auténticamente reales que afectan a las mujeres de diversas partes del globo. Aunque continúan surgiendo todavía variaciones sobre el tema del feminismo con cierta regularidad, han dejado de ocupar un extremo de ese espectro político que se extiende de lo radical a lo conservador. Por el contrario, los postulados estilísticamente más abiertos del mundo del arte contemporáneo posibilitan que una gama de expresión crecientemente diversificada prospere, incluso junto a perspectivas que los campos divergentes habrían considerado, con anterioridad, como diametralmente opuestas. Un ejemplo de esta nueva diversificación lo encontramos en el número cada vez mayor de artistas masculinos que abordan temas feministas; de artistas blancos que tratan el racismo y (aunque con una frecuencia menor) de artistas heterosexuales que exploran temas relativos a las minorías sexuales. A pesar de que esos procesos continúan molestando a los puristas, que tienden a ver los principios feministas más desdibujados cuanto más se alejan de sus orígenes dentro del progresismo social, el hecho es que tales expresiones han conseguido llegar a un número mayor de personas que el que se habría alcanzado si sólo se hubiera permitido a mujeres creadoras explorar las ramificaciones del 'nuevo' feminismo. 

En los albores del siglo XXI, no sólo es posible mantener un cauteloso optimismo ante las posibilidades futuras de la práctica artística feminista actual, sino percibir que la universalidad del movimiento de las mujeres ha hecho pedazos todas las expectativas de sus pioneras. Incluso si admitimos que muchos indicadores culturales apuntan a un creciente conservadurismo de la población en su conjunto, resulta difícil minimizar la creciente visibilidad del pensamiento y la praxis feministas en un amplio espectro de prácticas sociales. Y ése es posiblemente el mayor triunfo del feminismo de hoy, que, lejos de configurar una minoría reducida, aunque reivindicativa, dentro de un tejido cultural más amplio, ha pasado en gran parte a integrar su poder dentro de un dominio más amplio de debates. Es cada vez más difícil imaginar el mundo anterior a la aparición de las primeras campeonas del feminismo -hace no más de una generación- en todos los ámbitos, de la salud a la educación o la religión; de la política a lo militar o la ecología. La transmisión de esos principios a la siguiente generación nos permite aventurar que no resulta exagerado imaginar un tiempo en el que se acepte, en forma prácticamente universal, que la democracia no habrá sido totalmente conquistada hasta que cada individuo disfrute de la igualdad total en todos y cada uno de los aspectos de su existencia, tanto pública como privada. Cuando esto comience a suceder, se reconocerá, sin duda alguna, el alcance de la importancia del feminismo. Cuando esos principios hayan llegado hasta el último rincón del discurso público, el feminismo será contemplado no tanto como una cuestión de corregir errores del pasado, o de hacer permeables campos de actividad sometidos con anterioridad al total dominio del hombre, sino de garantizar la supervivencia a largo plazo de la raza humana.

BAUDRILLARD, Jean [1990]. La Transparencia del Mal. Ensayo sobre los Fenómenos Extremos. Trad.: Joaquín Jordá. Barcelona: Anagrama, 1991. 

Transexual


El cuerpo sexuado está entregado actualmente a una especie de destino artificial. Y este destino artificial es la transexualidad. Transexualidad. Transexual no en el sentido anatómico, sino en el sentido más general de transvestido, de juego sobre la conmutación de los signos del sexo y, por oposición al juego anterior de la diferencia sexual, de juego de la indiferencia sexual, indiferenciación de los polos sexuales e indiferencia al sexo como goce. Lo sexual reposa sobre el goce (es el leitmotiv de la liberación), lo transexual reposa sobre el artificio, sea éste el de cambiar de sexo o el juego de los signos indumentarios, gestuales, característicos de los travestis. En todos los casos, operación quirúrgica o semiúrgica, signo u órgano, se trata de prótesis y, cuando como ahora el destino del cuerpo es volverse prótesis, resulta lógico que el modelo de la sexualidad sea la transexualidad y que ésta se convierta por doquier en el lugar de la seducción.


Todos somos transexuales. De la misma manera qu somos potencialmente mutantes biológicos, somos transexuales en potencia. Y ya no se trata de una cuestión biológica. Todos somos simbólicamente transexuales.


Cicciolina, por ejemplo. ¿Existe una encarnación más maravillosa del sexo, de la inocencia pornográfica del sexo? Ha sido enfrentada a Madonna, virgen fruto del aerobic y de una estética glacial, desprovista de cualquier encanto y de cualquier sensualidad, androide musculado del que, precisamente por ello, se ha podido hacer un ídolo de síntesis. Pero ¿acaso Cicciolina no es también transexual? La larga cabellera platino, los senos sospechosamente torneados, las formas ideales de una muñeca inflable, el erotismo liofilizado de comic o de ciencia ficción y, sobre todo, la exageración del discurso sexual (jamás perverso, jamás libertino), transgresión total “llave en mano”; la mujer ideal de los teléfonos rosa, más una ideología erótica carnívora que ninguna mujer asumiría actualmente -a no ser precisamente una transexual, un travestido: sólo ellos, como es sabido, viven unos signos exagerados, unos signos carnívoros de la sexualidad. El ectoplasma carnal que es Cicciolina coincide aquí con la nitroglicerina artificial de Madonna, o con el encanto andrógino y frankensteiniano de Michael Jackson. Todos ellos son mutantes, travestis, seres genéticamente barrocos cuyo look erótico oculta una indeterminación genérica. Todos son “gender-benders”, tránsfugas del sexo.


Michael Jackson, por ejemplo. Michael Jackson es un mutante solitario, precursor de un mestizaje perfecto en tanto que universal, la nueva raza de después de las razas. Los niños actuales no tienen bloqueo respecto a una sociedad mestiza: es su universo, y Michael Jackson prefigura lo que ellos imaginan como un futuro ideal. A lo que hay que añadir que Michael Jackson se ha hecho rehacer la cara, desrizar el pelo, aclarar la piel, en suma, se ha construido minuciosamente: es lo que le convierte en una criatura inocente y pura, en el andrógino artificial de la fábula, que, mejor que Cristo, puede reinar sobre el mundo y reconciliarlo porque es mejor que un niño-dios: un niño-prótesis, un embrión de todas las formas soñadas de mutación que nos liberarían de la raza y del sexo.


Se podría hablar también de los travestis de la estética, de los que Andy Warhol sería la figura emblemática. Al igual que Michael Jackson, Andy Warhol es un mutante solitario, precursor de un mestizaje perfecto y universal del arte, de una nueva estética para después de todas las estéticas. Al igual que Jackson, es un personaje completamente artificial, también él inocente y puro, un andrógino de la nueva generación, una especie de prótesis mística y de máquina artificial que, por su perfección, nos libera tanto del sexo como de la estética. Cuando Warhol dice todas las obras son bellas, sólo tengo que elegir, todas las obras contemporáneas son equivalentes; o cuando dice el arte está en todas partes, así que no existe, todo el mundo es genial, el mundo tal cual es, en su misma banalidad, es genial, nadie puede creerlo. Pero ahí describe la configuración de la estética moderna, que es de un agnosticismo radical.


Todos somos agnósticos, o travestis del arte o del sexo. Ya no tenemos convicción estética ni sexual, sino que las profesamos todas.


El mito de la liberación sexual permanece vivo en la realidad bajo muchas formas, pero en lo imaginario domina el mito transexual, con sus variantes andróginas y hermafroditas. Después de la orgía, el trasvestido. Después del deseo, la expansión de todos los simulacros eróticos, embarullados, y el kitsch transexual en toda su gloria. Pornografía posmoderna si se quiere, en la que la sexualidad se pierde en el exceso teatral de su ambigüedad. Las cosas han cambiado mucho desde que el sexo y la política formaban parte del mismo proyecto subversivo: si Cicciolina puede ser elegida actualmente diputada en el Parlamento italiano, es precisamente porque lo transexual y la transpolítica coinciden en la misma indiferencia irónica. Esta performance, inimaginable hace sólo unos pocos años, habla en favor del hecho de que no sólo la cultura sexual sino toda la cultura política ha pasado del lado travestido.


Esta estrategia de exorcismo del cuerpo por los signos del sexo, de exorcismo del deseo por la exageración de su puesta en escena, es mucho más eficaz que la tradicional represión por la prohibición. Pero al contrario de la otra, ya no se acaba de ver a quién beneficia, pues todo el mundo la sufre indiscriminadamente. Este régimen del travestido se ha vuelto la base misma de nuestros comportamientos, incluso en nuestra búsqueda de identidad y de diferencia. Ya no tenemos tiempo de buscarnos una identidad en los archivos, en una memoria, ni en un proyecto o un futuro. Necesitamos una memoria instantánea, una conexión inmediata, una especie de identidad publicitaria que pueda comprobarse al momento. Así, lo que hoy se busca ya no es tanto la salud, que es un estado de equilibrio orgánico, como una expansión efímera, higiénica y publicitaria del cuerpo -mucho más una performance que un estado ideal-. En términos de moda y de apariencias, lo que se busca ya no es tanto la belleza o la seducción como el look. 


Cada cual busca su look. Como ya no es posible definirse por la propia existencia, sólo queda por hacer un acto de apariencia sin preocuparse por ser, ni siquiera por ser visto. Ya no existo, estoy aquí sino soy visible, soy imagen -look, look!-. Ni siquiera es narcisismo sino una extroversión sin profundidad, una especie de ingenuidad publicitaria en la que cada cual se convierte en empresario d su propia apariencia.


El look es una especie de imagen mínima, de menor definición, como la imagen video, de imagen táctil, como diría McLuhan, que ni siquiera provoca la mirada o la admiración, como sigue haciendo la moda, sino un puro efecto especial, sin significación concreta. El look ya no es moda, es una forma superada de la moda. Ni siquiera se basa en una lógica de la distinción, ya no es un juego de diferencias, juega a la diferencia sin creer en ella. Es la indiferencia. Ser uno mismo se ha vuelto una hazaña efímera, sin mañana, un amaneramiento desencantado en un mundo sin modales...


Retrospectivamente, este triunfo del transexual y del travestido arroja una extraña luz sobre la liberación sexual de las generaciones anteriores. Dicha liberación, lejos de ser, de acuerdo con su propio discurso, la irrupción de un valor erótico máximo del cuerpo, con asunción privilegiada de lo femenino y del goce, sólo habrá sido quizá una fase intermedia en el camino de la confusión de los géneros. La revolución sexual quizás sólo habrá sido una etapa en el camino de la transexualidad. En el fondo, es el destino problemático de toda revolución.


La revolución cibernética conduce al hombre, ante la equivalencia del cerebro y del computer, a la pregunta crucial: “¿Soy un hombre o soy una máquina?”. La revolución genética que está en curso lleva a la cuestión: “Soy un hombre o un clon virtual?”. La revolución sexual, al liberar todas las virtualidades del deseo, lleva al interrogante fundamental: “¿Soy un hombre o una mujer?” (por lo menos, el psicoanálisis habrá contribuido a este principio de incertidumbre sexual). En cuanto a la revolución política y social, prototipo de todas las demás, habrá conducido al hombre, dándole el uso de la libertad y de su voluntad propia, a preguntarse, según una lógica implacable, dónde está su voluntad propia, qué quiere en el fondo y qué tiene derecho a esperar de sí mismo -problema insoluble-. Ahí está el resultado paradójico de cualquier revolución: con ella comienzan la indeterminación, la angustia y la confusión. Una vez pasada la orgía, la liberación habrá dejado a todo el mundo en busca de su identidad genérica y sexual, cada vez con menos respuestas posibles, dada la circulación de los signos y la multiplicidad de los placeres. Así es como todos nos hemos convertido en transexuales. De la misma manera que nos hemos convertido en transpolíticos, es decir, seres políticamente indiferentes e indiferenciados, andróginos y hermafroditas, hemos asumido, digerido y rechazado las ideologías más contradictorias llevando únicamente una máscara, y transformándonos en nuestra mente, sin saberlo quizá, en travestis de la política.
DE LA VILLA, Rocío. "Arte y Feminismos: el Activismo y lo Público"

http://www.estudiosonline.net/texts/lavilla.htm
En mi opinión, el arte de género de las últimas décadas viene actuando como el gran ensayo general para las profundas transformaciones del arte en el siglo XXI. ¿Hacia dónde vamos? Obviamente esta pregunta sólo puede funcionar de modo retórico. Pero creo que comienza a dejar de ser ya discutible el agotamiento de un ciclo histórico largo, con la consecuente redefinición del arte. De momento, nos encontramos de pleno en un periodo de transición. Es inevitable, por tanto, la coexistencia de diversas maneras de decir arte, que en principio no deberían oponerse, conviviendo en el espacio idílico de la libertad artística.

Sin embargo (y aquí, en España, lo podemos decir por experiencia propia), las transiciones son críticas por definición. Las virtuales aperturas del transitar a menudo conducen a la misma autopista general. Ese previsible destino da sentido a nuestro actuar en el presente -quizá en las décadas que nos restan de obligada contribución histórica- y, desde luego, da respuesta a la pregunta ¿por qué discutimos, ratificamos o censuramos?

La mirada en retrospectiva hacia el siglo XX habla de un periodo de extremismos, regido por la homogeneidad de la razón tecnocrática del modernismo y sus dramáticas consecuencias. La supervivencia de la democracia ha supuesto así toda una serie de privaciones para el sujeto: se trata del dominio de los canales de socialización en su empeño de imponer un pensamiento uniformado, absurdamente puritano y que, bajo muy diversos revestimientos ideológicos (p.e., Baudrillard), hace gala del deseo insatisfecho, metáfora última de un esquema bipolar, mantenedor de la estructura de dominación, pero muy eficaz, como dispositivo de interiorización colectiva, y sobre todo individual. Lo característico del fin de la Modernidad (en sentido cronológico pero también de su finalidad), en su vocación "panóptica", ha sido la legislación y represión (implícitas y explícitas) de las experiencias privadas y los espacios del sujeto (entendido siempre como inter-relacional). Por ejemplo, la virulencia paranoica del Estado frente a la ingerencia de drogas creo que es paradigmática e inédita desde una perspectiva antropológica. (Pero lo mismo podría decirse de la intolerancia respecto a la homosexualidad, después del periodo bélico de las dos Guerras mundiales, reafirmante del estereotipo de lo viril; de la obsesión persecutoria y reactiva a la decisión individual de la reproducción femenina; o de la agorafobia colectiva impuesta tras la creciente exclusión de los sujetos, por privatización estatal-empresarial de los espacios públicos). Por eso, lo característico de los pensamientos críticos desde la década de los sesenta no radica (tanto) en la contestación a los sublimes y graves discursos de la Modernidad, sino que más bien se fundan, afirmativamente, en la vuelta de lo reprimido, dando ocasión al "mal de archivo", que deconstruye la herencia del pasado pulverizando la linealidad de su legado, y que anima las pesquisas sobre lo menor y lo marginal: La "diferencia", la "subversión", las "disidencias", las "tácticas", los "intersticios", etcétera, conforman el vocabulario de esta narratividad: es decir, relato ficcional y, de nuevo, necesariamente en cuanto relato, personal. Y por ello, instaurador del espacio del sujeto.

La fascinación (o, si se quiere, la atracción aglutinante) que ejerce el feminismo se debe a que quizá como ningún otro movimiento de pensamiento, político o artístico, se presenta íntimamente conectado a la memoria de las identidades "marginales", a la vez que ejemplifica y se ha apropiado del discurso de la diferencia, ampliando la agenda de lo politizable hacia la esfera de lo privado y, sobre todo, poniendo en práctica las reivindicaciones de justicia histórica, equidad y tolerancia. En este sentido, se puede hablar estrictamente del arte feminista como una vanguardia, que modeliza, con sus luces y sombras, en su proceso, la viabilidad de los cambios profundos en las prácticas artísticas bajo la consigna "Lo personal es político", retomada una y otra vez hasta convertirse en la premisa fundamental del arte feminista.

De hecho, en mi opinión, la reflexión sobre esta reciente, pero compleja y a la vez sólida tradición del arte feminista queda muy debilitada si no se tienen en cuenta los efectos de la dialéctica repetitiva que muestra en su expandirse. Por ejemplo, el relanzamiento en la década de los 90 de los principios constructivos de "lo personal es político" tal como había sido comprendido durante los 70, además de ser uno más entre los múltiples desafíos del feminismo a la tradición artística moderna, que durante más de un siglo parece haber estado regida por la regla de la novedad formal, no responde tanto a una contrarrevuelta opuesta a las eficaces estrategias de crítica de la representación de los 80 (pero como suele señalarse rápidamente absorbidas por el mainstream), como básicamente la incorporación de una nueva generación de artistas, nacidas en los sesenta, y que vuelven a pasar casi ex novo por la conversión iniciática del feminismo (engrosando esa literatura artística testimonial tan característica). ¿Puede ser el feminismo, por tanto, como se preguntaba Kristeva (Tiempo de mujeres) ya al final de los setenta, una nueva religión? Desde luego, el feminismo expandido es el resultado de un proceso autocrítico que se ha distanciado de la noción de "La Mujer" para aglutinar toda serie de diferencias. Pero el hecho es que, como antes señalaba, en esta tradición la noción de experiencia y de praxis es fundamental. Puesto que, como advierte p.e. Bourdieu (La dominación masculina), la supuesta "toma de conciencia" consecuente al reconocimiento de la dominación patriarcal no implica un "atajo intelectual" si carece de la modificación en las disposiciones prácticas que ponen en evidencia "la opacidad y la inercia que resultan de la inscripción de las estructuras sociales en los cuerpos".

Tanto desde la perspectiva sociológica de Bourdieu como desde la psicoanalítica de Kristeva, la contradicción estructural de los grupos estigmatizados y reivindicativos, como lo es el arte feminista (y también el "expandido" o de género), implica "una oscilación entre la anulación y la celebración de la diferencia". Esta oscilación se diversifica, por tanto, en un abanico de posibilidades del reciente ingreso de las mujeres en el mundo del arte: desde la adhesión a las llamadas "élites discriminadas", que bajo un feminismo de la igualdad o universalista interiorizan los tradicionales roles y principios ideológicos masculinos en el disfrute de las posiciones de poder conquistadas -neutralizadas por lo que Jane Gallop ha llamado el "aguijón" del patriarcado, cuya función es reducir cualquier subjetivismo al "sujeto neutro, que [en sí mismo] no es más que una imagen asexuada y sublimada de un ser de sexo masculino"- hasta el sexismo reactivo y, por ello, francamente marginal. Se trata, en cualquier caso, de la necesidad de adopción de estrategias adaptativas a "las variadas formas de oposición aparecidas".

De aquí el imperativo de la pragmática, incluso en su acepción más posibilista. Ya que el arte feminista tiene que enfrentarse a problemas internos del campo artístico pero también a las presiones políticas externas para el mantenimiento de dicho campo artístico establecido.

Un ejemplo interesante de la complejidad de la situación de las mujeres en la estructura patriarcal de producción y transmisión de los valores simbólico-artísticos y de las dificultades del "compromiso" o "activismo" del arte feminista es la del grupo Guerilla Girls, surgido al final de los años 80 como respuesta al "reatrincheramiento" del mundo del arte. Al menos paradójica, dice p.e. Danto, es la postura de las Guerrilla Girls cuando atacan al museo reclamando precisamente su inclusión-consagración de artistas mujeres: por lo que concluye: "Sus medios son radicales y deconstructivos, pero sus metas son totalmente conservadoras" (Danto, Después del fin del arte). Pero realmente ¿es tan "incoherente" y "conservador" exigir la revisión del "archivo", de la historia del arte y de su instancia de consagración, el museo, una vez constatado su carácter nomológico, legislativo, y, por tanto, la trascendencia que ello tiene en la aceptación pública de la marginación histórica? ¿Podemos reconstruir de otro modo el presente y el futuro si no es a partir de una reescritura de la memoria y la utilización de las instituciones existentes, como el museo, hasta donde éste pueda llegar, a pesar de que muchas de las prácticas artísticas feministas actuales estén rebasando sus límites y horizontes?

De acuerdo con Lynn Alice, en su discusión sobre el posfeminismo: "No veo razón por la que no podamos luchar en todos los frentes a la vez". Es más, creo que la estructura nos impele a llevarlo a cabo. Las artistas feministas se ven abocadas a la confrontación tanto ante la oposición conservadora a la toma de control por parte de "(la) artista como productora" de las técnicas de creación-colaboración y distribución, que desencadena inevitablemente la ruptura con la estructura mercantil-institucional de la autonomía de lo artístico, como a defenderse de la acusación de erosionar por ello el valor del arte, mientras contempla que (como en cualquier otro ámbito en el que se incrementa significativamente la "tasa de feminización", como la educación o la sanidad), las actuaciones en el campo artístico vienen sujetas a una instigación redoblada sobre sus límites.

Por otra parte, tampoco desde la izquierda les va mucho mejor. A pesar de la constancia de las contribuciones de las artistas al mantenimiento del arte vanguardista de las tres últimas décadas del siglo XX, de la honda reconversión de la historiografía del arte, de los cambios que han forzado en el nivel institucional, pero sobre todo a pesar de la contribución teórica y práctica en la visibilidad de las minorías y las diferencias, y en el propio arte público, cuya última denominación de "nuevo género de arte público" da cuenta de la directriz marcada por destacadas artistas [Martha Rosler, Suzanne Lacy, Mierle Laderman Ukeless...], cuyos trabajos están gobernados por el concepto de colaboración con diversos colectivos sociales (los homeless, la infancia, los asalariados de limpieza de la ciudad de Nueva York, los afectados por la violencia doméstica), sin embargo, como digo, la imbricación de lo feminista y lo político sigue acusando fricciones, al ser menospreciada la eficacia probada y el potencial, todavía caudaloso, de "lo personal es político".

Tanto desde el análisis de la crítica artística como desde posicionamientos estrictamente políticos, se tiende a aislar y compartimentar la tradición del arte de género, con la intención de tratarlo como un viejo ismo o una "nueva" tendencia más, escindiéndolo de las prácticas artísticas inmersas en lo público, así como al tiempo el feminismo queda recusado por su enclaustramiento en reivindicaciones que se entienden parciales o por su supuesto rechazo al ingreso en el movimiento social en su conjunto. 

Pero, efectivamente, con demasiada frecuencia la "tradición del arte de género" soporta, junto a otras tendencias vanguardistas que a la postre han resultado ser menos resistentes, la objeción de ser un "izquierdismo de galería", un "remedio homeopático" para el mundo comercial-institucional del arte, con esas pequeñas dosis de críticas cuyo efecto es la inmunización del sistema. 

En su artículo "Agorafobia" (1996) Rosalynd Deutsche muestra los argumentos principales de este debate. De una parte, la reticencia de algunos críticos receptivos al arte activista como George Yúdice ("For a Practical Aesthetics", 1990), para quien las propuestas del arte feminista siguen quedando inscritas en el "marco institucional", sin terminar de superar su carácter no-público. El argumento, sin embargo, sería rebatido por feministas como Jacqueline Rose (Sexuality in the Field of Vision, 1986), aduciendo que "trabajar sobre las imágenes y sobre la subjetividad sexuada amenaza la clausura que asegura el marco institucional". En este sentido, la mirada sexuada subvertiría la experiencia estética desinteresada y neutral, transgrediendo los límites "privados" del museo, reconvertido entonces en un nuevo espacio político.

Por otra parte, desde la puesta en tela de juicio de la propia ideología el arte de género, Deutsche nos cuenta cómo el reputado crítico e historiador Thomas Crow, en unas "Discusiones sobre Cultura Contemporánea" (1987), habría llegado a afirmar que el feminismo y otros nuevos movimientos sociales eran responsables de la desaparición de la esfera pública del arte, ya que estos nuevos movimientos habrían "balcanizado" al público de arte, disgregándolo. Lo que hace suponer que hay un espacio político único. Pero, como sentencia Deutsche, sin embargo, hace tiempo que los feminismos rechazaron "esta imagen política porque han visto que históricamente ha servido al objetivo de relegar al género y la sexualidad a meros auxiliares de la crítica de aquellas relaciones sociales que se consideraban más fundamentalmente políticas", pero que sistemáticamente olvidaban las diferencias, mientras los problemas concretos pasaban a engrosar las estadísticas.

Subversión a través de la mirada sexuada, pero también a través de las técnicas productivas-colaborativas, en mi opinión, el feminismo expandido sigue desempeñando con opciones plurales el papel de contrapoder fáctico que el arte aún hoy puede ofrecer como espacio residual de reflexión, organización y acción frente a la política del aislamiento de los individuos. Incluso rentabilizando paradójicamente las funciones asignadas por la dominación patriarcal: como sujeto tradicional de las "tácticas" ocultas y cotidianas de la necesidad y también de los placeres característicos de los sometidos, como signo o instrumento utilizado en el intercambio de los valores simbólicos, como sujetos expulsados del ágora. Esa nostalgia por el retorno debería contribuir, como proponía Foucault, no sólo "simplemente a defendernos, sino también a afirmarnos, no sólo como identidad, sino también en tanto fuerza creadora: (...) Debemos crear placeres nuevos" (entrevista, 1982). Las transformaciones del arte en el presente han de engrosar ese elenco. 

CABELLO, Helena, CARCELLER, Ana. "Sujetos Imprevistos (Divagaciones sobre lo que fueron, son y serán)". http://www.estudiosonline.net/texts/imprevistos.html
“Las relaciones entre colono y colonizado son relaciones de masa. Al número, el colono opone su fuerza. El colono es un exhibicionista. Su deseo de seguridad lo lleva a recordar en alta voz al colonizado que: ‘Aquí el amo soy yo’. El colono alimenta en el colonizado una cólera que detiene al manifestarse.”  

Frantz Fanon

“…no existe una estética feminista ‘correcta’.”

Janet Wolff

“Una teoría es exactamente como una caja de herramientas. no tiene nada que ver con el significante. Debe ser útil. Debe funcionar. Y nunca por sí misma. Si nadie la utiliza –empezando por el teórico mismo, que al hacerlo dejaría de serlo– la teoría carece de valor; o quizás es que el momento no es el adecuado.” 

Gilles Deleuze

“… probablemente no deberíamos mantener la formulación ‘arte feminista’, ya que una ideología no constituye un estilo.” 

Mary Kelly

“Para el crítico Stendhal, la búsqueda tanto del arte como del amor, era un ideal no apto para las ‘gentes moderadamente apasionadas’. La crítica feminista de arte asume el reto, pero al mostrar sin pudor su ‘amor por el arte’, corre el peligro de ser acusada de promiscuidad intelectual, ya que se supone que mezcla indiscriminadamente metodologías, maneras de escribir, cuerpo y mente. Sin embargo, esa promiscuidad es la libertad mental cuyo fin último es la libertad misma.” 

Joanna Frueh

La teoría y la práctica artística no han sido siempre una pareja bien avenida; su tumultuosa relación de amores, rechazos e impasses ha provocado a menudo situaciones contradictorias. En no pocas ocasiones, los trabajos de las y los artistas se han visto abrumados con pesadas cargas conceptuales que los han abocado a callejones sin salida donde se perdía la riqueza de matices que rodea a los proyectos artísticos. En otras, los artistas han rechazado filiaciones teóricas que, sin embargo, se manifestaban explícitamente en sus trabajos, dificultando así una recepción abierta de las obras. A menudo, la relación entre ambas ha devenido en un decálogo de instrucciones que garantizaba una perfecta adecuación entre ellas pero que ha tendido a olvidarse de los receptores de los mensajes, no siempre informados de las leyes internas que regían este peculiar vínculo.  

La situación actual dentro del mundo del arte reúne a un cada vez más numeroso grupo de artistas con una actitud crítica hacia la idea de que sus investigaciones sean manipuladas para ilustrar discursos y a un creciente número de teóricos progresivamente más receptivos y dispuestos a interactuar con diferentes variables ante la imposibilidad de establecer clasificaciones perennes. Por otro lado, la frontera entre ambos campos de actuación se diluye, siendo habitual el salto de uno a otro lado de esta sinuosa barrera.  

Cuando se nos ofreció la posibilidad de reflexionar sobre las aportaciones que el cada vez más amplio número de mujeres artistas y teóricas han y hemos incorporado al ámbito del arte actual, nos planteamos primero el problema metodológico que suponía para nosotras reforzar una división por géneros (masculino y femenino) que, aunque comúnmente aceptada e impuesta por nuestras sociedades, resulta difícilmente aceptable en todo su rigor por individuos particulares. Si hay algo que podría definir a los seres humanos contemporáneos es una mayor consciencia de la posibilidad de una diversidad de géneros, un conjunto interminable de opciones injusta y cruelmente atajado por imperativos legales y económicos de orden político; una diversidad que permitiría la creciente interacción entre los distintos grupos sociales, dificultando la “pureza” de las castas e impidiendo así el reforzamiento de estereotipos obsoletos. Obviando esa necesidad clasificatoria que habría desembocado en un proyecto reduccionista con la clásica exposición de mujeres, optamos por una opción desde nuestro punto de vista más abierta y rigurosa que consistía en iniciar una búsqueda a través de la influencia que en el mundo de las artes visuales han tenido los distintos modos de pensamiento feministas y los debates que han surgido en torno a éstos, una búsqueda que fuera más allá de la clasificación de género de sus protagonistas y que explorase aquello que a nuestro modo de ver permanece y que ha dejado su huella en las prácticas artísticas de mujeres y hombres contemporáneos.  

El pensamiento feminista, con todas sus variantes, sus experimentaciones, contradicciones, su fuerza y sus limitaciones, ha modificado desde finales del siglo pasado la faz de las sociedades occidentales, cuestionando sustancialmente las estrategias de poder e iniciando una descolonización en la que las relaciones humanas tradicionales centradas en la discriminación por razones de género comienzan a diluirse. El proceso, aunque aparentemente irreversible, se encuentra todavía en sus inicios y los cambios políticos, sociales o culturales que se produzcan a raíz de su influencia, son aún para nosotros difíciles de analizar con rigor pues forman parte más de un futuro lejano que de un pasado reciente. Por ahora, tan sólo podemos acercarnos a preguntas esbozadas que han ido obteniendo respuestas parciales y, en el caso particular que nos ocupa, a las modificaciones conceptuales que se han planteado en el entramado artístico. 

Cada paso dado ha sido un paso culturalmente compartido, cuya influencia se ha extendido a individuos diferentes –no siempre necesariamente afines a los discursos recibidos–. Los debates iniciados han tenido lugar, fundamentalmente, en la esfera pública y se hallan, en mayor o menor medida, al alcance de todos aquellos que han podido desear conocerlos. En lo referente a la teoría y en unos pocos países, casi todos incluidos dentro del área anglosajona, los pensamientos feministas han pasado ya a formar parte de una siempre indefinida corriente principal y su carga crítica se ha incorporado a una esfera más general, potenciando miradas menos apasionadas. Desde el resto, nos unimos a discursos ya conformados bajo otras preocupaciones y elaborados en otras lenguas, siendo algunas de sus argumentaciones centrales difícilmente transferibles a contextos culturales diferentes.  

1. Algunas preguntas y algunas de sus consecuencias 

¿Por qué no ha habido grandes mujeres artistas? Esta pregunta que Linda Nochlin usara como título de su ya famoso artículo publicado en la revista Art News en 1971
 supuso el inicio de una serie de interrogantes y la búsqueda de las consiguientes respuestas acerca del papel desarrollado hasta el momento por las mujeres en el mundo de las artes plásticas. En este plano de lo artístico, la pregunta fue el reflejo del cambio sustancial que se había producido en la situación política y social para las mujeres de aquella época a raíz del Movimiento de Liberación de Mujeres, que las había sacado de la invisibilidad y el silencio. Este movimiento, que se inició en Estados Unidos a finales de los años 60, encontró rápidamente eco en una Europa aún deudora de los postulados marxistas, pero que comenzaba a cuestionarse las posibilidades reales de liberación que desde el seno del socialismo se ofrecía a los grupos sociales, raciales y sexuales menos favorecidos.  

Las posturas más radicales dentro del terreno de las artes visuales se produjeron en el ámbito anglosajón, principalmente en Gran Bretaña y Estados Unidos, que comenzaron a marcar las pautas de actuación y cuyo liderazgo crítico ha permanecido intacto hasta el momento. Si los movimientos radicales del 68 habían cuestionado y desestabilizado a las democracias conservadoras en otros países, en la inmensa mayoría del planeta, y en lugares como el nuestro, el yugo de unas dictaduras totalitarias impidió la exteriorización de los cambios que se estaban fraguando en la clandestinidad y nos privó irremisiblemente de ocupar un papel protagonista en la producción cultural. En nuestro caso, además, el posterior mantenimiento de una distancia pasiva o la asunción acrítica de postulados igualitaristas exportados desde una visión idealista y universalista del progreso emancipatorio de las sociedades sentenció definitivamente cualquier acción destinada a introducirnos en un debate más internacional, convirtiéndonos en traductoras y traductores ideales de aquello que se nos ofrecía desde el exterior
. En todo caso, y más específicamente en el terreno del arte y de la creación cultural, la permanencia posterior de unas estructuras y unos medios de comunicación marcada y orgullosamente androcéntricos y la pertenencia de la casi totalidad de sus dirigentes, y de los artistas por ellos seleccionados, a las clases económicamente privilegiadas –para quienes los problemas sociales y vivenciales que afectan e interesan a la inmensa mayoría de la población se diluyen a golpe de poéticos y sublimes saldos bancarios–, ha ralentizado, cuando no abiertamente impedido, que se hayan llevado a término cambios notorios en los modelos de producción cultural
. 

Como ya hemos comentado, en otros contextos más afortunados los distintos modos de pensamiento que partían del feminismo pudieron continuar su desarrollo, aunque en él se vieran cortocircuitados y hubieran de sortear los obstáculos a los que ha tenido que enfrentarse siempre en su presente histórico toda acción encaminada a mejorar la situación de los marginados (un gran recelo, el abierto rechazo y persecución, la infravaloración demagógica de las propuestas, etc.). En su devenir se vieron lógicamente influenciados por las tendencias filosóficas que se estaban desarrollando en el momento y, hoy por hoy, parece que han terminado encontrando un pequeño espacio en la elite académica, habiendo sido en muchos casos absorbidos o subvencionados por las propias instituciones culturales que en un principio los rechazaron. A pesar de ello, su influencia ha ayudado a cambiar un paisaje artístico aún heredero del Romanticismo y su estela de genialidad. Los planteamientos iniciales que buscaban el desarrollo de un arte propio de las mujeres, generado inicialmente por el sentimiento de la marginación y de la anulación histórica, se han bifurcado y expandido, configurando un universo híbrido en el que las experiencias más radicales se han desplazado hacia una integración consciente de su propia diferencia, alejada ya de postulados universalistas.  

En 1949, Simone de Beauvoir se preguntaba: “Pero ¿es suficiente cambiar las leyes, las instituciones, las costumbres, la opinión pública y toda la estructura social para que mujeres y hombres se conviertan en semejantes?”
. La pregunta fue retomada en parte dos décadas más tarde y a ella se contestó con otras preguntas de carácter muy diferente: ¿Se desea realmente esa semejanza? ¿Tenemos mujeres y hombres las mismas metas, los mismos sueños, las mismas vivencias? Por el hecho de reconocerse como el producto de una construcción cultural elaborada históricamente en oposición binaria al también construido rol masculino, ¿se debe asumir como deseable un destino andrógino, definido mayoritariamente por quienes detentan el poder en la negociación del futuro destino humano?
. Las categorías hombre y mujer, femenino versus masculino, ¿tienen alguna validez como herramienta conceptual? ¿O son lo suficientemente difusas como para no poder emplearlas sin cuestionarlas?
. Las respuestas a estas y otras muchas preguntas formuladas desde el seno del pensamiento feminista se iniciaron hace ya tres décadas; las ideas abocetadas que en su momento se pusieron sobre el tapete han sido ya cuestionadas y redefinidas, las preguntas que centran el debate actual parten de estas premisas pero han sido replanteadas y la situación en algunos países ha cambiado drásticamente. El presente, al menos dentro del mundo del arte, parecería querer dirigirse hacia una normalización de la diferencia que, sin embargo, no termina nunca de producirse. La elite artística, sobre todo el mercado del arte y sus instituciones, continúan defendiendo posiciones conservadoras, muchas de ellas camufladas tras el discurso de la queja por la pérdida de privilegios del “hombre blanco heterosexual”
. Mientras, somos muchos los artistas que intentamos vadear la situación circundante aplicando estrategias individuales de resistencia en la búsqueda de una más que merecida posibilidad de construcción de una subjetividad personal alejada ya de políticas de autodefensa. En el caso de aquellas y aquellos que conocemos los planteamientos de la crítica feminista y que por ello podemos utilizarlos como referente, se ha producido un distanciamiento de opiniones como las defendidas por algunos influyentes sectores que planteaban, desde la teoría, que el único arte feminista correcto es aquel que se dedica a constatar y construirse a partir de las provocaciones patriarcales
. 

Muy lejos de la situación actual, las manifestaciones artísticas que surgieron durante la Segunda Ola del feminismo fueron la réplica inmediata a esas agresiones y nacieron a raíz de una toma de conciencia sobre la situación de discriminación que estaban viviendo las mujeres artistas. Esta toma de conciencia dio paso a las preguntas que cuestionaban los motivos aducidos para la separación histórica entre las sobrevaloradas manifestaciones artísticas producidas por hombres y las infravaloradas manifestaciones producidas por mujeres, y como respuesta a esas preguntas se pasó a la acción. Las exposiciones, reuniones y manifestaciones políticas que se organizaron a ambos lados del Atlántico (de profuso seguimiento y mejor documentado está lo que ocurrió en el contexto anglosajón) no surgieron por generación espontánea. Con una situación económica y sobre todo educativa privilegiada, estos países se encontraban en condiciones de abrir nuevos espacios para las mujeres y, sin embargo, ello no se reflejaba en la esfera pública. La rigurosa política de cuotas aplicada por el sistema en perjuicio de las mujeres impedía a las artistas una participación más justa en el mundo del arte, como puede deducirse de unas declaraciones que Joan Mitchell, una de las pintoras más relevantes del momento, realizara en una entrevista del año 85 en relación al período de los años cincuenta en Estados Unidos: “En aquella época, las galerías no llevaban, digamos que, a más de dos mujeres. Era un sistema de cuotas”
. La exclusión forzosa se veía facilitada por el ambiente misógino y de retorno al orden de las sociedades democráticas después de la Segunda Guerra Mundial, un ambiente compartido por otros países como Francia e Italia y que terminaría por dar lugar a los movimientos feministas más radicales del momento. A la diferencia u otredad impuesta desde el falocentrismo se argumentó buscando y reconstruyendo una nueva diferencia más atractiva y poderosa. Las fronteras impuestas desde lo masculino para preservar su gueto no sólo no se saltaron sino que se siguió la estrategia de reforzarlas; desaparecieron las súplicas, las quejas y los intentos de razonar con la irracionalidad implícita en un régimen político excluyente, un régimen que continuaba justificándose a sí mismo mediante incongruentes herramientas filosóficas. Por todo ello, las respuestas no se hicieron esperar y en ellas se hallaba implícita la necesidad de rechazar el testigo entregado en la carrera organizada por el poder: “Quien no pertenece a la dialéctica amo-esclavo toma conciencia e introduce en el mundo al Sujeto imprevisto” escribía Carla Lonzi en su libro Escupamos sobre Hegel y otros escritos
 publicado en Milán en 1972 y ¿quién no deseaba ser un Sujeto imprevisto en lugar de una tuerca oxidada del sistema? 

La eclosión utópica del momento se dirigió mayoritariamente dentro del terreno del arte hacia el cuestionamiento de las imágenes de mujeres producidas por una sociedad androcéntrica (como sugerían Parker y Pollock), hacia la evidencia de que “lo personal es político” (la autobiografía), hacia una revalorización de los géneros artísticos que implicaban tareas realizadas tradicionalmente por mujeres (intento de equiparar arte y artesanía), hacia la búsqueda de imágenes positivas de la Mujer y hacia la introspección en el cuerpo femenino (los postulados y proyectos que realizaran Judy Chicago y Miriam Schapiro en la costa oeste de Estados Unidos son el ejemplo más contundente). No necesariamente tenía por qué haber sido así, pero ésta fue la dominante en Estados Unidos y por ello se ha exportado al resto del mundo como un desarrollo natural. La “concienciación”
 a través de la autoexploración personal se convirtió en la metodología más extendida y la reivindicación de una mitología femenina propia, en el nuevo Olimpo feminista. La creencia en un proyecto común a todas las mujeres que, de hecho y como más tarde veremos, reforzaba la categoría mujer contra la que en principio habían surgido las protestas, intentó dejar a un lado las disidencias y tendió a la uniformización y esencialización de dicha categoría
.  

Fue en este contexto donde se lanzó la pregunta que Lucy R. Lippard hiciera tan famosa: “¿Qué es la Imaginería Femenina?” Con esta pregunta aparentemente inocente se inició un controvertido debate que aún hoy se mantiene vivo y que ha dado lugar a interminables exposiciones de mujeres sobre lo femenino y sus hipotéticas lecturas. La primera respuesta a la pregunta la da Linda Nochlin con una opinión que presagiaría posturas más actuales: “Mi primera reacción es de rabia por lo restrictivo del término. Yo soy un ser humano, no definido por concepciones previas, andrógino, no programado para alumbrar ninguna imaginería específica. Pero mi segunda reacción es la de hacer un esfuerzo y meditarlo. Vivo en una sociedad, y el quién soy yo viene determinado por la estructura vivencial que se le supone a una mujer. Mi experiencia está filtrada a través de una compleja interacción entre yo misma y las expectativas que el mundo tiene de mí”
. En esta respuesta se apuntaba una interacción entre la experiencia individual y el entorno y a través de ella la pregunta quedaba inteligentemente contestada. La experiencia individual muy difícilmente puede separarse de los productos culturales heredados; la situación social y personal de los artistas influye manifiestamente en su trabajo y, después de la aparición del feminismo, ya no podemos mantener la existencia de una mirada inocente. Pero ello no necesariamente trae consigo una mirada de grupo coherente, predecible y universalizable ni tampoco la asunción de una mirada colectiva intemporal. Como apuntaría Judith Butler diecisiete años después: “Si una noción de género estable deja de mostrarse como la premisa fundacional de la política feminista, quizás hará falta un nuevo tipo de política feminista que responda a las objetivaciones de género e identidad; una política que asuma la construcción variable de la identidad como requisito tanto metodológico como normativo, cuando no como objetivo político”
.  

2. Esencialismo y construccionismo (de la problemática del uso del universal) 

"Esencialismo es un término raramente definido o explicado explícitamente en contextos feministas, pero con una historia larga e ilustre dentro del desarrollo de la filosofía occidental. Aquí se refiere a la atribución de una esencia fija a la mujer. La esencia de la mujer se asume como dada y universal, y se identifica por lo general, aunque no necesariamente, con la biología y características ‘naturales’ de la mujer”.  

Elizabeth Grosz

“Insistir en que el esencialismo es siempre y en todas partes reaccionario supone para el construccionista aceptarlo a través de la denuncia misma; equivale a actuar como si el esencialismo tuviera esencia”.  

Diana Fuss

El debate abierto que de alguna manera resume las discusiones establecidas en el seno de los diferentes modos de pensamiento feminista durante los últimos años se ha centrado en torno a una defensa o denostación de los presupuestos esencialistas como modo de construcción de un pensamiento particular de las mujeres. Como expone Elizabeth Grosz en su libro Space, Time, and Perversion, el esencialismo surge como una búsqueda dentro de una descripción universalizante iniciada en el seno del pensamiento patriarcal, una descripción que definiría las características intrínsecas y comunes a la totalidad de las mujeres, las razones que a la postre serían utilizadas como justificación filosófica de su exclusión de los modos de producción cultural y económica durante siglos. Retomando la definición de Grosz, el esencialismo aunaría biologicismo y naturalismo, además, de, en ciertos casos determinados, algunos distintivos psicológicos como el instinto maternal, la empatía, la no competitividad, etc. El término también puede aplicarse a actividades y procedimientos característicos de ciertas prácticas sociales como la intuición, las respuestas emocionales, el compromiso y la preocupación por ayudar a otras personas... Desde posturas esencialistas se mantendría que estas características son compartidas por todas las mujeres del planeta y lo han sido a lo largo de la historia. Como subraya Grosz, ello implicaría “un límite sobre las variaciones y posibilidades de cambio” ya que “no es posible para un sujeto actuar en contra de su esencia”
. 

Partiendo de presupuestos esencialistas, una gran parte de las aproximaciones feministas intentaron una recuperación dignificada y ensalzada de esa diferencia esencial; ampliándola, estudiándola y convirtiéndola en punto de partida para la construcción de una opción vital renovada y celebratoria. En el mundo del arte esta postura tuvo repercusiones claras en la obra de artistas como Judy Chicago y Miriam Schapiro o en la búsqueda de una imaginería propia de la mujer planteada por Lucy Lippard
, todo ello paralelamente al desarrollo de los acontecimientos en el terreno de la literatura, donde se había planteado la exploración de una écriture féminine, partiendo, en la mayoría de los casos, de una visión simplificada de los contradictorios y ambiguos postulados de Hélène Cixous y de parte de la crítica literaria francesa. Como ya recogiera en su completo estudio sobre la crítica literaria feminista Toril Moi: “Para Cixous, los textos femeninos son textos que ‘tratan de la diferencia’, como dijo en una ocasión, luchan contra la lógica falocéntrica dominante, rompen las limitaciones de la oposición binaria y gozan con los placeres de un tipo de escritura más abierta”
. Cixous no identificaría, sin embargo, femenino con mujer, el género biológico y la femineidad en su caso se diluyen, pero el conjunto de su trabajo es lo suficientemente complejo como para que sus postulados fluctúen, salten y confundan adrede a una mente analítica.  

Pero esta re-creación de las “imágenes de la mujer” se enfrentó finalmente a un gran problema que residía en el ineludible hecho de definirse en “oposición a...”, de no buscar más que en territorios que no hubieran sido considerados propios de la masculinidad con anterioridad, una acción que implicaba la acotación de un espacio y que ponía límites a la creación realizada por las mujeres más conscientes. Lo femenino se definía en oposición y ausencia deliberada de lo masculino, una oposición que a la postre reforzaba los estereotipos. La consecuencia inmediata ante dichas posturas fue la diáspora. Siendo conscientes de ello, desde postulados cercanos a lo que ha venido a denominarse construccionismo
 se han defendido posicionamientos contrarios al ensalzamiento de lo femenino en cuanto a categoría inalienablemente unida a los individuos llamados mujeres: “No se nace mujer: llega una a serlo”
. El género se plantea entonces como una construcción social cuya fluctuación es posible en el devenir histórico y que se halla en constante negociación desde el mismo momento en el que su perennidad comienza a ser cuestionada. Desde estas posturas, la reivindicación de la categoría mujer se convierte en un imposible, dada la dificultad de su uso con rigor. Trabajos como el de Julia Kristeva se orientan en este sentido: “El creer que ‘se es mujer’ es casi tan absurdo y siniestro como creer que ‘se es hombre’”, afirma en una entrevista con mujeres del grupo Psychanalyse et politique publicada en 1974
. Kristeva rechaza la existencia de una écriture féminine, dejando claro que el producto cultural que pretende ser etiquetado bajo esa denominación de origen podría no ser más que aquello que el mercado ha querido dejar pasar como tal.  

El reconocimiento de esa imposibilidad de aceptar un ser femenino e intemporal situó la práctica artística feminista más relacionada con este tipo de planteamientos muy lejos de las posturas de reivindicación de lo femenino, potenciando una actitud crítica hacia los modos de representación tradicionales asociados a un pensamiento patriarcal. Desde estos postulados se aconsejó y favoreció una práctica artística alejada de la búsqueda de imágenes positivas de la mujer
 y más centrada en la reflexión sobre los procesos de producción y recepción de la obra de arte. 

Al final resulta interesante comprobar cómo esencialistas y construccionistas se hallaban más cerca entre sí de lo que en principio hubieran deseado, ya que tanto unas como otras decidieron centrarse en ese aspecto ya citado de construcción de un mundo “en oposición a”. Si desde posiciones esencialistas, por otra parte mucho menos naives de lo que se nos ha pretendido mostrar, se intentaron crear imágenes positivas de la mujer partiendo de una definición de ésta planteada en sus inicios desde puntos de vista patriarcales y por ello en confrontación dual con lo masculino, desde los postulados construccionistas se censuró la utilización desacomplejada del cuerpo femenino y de elementos asociados a la femineidad y se instó a una práctica artística centrada en la crítica a las imágenes de la mujer desarrolladas desde el poder. Como dijeran Parker y Pollock: “Dentro de una cultura dominada por el hombre, su lenguaje y códigos de representación, no es posible producir de una manera simple una gestión alternativa y positiva de la imagen de la mujer.”
. En ambos casos se acotaba la creatividad de las artistas, intentando restringir su actividad al someterla sin cuartel a la teoría y, finalmente, simplificándola, en un intento de que su lectura fuera más directa.  

Retomando a Judith Butler en su influyente Gender Trouble: “Cuando la ‘cultura’ relevante que ‘construye’ el género se comprende en términos de tal o cual ley o código de leyes, parecería entonces que el género está tan determinado y es algo tan fijo como lo era bajo la formulación de determinismo biológico. En ese caso, la cultura, y no la biología, se convertiría en factor determinante.”
. Judith Butler plantea el peligro de llegar a un callejón sin salida en el que la cultura sustituiría a la biología en su formulación teórica, pero mantendría las mismas restricciones de acción y creación dividiendo de nuevo a los individuos y clasificándolos y describiéndolos de antemano según la filiación genérica impuesta (o adoptada). Sin embargo, la anulación de la categoría mujer del campo de acción teórico podría, al mismo tiempo y como ya ha ocurrido en otras ocasiones, provocar una desaparición de referentes directos, una eliminación de las herramientas estratégicas que sólo beneficiaría a aquellos que detentan el poder. Intentos de recuperar una idea más abierta de un cierto esencialismo en aras de poder emplear la categoría mujeres se han realizado a raíz del riesgo evidente de desaparición del entramado social que supone el cuestionamiento constante de la propia existencia en pro de una pureza teórica. Para Diana Fuss: “Mantener la concepción de la mujer como clase social puede, como mucho, ayudarnos a tener en cuenta que las categorías sexuales que manejamos no son otra cosa que construcciones sociales; posiciones-sujeto sometidas al cambio y a la evolución histórica. No soy, ni mucho menos, la primera feminista que sugiere que necesitamos mantener la idea de mujer como clase social por razones políticas. Sin embargo, me gustaría llevar esta convicción a sus últimas consecuencias, sugiriendo que de lo que el feminismo no puede prescindir es de la política, esencial para sus múltiples auto-definiciones. En mi opinión, resulta revelador que los construccionistas se muestren dispuestos a desplazar la ‘identidad’, el ‘yo’, la ‘experiencia’, y prácticamente cualquier otra categoría autoevidente excepto la política, hasta el extremo de que es difícil imaginar un feminismo apolítico, la política surge como esencia del feminismo.”
.  

Para la práctica artística, la búsqueda de espacios intermedios se ha hecho indispensable y de ahí la reticencia a afiliarse a posturas concretas que ha ido caracterizando la actitud de muchas artistas. Cuando la revista October preparó un número específico que reflexionara sobre el debate feminista en el terreno de las artes plásticas
, se lanzaron a una serie de artistas y críticos dos preguntas que en realidad se centraban en el análisis del debate en torno a las prácticas artísticas más esencialistas de los años 60 y 70 frente a otras más teóricas de los 80, planteando además la posible “accesibilidad” del feminismo más político frente al “elitismo” de un feminismo más teórico. La mayoría de las respuestas ponían ya entonces de manifiesto la necesidad de realizar un esfuerzo para superar esas dicotomías y evidenciaban la contaminación entre los diferentes postulados. En el catálogo de la exposición Sexual Politics, Amelia Jones también presenta un acercamiento mucho menos inocente a la utilización de la imaginería femenina, un posicionamiento que tiene en cuenta las implicaciones teóricas de esa contradictoria decisión de utilizar el propio cuerpo como lugar para una representación a pesar de ser un lugar de conflicto (o quizás precisamente por ello). 

La identidad de género reconceptualizada como efecto, como una identidad que “no está ni fatalmente determinada, ni es totalmente artificial y arbitraria”, en palabras de Judith Butler
 se mantiene pues como espacio contradictorio, a la vez necesario y peligroso, pero ¿no es quizás ese su mayor atractivo? 

3. Una Zona F. De sus espacios, sus prácticas y sus múltiples recorridos 

“Si querías dejar tu impronta en la comunidad de la vanguardia, necesitabas relacionar tu trabajo con lo que pasaba: referencia. Tras ello debías remitirte al líder del momento, a la obra o proyecto que representaba el último movimiento, la última palabra o lo que se consideraba la formulación definitiva de las preocupaciones comunes: deferencia. Finalmente, tu propio movimiento suponía el establecimiento de una diferencia que debía ser legible en los términos de la estética y la crítica del momento, y suponer a la vez un progreso definitivo dentro de esa posición”.  

Griselda Pollock

La cita que hemos seleccionado para comenzar este cuarto apartado ha sido extraída de un libro que recoge una conferencia impartida por Griselda Pollock en la que se revisa la situación artística a finales del siglo xix desde una perspectiva actual. En ella, Pollock maneja estas tres variables como jugadas imprescindibles en la partida que situaba a un artista dentro del grupo de los elegidos durante los primeros movimientos vanguardistas. Este esquema, aplicado al entramado artístico presente cien años después, parece poder seguir siendo útil, ya que quizás ahora estas tres variables puedan mantenerse frente a un contexto más diverso de lo que era entonces. Nos guste o no, referencia, deferencia y diferencia terminan marcando un trabajo y lo dan a conocer, lo hacen comprensible e introducen los cambios más relevantes. Las artistas que formaron parte de los primeros movimientos feministas se vieron imposibilitadas para completar el esquema y hubieron de reaccionar utópicamente ante la exigencia de una deferencia que se presentaba casi como un imposible en aquella situación abiertamente reaccionaria; fueron por ello injustamente condenadas con un descrédito consensuado y potenciado por la crítica de arte más instaurada en la academia y sus instituciones. De hecho, son muchas las exposiciones y los acercamientos teóricos que todavía quedan por realizarse a lo que en aquellos momentos sucedió y que ha modificado sustancialmente la faz del arte actual. A pesar de ello, ahora la situación está empezando a suavizarse, parte de aquellas propuestas están siendo recuperadas por algunas y algunos de los artistas más conocidos, como los presentes en esta exposición, si bien resulta obvio que la radicalidad de grupo se ha transmutado en una radicalidad más independiente. 

Con Zona F hemos elaborado un proyecto que pretende cuestionar los estereotipos aún vigentes con respecto a la influencia que los discursos feministas han tenido en las prácticas artísticas contemporáneas. Para ello, nos hemos propuesto exceder los límites de una ortodoxia historicista, intentando contribuir a la expansión y la apertura de esa zona acotada en la que habitualmente se ha encerrado a aquellas investigaciones artísticas abiertamente deudoras de los planteamientos teóricos feministas; unos discursos que, como hemos visto, se han multiplicado y derivado a posicionamientos críticos incluso con sus propios objetivos iniciales. Existen, y existirán seguramente, una gran cantidad de trabajos dentro del ámbito del arte con componentes formales o conceptuales herederos en gran medida de estos discursos; ello no significa que se constituyan en el elemento principal de la obra ni que dificulten u oculten otros contenidos. Desde los feminismos también se han planteado múltiples preguntas que provocan respuestas diversas y que alejan a los trabajos que puedan encajar en su marco teórico de la idea de que tanto su aspecto como su contenido hayan de presentar unas marcas fácilmente identificables. Por ello presentamos una Zona F abierta e informe que haría referencia a un paisaje imaginario, sin limitaciones geográficas, formales o de género, un paisaje donde las fronteras entre las experiencias múltiples de los distintos artistas puedan cruzarse y enriquecerse mutuamente.  

Mediante este recorrido que iniciamos aquí, intentamos testimoniar el elevado nivel de infiltración que los discursos feministas han alcanzado en el arte contemporáneo y los aspectos contradictorios que esta incursión todavía no del todo reconocida continúa provocando. Las aportaciones procedentes de la práctica teórica y artística que se desarrollaron desde los feminismos durante los años setenta y ochenta supusieron una ruptura con los presupuestos formalistas entonces imperantes dando paso a una concepción más abierta y alejada de las nociones absolutas que otorgaban al Arte un carácter de universalidad y neutralidad, una concepción que de una manera nada inocente servía para encubrir el protagonismo elitista del incontestable genio masculino. Desde los posicionamientos feministas no sólo se promocionó la incorporación de numerosas artistas mujeres a la corriente principal sino que también se favoreció la inclusión de disciplinas hasta entonces menospreciadas ajenas a la alta cultura, así como el predominio de aspectos infravalorados como la autobiografía o la consciencia política como parte de ese universo personal. En palabras de Toril Moi y refiriéndose a la crítica literaria feminista: “Este énfasis en el derecho del lector a saber de la experiencia del escritor confirma claramente el presupuesto básico del feminismo, que ninguna crítica es ‘imparcial’, que todos hablamos desde una determinada posición conformada por factores culturales, sociales, políticos y personales”
. 

Las y los artistas seleccionados reflejan el carácter expandido de una práctica artística contemporánea dentro o cercana a los pensamientos feministas, alejada tanto de la excesiva rigidez teórica y lingüística que primó en parte de las artistas más significativas de los años ochenta como de la celebración utópica de los setenta. Su obra evidencia la vigencia de la mayor parte de las propuestas, sin embargo, ninguna ni ninguno de ellos puede ser considerado representante de una línea de actuación definida, puesto que estos trabajos huyen de una interpretación unidireccional y son producto de su interactuación con un entorno más amplio, lo cual ayuda a enriquecer las posibles lecturas de las obras. En Zona F hemos intentado eludir una revisión estrecha de las aportaciones teóricas de los feminismos, hemos intentado evitar por ello equipararlos con una construcción reduccionista y esencialista de lo femenino, así como la consideración de que son propiedad exclusiva y excluyente de un grupo social concreto. Para comenzar a movernos por esta zona imaginaria, un país sin gobierno y sin fronteras, hemos pedido su colaboración a diez artistas que están trabajando en la actualidad, cuyas obras nos ayudarán a cruzar, saltar y caminar por un entramado aún en construcción: Eija-Liisa Ahtila, Nicole Eisenman, Alicia Framis, Jim Hodges, Jac Leirner, Sarah Lucas, Yasumasa Morimura, Marina Núñez y Jane & Louise Wilson nos han prestado su colaboración.

La artista de origen finlandés Eija-Liisa Ahtila ha desarrollado su trabajo moviéndose dentro del lenguaje cinematográfico. Mediante la exploración de técnicas narrativas experimentales, su obra deconstruye este lenguaje sin necesidad de abandonarlo y lo hace a través de la fragmentación formal de la historia y de la propia imagen (muchas de sus piezas se componen de instalaciones con tres filmaciones a emitir en diferentes pantallas), de la contaminación temporal y verbal entre los protagonistas de la misma y de la consciencia de estar subvirtiendo los subgéneros cinematográficos que la constituyen. Ahtila, guionista y directora de sus propias películas, atraviesa el terreno que separa realidad y ficción, sembrando la duda no tanto sobre las posibilidades del cine para capturar esa realidad como sobre nuestra capacidad hoy día para concebir una realidad sin la ayuda de la pantalla. Al fin y al cabo, somos seres mediáticos: el cine, la televisión y últimamente Internet están modificando nuestra relación con el entorno, de tal manera que nos describimos a partir de estructuras narrativas basadas en el uso de la imagen en movimiento. Pero el cine de Ahtila no pertenece a Hollywood, no precisa recurrir a sus mismos fetiches, ha superado la necesidad de atraer a las y los espectadores por medio de la recurrencia a los mitos aún vigentes en un arte acomodaticio con el sistema patriarcal y sus convencionalismos
. Los personajes de Eija-Liisa Ahtila se confunden entre sí, sus protagonistas adoptan diferentes puntos de vista y, a veces, como ocurre en Okay los géneros masculino y femenino terminan confundiéndose en un diálogo que investiga sobre la insatisfacción de una relación sexual y las limitaciones de la comunicación entre sus personajes. La fragilidad de las relaciones humanas, básicamente las relaciones familiares y las relaciones heterosexuales, pueblan los trabajos de esta artista, desde la obra tripartita Me/We; Okay; Gray que realizara en 1993, hasta If 6 was 9 –una pieza en la que tres mujeres adolescentes dialogan sobre relaciones sexuales–, Today –donde se analiza la misma historia, la muerte en accidente de coche del padre/abuelo, desde el punto de vista de tres personajes diferentes–, o Consolation Service (1999), en el cual se presenta la ruptura de una pareja joven que acaba de tener un hijo. 

Múltiples imágenes, como estallidos, para una misma actitud. La irreverencia impenitente de Nicole Eisenman puede apreciarse a lo largo de todos sus trabajos. Eisenman parte de la pintura y el dibujo para potenciar unos contenidos que se mantienen insistentemente en los márgenes de lo admisible dentro del mundo del arte, habiendo sido por ello capaz de ampliar esos márgenes y abrir nuevos caminos. Las pinturas de esta artista estadounidense se expanden por las paredes de las salas y en ocasiones exceden la bidimensión e introducen a sus espectadores en un mundo libre de pureza. El uso satírico que de la pintura realiza esta artista no está exento de controversia, incluso si nos acercamos a ella desde algunas perspectivas feministas que han cuestionado su utilización como muestra del rechazo que sienten hacia su trayectoria histórica cargada de implicaciones androcéntricas. Eisenman retoma el significante, pero modifica sustancialmente los significados. Formalmente, la mezcla radical de alta y baja cultura se evidencia en sus composiciones, que recuerdan y beben tanto de la pintura mural europea del Renacimiento italiano como de los cómics underground, aunque esta vez sus héroes han cambiado. 

Fiestas salvajes y divertidas en bares para lesbianas como la que dibuja en Trash’s Dance, el viejo miedo masculino a la castración en Amazons castrating captured pirates, junto con referencias irónicas a Matisse o Picasso, escupen a los ojos de quien se acerca a su trabajo un torrente inagotable de citas escatológicas, como en Father pissing, y de sexualidad hilarante en un universo bollero de composición sadiana. Los personajes de Eisenman representan a mujeres fuertes y despreocupadas del entorno, mujeres que viven en un mundo de fantasía donde la misoginia pierde la batalla para dejar paso a una respuesta cruelmente retorcida. El trabajo de Eisenman desborda una visión unidireccional y exige una mirada desprejuiciada para ser degustado. 

El trabajo de Alicia Framis parte de la necesidad imperiosa de comunicarse con los demás y de que el arte contemporáneo rompa la burbuja protectora en la que muchos han querido encerrarlo. Es la suya una opción desmaterializada que busca conectar con la gente a través de las sensaciones, de las sugerencias y del pensamiento por encima de un enfoque objetual. Framis retoma el género de la performance, tan transitado por las mujeres durante los setenta, y le hace traspasar las barreras que lo aíslan del público. Trabajos como Dreamkeepers o Loneliness in the city, que nos hablan de la soledad en las ciudades, precisan interactuar con unas y unos espectadores que dejan así de serlo para pasar a formar parte de la misma pieza. Con proyectos como éstos –en el primero, los “cuidadores del sueño” acompañan a personas solitarias mientras duermen, capturando una huella fotográfica de ese sueño y en el segundo, y con la colaboración de otros artistas, se instala una tienda donde se podrá ver arte, hablar y compartir experiencias–, Framis supera la distancia teatral que solía acompañar a estas primeras performances. 

En Darkroom y Cinema-solo, esta artista vuelve a tratar el tema de la soledad desde un punto de vista más personal y emocionalmente autobiográfico. Framis tuvo que residir en una barriada conflictiva de la periferia de Grenoble y ante el miedo que le producía el hecho de que los demás fueran conscientes de que era una mujer que vivía sola en la casa, recurrió a uno de sus “sistemas anti-miedo”, que en esta ocasión consistió en alquilar durante un mes un maniquí masculino al que llamó Pierre, para situarlo en la ventana de su apartamento y así solucionar los problemas de convivencia. De su relación queda la huella documental que compone la pieza Cinema-solo. Con el tiempo, el modelo Pierre acabó convirtiéndose en algo más que un fetiche y un representante ideal de la mascarada de la masculinidad
 adquiriendo un importante papel en la vida de la artista. Dada la necesidad que Framis sentía de establecer un vínculo comunicativo más allá de la presencia física de un muñeco con ese Pierre imaginado, buscó a través de una agencia a un gigoló que le diera vida momentáneamente y con el cual recrear su historia de amor. De esta manera, la fantasía podría hacerse realidad y el modelo pasar a ser sujeto afectivamente deseado por, en este caso, la autora. 

Cosidos uno a uno, los pétalos de seda caen hasta el suelo componiendo una cortina de color y artificio que permite entrever el mundo a través de sus intersticios vacíos. Estas leves aunque gigantescas piezas del artista estadounidense Jim Hodges nos transportan a un mundo de belleza que podrá permanecer precisamente por su ausencia de vida. Sus cortinas nos hablan del recuerdo de los otros ya desaparecidos, de la memoria y del proceso que ha sido necesario para su realización. Hodges ha recurrido en estos trabajos a un costoso procedimiento artesanal habitualmente asociado al mundo femenino: la costura, una actividad que las mujeres solían realizar en grupo. Para la elaboración de No Betweens, por ejemplo, pidió la colaboración de su madre, su abuela y de amigos suyos, recordando así y retomando casi literalmente alguno de los caminos que las primeras artistas feministas abrieron dentro del mundo del arte. Estas artistas propugnaron la disolución de las fronteras entre el arte y la artesanía y reivindicaron la improcedencia de que se mantuviera a ésta como un subgénero irrelevante tan sólo por el hecho de haber sido una actividad a la que se relegó la creatividad femenina
. 

El mundo en el que se mueve Hodges es un mundo pleno de fragilidad donde las piezas apenas se sujetan, mostrándonos su delicadeza y su alejamiento de discursos dogmáticos. Hay en ellas un cierto componente autobiográfico, referido a la sociedad neoyorquina homosexual de los primeros años noventa, que también se vio azotada por el SIDA y pareció desmoronarse lentamente. Las flores de seda son deconstruidas aquí tan sólo para construir un nuevo espacio de ilusión donde cada uno de sus pétalos se recompone y parece renacer de nuevo. En trabajos como A Far Away Corner, el artista cose unas cadenas metálicas entre sí, componiendo seductoras telas de araña frágilmente colgadas en la esquina de las paredes de la sala, dotando de significado y atractivo a esos espacios marginales.  

A través del trabajo de Jac Leirner podemos introducirnos en un mundo genéricamente difuso en todos los sentidos. Esta artista brasileña parte de la utilización de un vocabulario creativo que trasciende las barreras entre lo femenino y lo masculino y entre lo intrínsecamente artístico y lo específicamente vital. Leirner busca en sus obras esos espacios sutiles donde el arte, lo social y lo personal comparten una vía de comunicación. A partir de elementos compositivos propios del minimalismo, la artista construye su propio mundo mediante las huellas que sus viajes y las relaciones que ha mantenido con las instituciones artísticas y sus protagonistas han dejado en el camino. Fusionando estas huellas, construye una suerte de autobiografía, un diario personal en el que, sin embargo, sobran las palabras y los datos íntimos. El de Leirner no es un arte didáctico, no pretender cerrar la interpretación y por ello nos permite movernos en el territorio poco transitado de lo ambiguo. Aunque, como hemos dicho, parte del minimalismo, lo trasciende y lo contamina, convirtiendo el silencio formalista de este movimiento artístico en una crítica al sistema de exhibición y comercialización del arte.  

Jac Leirner recupera el objeto encontrado duchampiano y lo colecciona, lo cose, lo suma y unifica trasformándolo en un nuevo objeto que es el resultado de su vida. En su caso, la costura se aleja de la reivindicación de un vocabulario femenino para dotar a esta acción de una apariencia industrial masculina que termina convirtiendo las obras en elementos conceptualmente andróginos. Reacciona así contra una feminización esencialista que aún puede conllevar el trabajo hecho por mujeres. Esta artista colecciona compulsivamente los elementos que forman parte de su obra: bolsas de plástico de los museos (Names), 1.200 paquetes de cigarrillos Marlboro que la artista se fumó durante tres años (Pulmón), tarjetas de visita (Nice to Meet You), ceniceros y parafernalia sustraídos a las compañías aéreas (Corpus Delicti), billetes ahora ya devaluados y, según afirma la artista, pintados por manos anónimas (Blue Phase)… El proceso de recolección de estos objetos, de ordenación, de manipulación y de decisión sobre sus posibilidades expositivas construye un trabajo que se escapa a fáciles clasificaciones. 

Bitch (zorra), Fucked (jodida), Where does it all end? (¿A dónde nos lleva todo?), Bunny (conejito)… Los títulos que la artista británica Sarah Lucas emplea para nombrar sus obras informan explícitamente a las y los espectadores, buscando así una comunicación directa. Lucas apela a la accesibilidad del trabajo artístico como forma de relacionarse con el exterior y es la suya una presencia que perturba. Perturba por su contundencia y por su atractivo, y también porque es capaz de recurrir a un vocabulario soez para conectar directamente con aquello que, de otra manera, no podría nombrarse sin anularlo. Sarah Lucas construye una identidad propia manifestando abiertamente su inconformismo contra una sociedad sexista que ella intenta alterar cortocircuitándola. Y lo hace por diferentes caminos: recurriendo a la utilización de materiales perecederos refuerza el carácter verdadero de lo que se nos presenta, mostrándonos su propia imagen en pose claramente masculina se apropia de esa actitud y deconstruye los estereotipos a ella asociados, y empleando materiales pobres consigue arrastrar a los espectadores mentalmente fuera del cubo blanco, el lugar donde acostumbra a encerrarse el arte para alejarlo de la realidad. 

La relación que Lucas ha establecido con los pensamientos feministas se parece de alguna manera a la relación que estableceríamos con una llave que nos abre la puerta de salida: “El instante mismo en que el feminismo apareció en mi vida, o mi vida dentro del feminismo, supuso en mí un giro de noventa grados y una gran riqueza productiva [...] Lo que me impresionaba era la idea de que, si quieres, es posible verlo todo de una forma radicalmente diferente. De hecho, no se trataba de estar de acuerdo o en desacuerdo, pero, verdaderamente, me poseyó la idea de que basta un ligero ajuste mental para ser capaces de percibir las cosas en forma totalmente diferente.”
. En el caso de Sarah Lucas, resulta muy interesante el hecho de que la influencia feminista más evidente en su trabajo proceda de la controvertida teórica Andrea Dworkin y su análisis negativo del uso de la pornografía
. Lucas encuentra una extraña frescura obviamente presente en los planteamientos de Dworkin, con los que como ella misma manifiesta no necesita estar ni en acuerdo ni en desacuerdo. La artista realiza, con un agudo y crítico sentido del humor, un ejercicio de equilibrio en el cual el referente femenino se transforma en el lenguaje de la calle masculino empleado para nombrarlo (como en Bitch, donde una mesa sustituye objetualmente al tronco y extremidades de la mujer, unos melones a sus pechos y un pescado a su sexo… ) y es en la presentación directa de esa transformación donde se pone en evidencia la estupidez del mecanismo asociativo. 

Las fotografías del artista japonés Yasumasa Morimura muestran una práctica apropiacionista radical. Morimura captura, manipula y reconstruye imágenes, cuadros y personajes que se han constituido ya en iconos de la cultura occidental y que, debido a la preponderancia de ésta en el panorama internacional, se han convertido en imágenes presentes en la memoria histórica colectiva. Pero la particularidad del trabajo de Morimura no reside simplemente en el hecho de haberse apropiado del apropiacionismo, sino en la modificación de objetivos que su práctica fotográfica plantea con respecto a otros artistas. A principios de los ochenta, Sherrie Levine se apropió de las imágenes de Walker Evans o de Edward Weston y con ese gesto añadió un elemento de crítica nuevo a este movimiento, pues era una mujer artista la que literalmente robaba la propiedad de las obras a sus padres genuinos
. Paralelamente, Cindy Sherman aúna la apropiación con una práctica performativa basada en el autorretrato que cuestiona el papel asignado a las mujeres tanto en las imágenes procedentes del cine como de una historia del arte que ella desacraliza.  

Morimura insiste en esta línea de trabajo, aumentando el número de variables que entran en juego. En sus fotografías el artista se autorretrata asumiendo los personajes femeninos de cuadros famosos, como ocurre en Daughter of Art History o en Mona Lisa in its Origin. De la misma manera, se apropia de las imágenes de la cultura popular convirtiéndose en Marlene Dietrich, Faye Dunaway, Brigitte Bardot… Por medio de este mecanismo, Morimura traspasa la barrera prohibida que separa los géneros y juega al juego peligroso del drag, del disfraz, pero inclinando la balanza de la androginia hacia los caracteres femeninos. Así, mediante una mezcla entre la crítica irónica y el homenaje, Yasumasa Morimura multiplica las posibilidades de crear un imaginario sin fronteras. En su obra Oriente y Occidente se fusionan, la alta y la baja cultura encuentran un espacio común y lo masculino y lo femenino se difuminan en una presencia extraña.  

El universo en el que se mueve Marina Núñez es un universo poblado de cuerpos que no se pertenecen a sí mismos. Habitados por presencias extrañas, esos cuerpos se mueven, se dejan caer y levitan por los espacios mostrándose descaradamente a la mirada de los espectadores, aunque manteniendo una actitud distante y en cierto modo hierática. Componen un desfile monstruoso en el cual lo otro, lo ajeno, lo diferente, aquellas que a lo largo de la historia carecieron, o quizás deberíamos decir carecimos (apelamos aquí a los mecanismos de identificación a los que estas imágenes interpelan) del derecho a la palabra y a narrarse en primera persona, se transforman en sujetos que nos hablan directamente a los ojos. Pero esta transformación de sujeto involuntariamente pasivo en sujeto activo ya surge marcada por una diferencia construida en una cultura que no nos permitió una verdadera existencia.  

¿Pueden los seres humanos renunciar a construir y dominar, a modelar a los otros? Si esas diferencias que nos dijeron esenciales no han sido más que diferencias culturalmente conformadas… ¿dónde termina el poder de la cultura para construir nuevos cuerpos?, ¿no sería interesante aumentar hasta el infinito el número de variables multiplicando las combinaciones genéricas y llegar a un punto en el que carecería de sentido utilizar categorías como femenino y masculino porque todos seríamos diferentes entre nosotros? ¿No nos gustaría adquirir un cuerpo cyborg? Como ya planteara Donna Haraway: “Los cuerpos (nuestros cuerpos, nosotros mismos) son mapas de poder e identidad y los cyborgs no son una excepción. Un cuerpo cyborg no es inocente, no nació en un jardín; no busca una identidad unitaria y, por lo tanto, genera dualismos antagónicos sin fin (o hasta que se acabe el mundo), se toma en serio la ironía”
. Las imágenes que ahora nos muestra Marina Núñez en su serie Ciencia-Ficción narran el proceso de construcción y nacimiento de los cuerpos cibernéticos como un proceso que será lento y doloroso, en el cual muchas de las relaciones de poder establecidas deberán ser renegociadas. Como todo proceso que implica un drástico cambio habrá que sacrificar muchos de nuestros posicionamientos en el camino.  

Jane & Louise Wilson transitan por espacios donde la realidad, la fantasía, el poder y el deseo se convierten en protagonistas de historias inconclusas. El trabajo de estas dos hermanas británicas estudia metódicamente algunos lugares cargados de significación dentro de la cultura occidental, lugares físicos y también lugares mentales que apelan a un conocimiento previo del espacio analizado. Mediante una cuidada utilización del vocabulario propio del lenguaje cinematográfico, especialmente de las películas de misterio y de terror, las Wilson nos introducen en interiores de edificios fuertemente connotados políticamente en los que, sin embargo, lo político encuentra una vía indirecta para conectar con los espectadores, quienes son literalmente succionados por las imágenes (gran parte de sus piezas se componen de proyecciones gigantes de vídeo) y llevados a un mundo donde la extrañeza y el peligro acechan en cada esquina
. Si en Stasi City recorren el abandonado cuartel general de la policía política de Alemania Oriental en Berlín, en Gamma se mueven por otro de los iconos de la Guerra Fría, Greenham Common, la base aérea norteamericana en territorio inglés que se convirtió en el lugar elegido para las protestas antimilitaristas de los movimientos pacifistas de mujeres durante los años 80. Estos lugares representan simbólicamente momentos de la historia que ya no volverán. 

En trabajos como Normapaths (1995), Jane & Louise Wilson construían su relato cuestionando el papel ocupado por los personajes femeninos en el reciente imaginario occidental. Como comenta Cherry Smyth a partir de esta pieza: “Las Wilson se enfrentan a la paradoja por la que las mujeres son vistas como inherentemente violentas y, a la vez, como incapacitadas para la agresión.”
. Las Wilson desarrollan en una vieja fábrica varias escenas de película de acción donde la violencia protagonizada por un grupo de mujeres vestidas como las heroínas de las películas de acción de los setenta se desata. La película, en pantalla doble, se dirige directamente al subconsciente en forma de psico-viaje. En Hypnotic Suggestion 505 (1993), las dos hermanas gemelas se exponen a ser hipnotizadas delante de la pantalla, y el trabajo juega a convertir a los espectadores en voyeurs vigilantes de lo ajeno, seducidos por lo extraño y atrapados en el acto de mirar al descubrirse manipulados por esos objetos-sujetos de deseo.
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La Edad Madura, 1895-1903, bronce, 114 x 163 x 72 cm. Paris, Musee d’Orsay
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Käthe Kollwitz (Konigsberg, 8.7.1867-Moritzburg, 22.4.1945)

Autorretrato

www.kollwitz.de (Käthe Kollwitz Museum, Köln)

Liubov Popova (Moscú, 24.4.1889-25.5.1924)
Ilustración
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Sonia Delaunay (Gradisk, Ukrania, 14.11.1885-Paris, 5.12.1979)

Prismas Eléctricos, 1914, óleo s/tela, 250 x 250 cm, Centre National d’Art Georges Pompidou, Paris.

www.2centrepompidou.fr/cgi-bin/collection_e-96&oeuvre&zoom+AM_3606_P.htm
Hannah Höch (Gotha, 1.11.1898-Berlin, 1978)

Corte con el Cuchillo de Cocina a través de la Primera Epoca de la Cultura con Panza de Cerveza de Weimar, 1919, fotomontaje.
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Gunta Stölzl (München, 1897-Kussnacht, Suiza, 1983)

Alfombra realizada en el taller de la Bauhaus

http://stolzl.com
Marianne Brandt (Chemnitz, 1.10.1893-Kirchberg, 18.6.1983)

Tetera, 1924, bronce y plata
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Vanessa Bell (Hyde Park Gate, London, mayo de 1879-7.4.1961)

Vaso, ca. 1932, terracota moldeada y vidriada Phyllis Keyes Pottery de Londres, 30,5 cm. H.

http://165.29.91.7/classes/humanities/britlit/97-98/bell/blwbpg.htm
Helen Frankenthaler (New York, 12.12.1928)

Montañas y Mar, 1952, óleo s/tela, Washington, National Gallery of Art

www.nga.gov
Louise Nevelson (Kiev, 23.9.1899-New York, 17.4.1988)

Tiempos Monárquicos, 1959-1960, ensamblado de madera, MoMA, New York

www.moma.org
Dame Lucie Rie (Viena, 1902-London, 1.4.1995)

Vaso-botella, ca. 1952, porcelana, 23 cm. H.

www.garthclark.com
DÍAZ SÁNCHEZ, Julián. “Pintar con Dos Pelotas. El Género (Masculino) de la Pintura Informalista”. http://www.culturamoderna.com/documentos/CM1.pdf
Pintura con Dos Pelotas (1960, encáustica y collage sobre tela con objetos, colección del artista), celebrada pintura de Jasper Johns, es una parodia que ataca directamente las bases del expresionismo abstracto americano utilizando, esencialmente, la ironía. Parodia la pintura de acción, con esas pinceladas planas, menos improvisadas de lo que podría parecer a primera vista, como dibujadas y, sobre todo, copiadas; con el corte sobre el cuadro que cita los que había hecho Lucio Fontana sobre lienzos blancos, aunque el de Johns sea horizontal y señale la línea que marca un tercio del cuadro desde la arista superior; de este modo se evoca una división geométrica más cercana a Leon Battista Alberti que a la Escuela de Nueva York. Nada parece haberse improvisado en la obra de Johns, que se completa, en la parte inferior, con el título, la firma y la fecha (a modo de cartela) en letras de molde, como las que Braque decidió introducir en sus cuadros, para «estar más cerca de la realidad». A partir de 1911, lo haría también Picasso y esta fue, como es conocido, costumbre habitual en la pintura cubista. 

También la técnica del cuadro (encáustica), tiene algo de parodia, pero el argumento central de la obra son las dos pelotas, colocadas justamente en el centro del corte, que le dan título; se trata de una respuesta visual a la idea, tan querida y verbalizada por los artistas de la Escuela de Nueva York, de que un buen cuadro debía tener “dos pelotas”. Desde este punto de vista, que parece el más importante, la propuesta de Johns es un chiste visual, un retruécano de los que tanto gustaban a Picasso, tan admirado por los expresionistas abstractos de Pollock a Gorky (el primero fue un incondicional de Guernica, el segundo mantuvo una gran sensibilidad al cubismo, aunque ambos parecen preferir el gran discurso y descartar la ironía; hay muchos modos de mirar a Picasso). Jasper Johns ha rechazado siempre la condición de artista pop; más bien parece querer situarse en una suerte de territorio intermedio entre el expresionismo abstracto y el pop-art. Pero al demostrar a Willem de Kooning que Leo Castelli era capaz de vender dos latas de cerveza firmadas por un artista (uno de los más claros síntomas de cambio de época que podemos encontrar en la historia del arte), al oponer a la obra personal de los militantes del expresionismo abstracto la reproducción de objetos cotidianos repetidos (banderas, dianas, latas de cerveza) como muestras de frialdad estética, Johns aparece más cerca del pop que de cualquier otra propuesta artística, aunque su enfrentamiento con el expresionismo abstracto se haga, si no desde dentro, al menos desde la cercanía. Su cuadro alude, sin duda, a un grupo de hombres solos, bebiendo en un bar mientras hilvanaban comentarios gruesos sobre mujeres. Jasper Johns frecuentaba el Cedar Bar de Nueva York, donde, así lo dijo Lee Krasner, los artistas del grupo expresionista, mayores que Johns, trataban a las mujeres “como ganado”. Nina Leen los retrató en 1951 (Life. January 11th.). Habían firmado, diez años antes de que Johns terminara su obra, una carta contra el contenido de la exposición American Painting Today, celebrada en el Metropolitan Museum of Art de Nueva York, un hecho que daría título a la foto (“Los Irascibles”) y una mayor presencia pública a los artistas. A fecha de hoy, la imagen tiene muchas lecturas, señala la conversión de la vanguardia artística en un acontecimiento mediático pero se sitúa, además, en una tradición de la modernidad, la de la representación grupal (gremial) de artistas, aunque en la foto haya algunos hechos casuales (siempre los hay), por ejemplo la presencia de Hedda Sterne que, como Jimmy Ernst, estaba allí “más o menos por casualidad”
. No sabemos si es casual la ausencia de Lee Krasner, excluida de las historias clásicas, o la de una estimable pintora y crítica de arte llamada Elaine de Kooning. El escamoteo parece formar parte de estas representaciones gremiales, en las que la presencia masculina es mayoritaria, cuando no exclusiva, como lo era en el Cedar Bar de Nueva York. El ejemplo clásico es un cuadro de Henri Fantin-Latour, Un Estudio en Batignolles (1870, óleo sobre lienzo, Museo d’Orsay, París). La ausencia de Berthe Morisot es clamorosa
,y podría señalarse alguna más. También las fotografías del grupo El Paso, en España, responden a esa misma iconografía de hombres solos: en la que podría ser imagen canónica del grupo, los miembros del grupo [Chirino, Canogar, Feito, Saura, Rivera, Ayllón, Millares y Viola] aparecen, en 1959, ante un muro-paredón (parece que la ubicación no es casual; no carece de sentido en la España de los años cincuenta); la única mujer que firmaría el primer manifiesto del grupo en 1957, Juana Francés, lo abandonó en el verano de ese año.

A la vista de las tres fotografías, habría que plantear, si no se hubiera hecho ya, el interrogante que, lejos de la ingenuidad, hacía Linda Nochlin en 1971, “¿Por Qué No Ha Habido Grandes Mujeres Artistas?”, aunque sepamos que se trata de una pregunta retórica: “En realidad, lo milagroso es que, a pesar de que las mujeres o los negros tienen un número tan abrumador de posibilidades en contra, haya habido tantos y tantas que han conseguido un grado de excelencia tan elevado –y hasta una grandeza reconocida– en cotos reservados a los varones blancos como la ciencia, la política o las artes”
. Las tres últimas imágenes, encadenadas, señalan la condición masculina de la inmensa mayoría de los grupos artísticos y, en consecuencia, de las propuestas artísticas. La primera afirma sin paliativos la masculinidad del informalismo; un movimiento artístico que se desarrolló en Estados Unidos tras la Segunda Guerra Mundial y que se extendió por Europa a lo largo de los años cincuenta (en España, por razones que no hacen al caso, durante más tiempo). Pero ¿cuál es el lugar del género en las artes? En un texto ya clásico sobre las cuestiones de género en la cultura y, en concreto en la historia del arte, Griselda Pollock plantea directamente la necesidad de una deconstrucción decidida de la disciplina (“Le proposer véritable du discours de l’histoire del’art est de nous proposer una célébration de la masculinité”
) que, más allá del (re) des-cubrimiento (y consiguiente puesta en valor) de la obra de olvidadas y tradicionalmente invisibles mujeres artistas (ya hemos puesto algún ejemplo), analice el modo en que la sexualidad, la subjetividad y el poder condicionan la producción y el consumo de cultura; además debería enfocar el asunto desde el prisma de la ideología, que regula la representación del mundo en función de los intereses de una clase o grupo social determinado. 

Feminidad y masculinidad serían así, esencialmente, términos de un discurso, en el sentido que Michel Foucault dio al concepto en su bella lección en el College de France en 1970
; la producción social del discurso viene condicionada y seleccionada por los poderes (en el sentido difuso pero contundente que Foucault les atribuye), que adjudicarán determinados roles a las personas en función de su lugar y/o condición: una aplicación práctica de estas ideas será la que dice que las representaciones del desnudo femenino han servido, tradicionalmente, a los objetivos de contención y regulación del«cuerpo sexual femenino», obviamente en sentido represivo como de apropiación del mismo
. En sentido similar de orden del discurso puede hablarse del expresionismo abstracto como una nueva afirmación de masculinidad. Más allá de la teórica supresión del concepto de representación (que no desaparece siempre en el expresionismo abstracto) y pese al sentido asexuado que le atribuye-ron sus críticos más incondicionales (que consideran la abstracción informalista como un problema de color y superficie exclusivamente) y algunos de sus detractores (David Hockney consideró que el abstracto era un arte “sin gracia, sin alma y puritano”
), o puede que precisamente por eso, el expresionismo abstracto se articuló de modo decidido desde la mirada masculina; aquí, como dijeron Rozsica Parker y Griselda Pollock a propósito del Nacimiento de Venus, de Alexandre Cabanel, “el hombre no aparece en la imagen, pero esta refleja su punto de vista, su posición dominante y su discurso”
. Sólo desde la creencia ciega en el formalismo greenbergiano, que se desarrolló en paralelo al expresionismo abstracto como la más relevante de sus estrategias interpretativas, podríamos pensar la abstracción informalista al margen del género, porque toda manifestación artística lo presupone; el género está en el contexto (que forma parte, siempre, de la obra de arte): en el pensamiento de los artistas, en la relación que los propios pintores plantean con las obras, en el papel que las mujeres tienen en el mundo artístico (el de Lee Krasner, Elaine de Kooning o Amalia Avia
, por ejemplo). El punto de vista del género es, como afirma Griselda Pollock, una intervención; funciona porque la obra de arte es un sistema abierto. En Estados Unidos se practicó la abstracción en una coyuntura (social, histórica, cultural) en la que, según se ha dicho, se colocó a Jung y sus teorías sobre el inconsciente colectivo, “desexualizado y desindividualizado”
, en el lugar que la teoría sexual de Freud había tenido en el surrealismo. William Golding lo ha expuesto con sospechosa claridad: “la obsesión por la sexualidad, que era uno de los rasgos más obsesivos del surrealismo, era ajena a la idiosincrasia norteamericana»
, lo era especialmente en una época de gran represión sexual; de que así fuera se encargarían individuos como McCarthy, Dondero o Hoover, otros hicieron trabajos parecidos en Europa. Sabemos por sus biógrafos de la obsesión por el sexo que acompañó a Jackson Pollock, un seguidor del modelo de masculinidad patentado por Hemingway y que se ha yuxtapuesto, con acierto, a otro mito de larga duración, el de la «americanidad»
. Un arte masculino y americano para ocultar (u olvidar) que, en la sociedad rural y profunda de la que procedía Pollock, el arte, como la religión, era cosa de mujeres. El arte entendido, por supuesto en su versión aplicada, manual, delicada, decorativa, el de la atención a las técnicas (se sabe que el pastel era un pasatiempo femenino, y/o un mero ejercicio de color)
; porque el gran arte precisa de las recetas que parece emplear Vincent van Gogh: “come bien, haz ejercicio y no forniques demasiado, porque si no fornicas mucho tus cuadros serán mucho más espermáticos”; al fin y al cabo, el gran artista debe ser, como dice Flaubert, “un fornicador preparado para emitir su esperma”
; más aún, el anciano Renoir afirmó que pintaba “con la polla”
 cuando se le preguntó cómo podía trabajar con sus manos artríticas. Como la religión, que también es cosa de mujeres aunque el oficiante sea casi siempre masculino (al fin, el artista es un oficiante, como lo era Yves Klein cuando dirigía la producción de Antropometrías, para lo que se sirvió de mujeres a las que convirtió en melancólicos pinceles humanos). El gran arte, el expresionismo abstracto se mueve todavía en los parámetros del Romanticismo (fue durante mucho tiempo un lugar común decir que era la última de las estéticas románticas), se une a conceptos como inspiración, genio, virilidad, potencia, precocidad. La idea de que Pollock realizara en una noche el mural para Peggy Guggenheim, después de meses de sequía creadora, responde, en realidad, a estos conceptos; hay tantas leyendas similares en todas las épocas que podemos citar una de las más antiguas: “Furibundo contra su propio arte porque era demasiado perceptible, [Protógenes] tiró una esponja a la parte del cuadro que le disgustaba. Y aquella esponja repuso los colores que el pintor había eliminado de la manera en que él había deseado con tanto empeño, logrando así el azar en aquel cuadro el efecto de la naturaleza”
, la vehemencia, el furor (heroico) puede, debe, aprovecharse y, por supuesto, no está al alcance de cualquiera.

Campos de batalla, donde se construyen los héroes

Masculino y romántico, el genio, en estado químicamente puro, parece ser argumento central del expresionismo abstracto, que coloca en primer plano la cuestión del enfrentamiento en términos dramáticos del artista con la tela en blanco y que entiende la creación en términos dolorosos. “Fuerza que engendra y que procura el nacimiento”
 en la Antigüedad, reciclado en el Renacimiento como arquetipo de humanidad, activamente reelaborado en el Romanticismo como argumento central de la cultura artística, el concepto de genio será casi motivo exclusivo en el arte abstracto occidental posterior a 1945, que parece narrar, en exclusiva, un proceso creador que se asemeja al trance y en el que, como decía Antonio Saura, “la tela es un ilimitado campo de batalla”
; vedado, al parecer, a las mujeres, que ya se sabe que se relegan tradicionalmente a la retaguardia, donde suelen cumplir misiones de intendencia y logística, salvo excepciones, como algunas milicias de la Segunda Republica española que tantas veces recordó Robert Motherwell. 

Eduardo Arroyo, tan alejado del informalismo, pensó el lienzo en términos parecidos, aunque desde la idea, menos autosuficiente, de que el arte y la realidad pueden encontrarse, parecerse o compararse: “el ring es un cuadro iluminado, destinado a crear tensión y a su vez es también lugar de tensión. Allí puede pasar de todo y debe pasar de todo”
; un duelo (al estilo de los cowboys, naturalmente) con la tela, territorio vedado, cosa de hombres. Leída a la luz de la realidad, al margen del espectáculo y como continuación de las anteriores, la afirmación de Barbara Kruger puede (debe) resultar estremecedora: “Tu cuerpo es un campo de batalla” (Your Body is a Battleground, 1989, fotoserigrafía, The Broad Art Foundation, Santa Monica, California), donde el cuerpo es, discúlpesenos la obviedad, femenino y donde el duelo no es con la tela, sino con la vida; como aplicación práctica proponemos (entre otras muchas posibles) el rostro de la palestina Souad, que fue, sucesivamente, rociado de gasolina e incendiado por un marido ofendido, objeto de veintisiete intervenciones quirúrgicas y cubierto por una máscara que, a la vez, oculta y desvela la verdad. Esa cara es para siempre un atroz campo de batalla en el territorio más real que pueda imaginarse. Si se usan con un poco de astucia, los tres enunciados pueden valer para construir una historia apresurada del arte de la segunda mitad del siglo pasado y sus diferencias en la que, nos guste o no, el concepto de género estará presente. Como lo estará el de genio, que tiene que ver con la idea de que el conocimiento supone, básicamente, la apropiación (posesión) de algo que se encuentra fuera de nosotros, y que resultará esencial en la consideración de los artistas como dioses y héroes.

El siglo XVI inventará la imagen de un artista que crea su obra llevado por un impulso sobrehumano, entre la furia y la locura, que pervive en tópicos modernos como el de un Picasso «proteico» o un Pollock fuera de control; artistas que parecen tener que adecuarse al modelo descrito por los Wittkower: “egocéntricos, caprichosos, neuróticos, rebeldes, informales, licenciosos, estrafalarios, obsesionados por su trabajo y de difícil convivencia”
; la biografía más conocida del artista americano
 empieza, muy adecuadamente, con la imagen literaria de Pollock y Tony Smith caminando descalzos sobre cristales (restos de las jeringuillas utilizadas para el dripping) y extendiendo con los pies la pintura del cuadro que sería después Postes Azules; cuya creación resulta ser, literalmente, una terapia contra el suicidio (de Pollock) y que, además, se pinta con sangre (digamos, de pasada, que Wölfflin utiliza la expresión “pintar con sangre” como sinónimo de estilo personal). No cabe mayor sentido del Romanticismo (con mayúscula), ni de la virilidad; dos cowboys cabalgando por un desierto infinito, por un paisaje romántico empequeñecedor, escenificando un cuadro de Pollock de otra época, Camino del Oeste (1934-1935); el resto del libro es un gran flashback; conviene recordar que la obra se publicó en España en 1991, en 2001 se reimprimió y comercializó con una faja en la portada cuyo contenido conviene reproducir: “Jackson Pollock. La biografía en que está basada la película Pollock dirigida e interpretada por Ed Harris”. Puede que el curioso lector se pregunte si el personaje de la portada es Pollock o el actor que le dio vida en la pantalla; la proyección mediática de la vanguardia de posguerra es, al parecer inagotable. Es el tratamiento adecuado para un artista que parece estar hecho para la biografía; una vida y una muerte de cine. Jackson Pollock había nacido en Cody, la patria de Buffalo Bill, en 1911, cuando, además, Picasso utilizaba los carteles del fascinante espectáculo del que había sido cazador de búfalos para sus collages. En algunas ocasiones, la historia del arte se escribe sola. Más allá de la pintura, pero también en relación con la pintura, Pollock es, literalmente, un “hombre de mármol”
; cumple una de las tradiciones del arte occidental, la de la masculinidad sin la que no resulta fácil alcanzar la categoría del héroe. 

Damas…

Algunos historiadores han aludido al hecho de que el capítulo correspondiente al expresionismo abstracto americano se abra, en el MoMA de Nueva York, con el cuadro Mujer I de Willem de Kooning. El cuerpo femenino hace así las veces de umbral de la pintura abstracta: “la tradición del desnudo femenino funciona aquí para identificar la búsqueda espiritual de la abstracción como un esfuerzo exclusivamente masculino”
. En realidad, algunos artistas del expresionismo abstracto (y algunos de sus epígonos europeos) adoptaron el cuerpo femenino como nexo más o menos exclusivo de unión con la realidad, pero también con la gran tradición pictórica que el expresionismo abstracto parodia y, a la vez, reclama. Con mayor o menor intensidad, la figura femenina está presente, desde 1938, en su dilatada obra; en 1955 estas figuras se irían disolviendo, aunque no parece que desaparezcan nunca del todo; están siempre ahí, mezcladas con el paisaje, con los objetos, como mecanismo de enlace con la realidad o puede que como filtro a través del cual se desea contemplar la realidad. Según explicó el propio artista, las Women reunían, al menos, tres rasgos comunes: un formato casi cuadrado (siete por ocho pulgadas eran las proporciones ideales de Willem de Kooning); un cuadro de gran tamaño, pero una superficie detallada, y una pérdida del tamaño aparente
. Las consideraciones de Irving Sandler resultan, cuando menos, curiosas (una mirada que debería analizarse): “las Women de de Kooning no tienen igual en la historia del arte por su fiereza, estridencia e histeria”
. El español Antonio Saura fue gran admirador de Willem de Kooning, cuya obra contribuyó a divulgar en España. En alguna ocasión le denominó, muy significativame, “Rubens moderno”
, una clara referencia a su condición de pintor de mujeres. Desde 1954,aproximadamente, Antonio Saura decidió establecer la imagen de un cuerpo femenino como elemento ordenador de unos cuadros que se concebían como pinturas de acción. Antes de esa fecha, había pintado cuerpos femeninos que podrían enlazarse con la obra de Picasso de los años treinta, pero ahora, el cuerpo es, un poco como en el relato del MoMA del que hablábamos, un elemento de orden, “para no perderse, para no hundirse en una actividad pictórica sin control donde el caos y la desmesura anulen la afirmación”
. 

Resulta interesante y significativo este papel del cuerpo femenino como instrumento de control del cuadro ¿frente a la deriva de la action painting? A la larga, el proceso ha desembocado en las sucesivas, y diferentes, series de damas, la presencia de Picasso (con el que Saura dialogó en Dora Maar Revisitada) es evidente; Saura ha dicho que su libelo Contra el Guernica debe leerse “al revés”, y es posible que esto ocurra con todas las referencias de Saura al pintor malagueño; esas mujeres de aspecto monstruoso, dislocadas, producto de la generalización del punto de vista múltiple que proporcionaría el cubismo, forman parte de las referencias de pintor de Huesca, pese a que Saura haya establecido algunas diferencias de matiz entre Picasso y él mismo: “Tú deformas la realidad; yo llego a conocerla a través de la deformación”
. Otras tradiciones se dan cita en las representaciones de mujeres de Saura, La Maja Desnuda de Goya, un icono obsesivo para Saura pero también en los estudios de género, y que, según el propio artista, se une en las damas de Picasso a Venus del Espejo, de Velázquez
. El primero inicia un modo de representar a las mujeres sin necesidad de coartada (ya no son diosas)
 que pasa por Courbet, Manet o Egon Schiele (algunos Strip-tease de Saura, recuerdan poderosamente algunas obras del artista vienés) y llegaría, al menos, hasta la época informalista, pero sin olvidar parodias como la de Saskia (1973), de Rembrandt.

Las damas suponen una contención de la abstracción en mayor o menor medida: “dejo conscientemente la pintura abstracta para referirme, por primera vez, a un mundo de la estructura, de la estructura dominatriz: la imagen del cuerpo humano”
, a veces se abandona totalmente frente a la manipulación de fotografías, aquí el cuerpo (preferentemente femenino) parece configurarse como personal símbolo de libertades; el juego de Saura con la pornografía a partir de los años setenta parece tener ese sentido, entre otros, ya que el término pop pourri, utilizado por Saura, alude, simultáneamente a la mezcla y a la vanitas (pourri, podrido). En todo caso la representación del cuerpo es inseparable de la obsesión que el artista mantiene por el Cristo de Velázquez, del que siempre ha señalado algunas ambigüedades (¿Cristo o Adonis?), y que Saura asocia “a la bailaora flamenca”
, otra de sus obsesiones, pero además una clara y popular personificación del trance artístico; cómo es inseparable de las multitudes (que en el libro de Julián Ríos aparecen inteligentemente asociadas al público de una corrida de toros) que son grandes conjuntos de rostros. Saura ha explicado que su referencia de la representación del cuerpo femenino fue la imagen primigenia (y hay que suponer que imágenes pintadas por Goya, por Manet o, ya se ha dicho, por Picasso) debido, sobre todo, a una carencia de educación académica que hizo que Saura nunca pudiera pintar mujeres del natural
; una experiencia que sí tendría (así lo narra en su pintura) Picasso. Saura contó a Julián Ríos que sus damas nunca son una mujer concreta, sino un arquetipo múltiple: devoradora, gran puta, máter dolorosa
. Más allá de la representación arquetípica de la mujer, en obras como Furious Strip-Tease (1961) podría manejarse la noción de sexo-pincel, o pincel-pene, que Saura ha utilizado con respecto a él mismo o a otros pintores como Pollock, las visiones son aquí cenitales, el cuerpo convertido en paisaje, en mundo, multiplicando sus elementos, adquiere, como las grandes pinturas de Pollock un carácter envolvente, devorador, dice Saura, dominado por la posición cenital, de nuevo la mujer fatal en cualquiera de sus manifestaciones. Los cuerpos fotografiados (Tentaciones de San Antonio, 1964) parecen tentar al pintor, interesado en “el humor que no es caricatura, la crueldad que no es violencia y el erotismo que no es pornografía”
, pero los significados son ambivalentes; el inteligente montaje del libro de Ríos ha colocado cerca de las tentaciones una fotografía de un montón de zapatos en Auschwitz, porque el juego de asociaciones puede ser verdaderamente amplio en el ámbito de las artes, pese al cumplimiento de «”a triste misión del pintor que consiste en rodear penosamente el punto central situado entre la realidad del cuerpo y el fantasma del deseo”
, ahí, en ese territorio intermedio es donde se encuentra la vida y, probablemente, la nada.

…y caballeros

Vir Heroicus Sublimis es un cuadro de Barnett Newmann pintado en 1950-1951 (Museum of Modern Art, Nueva York); es una radical manifestación de color field sólo interrumpida por una línea vertical. La ironía sobre el héroe de la pintura tradicional (roto, también en este caso, como las mujeres de de Kooning) se superpone aquí a la que se ejerce sobre el pintor, que, en general, lo sugiere el cuadro de Newman, es un varón que puede alcanzar la categoría del héroe. Como Wassily Kandinsky, que utilizó la metáfora del lienzo como cuerpo femenino y planteó, además, una tormentosa relación con el cuadro: “He aprendido a luchar con el lienzo, a concebirlo como un ser que se resiste a mi deseo (a mi sueño) y a obligarle a plegarse a ese deseo”
. Podría ser un autorretrato ese cuadro de Newman, o una representación de un pintor pintando, una línea “dentro” de la pintura; Jackson Pollock lo explicó con gran claridad: “Mi pintura no proviene del caballete. Apenas tenso la tela antes de pintar. Prefiero clavarla sin tensar, con chinchetas, contra la pared o sobre el suelo. Estoy más cómodo sobre el suelo. Me siento más cerca, más parte de la pintura, porque así puedo dar vueltas alrededor del lienzo, trabajar desde sus cuatro lados y estar, literalmente, dentro de la pintura”
. Es curiosa esa unidad con la pintura, como la que determinados artistas románticos pretendían con la naturaleza, a la que, sin duda, la pintura suplanta ahora, como único horizonte real. Estar dentro de la pintura es una expresión que sugiere el autorretrato. El expresionismo abstracto lo es en la medida en que representa, en mayor medida que otras propuestas artísticas, el proceso creador, el artista trabajando. Pero hay otros artistas que juegan con esta idea, que se presenta, además, como punto de encuentro con el espectador, Mark Rothko lo explicaba de esta manera: “Cuelgo las pinturas más grandes de manera que uno se tope con ellas muy de cerca, así que la primera experiencia es estar dentro de la pintura. También las coloco más bien bajas que altas y, especialmente en el caso delas más grandes, con frecuencia tan cerca del suelo como sea posible por-que así es como las he pintado”
. La pintura, entonces, cuenta la experiencia artística, y lo hace en primera persona. La presencia de la mujer en la pintura informalista es, como hemos visto, instrumental (para anclarse a la realidad, para no pederse), pero la presencia definitiva es la del artista, la del hombre que, como Pollock es el que está, literalmente, dentro de una pintura que quiere evitar lo accesorio, lo gratuito y que queda, en exclusiva, en el mundo del artista. La pintura informalista es, en cierto modo, un gran autorretrato que excluye lo que no sea el artista y, por supuesto, a las mujeres y su mundo, que está en función del artista. 

El muro, como motivo principal en la pintura de Tàpies, parece estar cercano a la idea de autorretrato
, como continuación de la representación facial, de los cuerpos, completos o fragmentados (pies, axilas), o las citas al cuerpo (huella, calcetín). El muro aparece como una piel arañada, lacerada. Es aquí la piel de la ciudad, de la naturaleza, o de la pintura, que puede poseer una condición chamánica (“Como chamán, Tàpies busca que sus obras tengan un efecto en sus espectadores”
). Es una categoría (la de chamán) claramente vinculada a lo masculino, como el genio. 

Las mujeres no están en la pintura abstracta

A mediados de los años setenta, una serie de manifestaciones artesanas de indias navajas se expuso en diversos museos europeos y americanos. Era, resulta obvio, antes de Los Magos de la Tierra, en el Centro Pompidou de París, pero, conviene detallarlo, después de Indian Art of the United States, en el MoMA de Nueva Yok en 1941, comisariada por René d’Harnoncourt y que serviría para explicar, en parte, la obra de Jackson Pollock, un episodio que seguramente desconocía, o había olvidado Ralph Pomeroy, que tampoco tuvo en cuenta el interés de André Breton y los surrealistas para con estos episodios, y que exponía una curiosa y antigua receta para convertir en objetos artísticos estas artesanías: “Olvidaré, para verlas como es preciso, que unas mantas navajas son sólo eso. Para considerarlas, como yo creo que debe hacerse –como Arte con una ‘A’ mayúscula–, las miraré como cuadros –hechos con tinte en lugar de pigmento, sobre un material sin tensar en vez de sobre tela– de unos cuántos maestros desconocidos del arte abstracto”
.

Coda

El expresionismo abstracto, que se presenta como manifestación de alta cultura, tiene que ver con lo que Bordieu ha denominado “repugnancia por lo fácil”
, que consiste, básicamente, en el rechazo del placer de los sentidos. El gusto “puro” tiene como principio una repugnancia por todo lo que es fácil, “como se dice de una música o un efecto estilístico, pero también de una mujer y sus costumbres”
; en esta repugnancia que encubre, en realidad, la renuncia al placer se afirma la superioridad del esteta (masculino), pintor-espectador que se empeña en relatar (o retratar, si se quiere) un proceso de creación absolutamente traumático (el episodio de Pollock y Toni Smith es, aunque excepcional, significativo) que supone una efectiva renuncia al placer en favor de un sufrimiento sublime, un sacrificio que el arte parece necesitar en su desarrollo. El discurso, aproximadamente kantiano, que Clement Greenberg articuló en torno al expresionismo abstracto americano y su principal héroe es un correlato muy claro de lo que decimos. Cuando Jasper Johns presentó su Pintura con Dos Pelotas, entre otras cosas, colocó frente al espectador algo que, hasta entonces, se había situado detrás de los cuadros. El giro jungiano fue consecuencia, o causa, síntoma en cualquier caso, de la renuncia del expresionismo abstracto a un argumento tan querido a los surrealistas como el del sexo, en beneficio de la idea de inconsciente colectivo. Los expresionistas abstractos reivindicaron, no obstante, la escritura automática como la más clara manifestación de libertad. El discurso de determinados artistas como Johns o como David Hockney suponía una más o menos vaga reivindicación del placer al tiempo que una denuncia, más o menos solapada, de una sociedad erotizada, y un intento de aligerar con ironía el discurso expresionista. En los últimos años del siglo XX, artistas como Zoe Leonard reivindicarán el placer, deconstruirán los discursos de la pintura informalista y excitarán la repugnancia burguesa. Otras, como Mary Kelly, habían reivindicado la vida, en su acepción más fácil y cercana, la que resulta del parto, del nacimiento y del prosaico cuidado de un niño en sus primeros meses. ¿Cosas de mujeres?
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� Extraídos de DIEGO, Estrella de. “Figuras de la Diferencia” en BOZAL, Valeriano (ed.). Historia de las Ideas Estéticas y de las Teorías Artísticas Contemporáneas. Madrid: Visor, 1996.


� Publicado originalmente en Feminisme, art et histoire de l'art. Ecole nationale supérieure des Beaux-Arts, Paris. Espaces de l'art, Yves Michaud (ed).


� La revisión de la trad. es nuestra.


� En inglés, podemos distinguir "art history", la disciplina, y "history of art", el sujeto, el terreno histórico, uno de los aspectos del "art history".
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� Rozsika Parker y Griselda Pollock, Old Mistresses, Women Art and Ideology, Pandora Press, Londres, 1981.
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� Ann Sutherland Harris en su introducción a: Linda Nochlin et Ann Sutherland Harris, Women Artists: 1550-1950 catálogo de la exposición en Los Angeles County Museum of Arts, 1976-77.


� Michael Levy, "Notes on the Royal Collection II: Artemisia Gentileschi's Self Portrait at Hampton Coutr", Burlington Magazine, February 1962, vol. CIV, nº 707, pp 79-80.


� La monografía más reciente escrita sobre la artista es la de Mary D. Garrard, Artemisa Gentileschi, The Image of the Female Hero in italian Baroque Art, Princeton University Press, 1989. Ver en este sentido el artículo que yo he publicado en Art Bulletin, Septiembre 1990, vol. 72, nº 3. [nota de la traductora: en lengua española se ha traducido la novela histórica de Anna Banti, Artemisia, Versal, Barcelona, 1992.].


� Carol Duncan, "Happy Mother and Other New Ideas in French Art" en : Art Bulletin, 1973, vol. 56, nº 101.
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� Id., Vision and Difference, Femininity, Feminism and the Histories of Art, Routledge, Londres, 1988.
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� Baudelaire, “El Pintor de la vida moderna” en Curiosidades Estéticas.
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� Cf. Paul-André Lemoisnem, Degas et son ouvre, 4 volúmenes, Arts et Métiers graphiques, París, 1946 - 49, nº 431 (Femme la lorgnmette, La Dame aux jumelles, Dresde, atribuído a James Tissot), nº269 (Hyda Femme la lorgnmette, col. part., Suiza, perteneció a Puvis de Chavannes), nº 268 (La Lorgneuse, en la colección de Edmond Duranty hasta 1881).


� Kaja Silverman, The Acoustic Mirror, The Female Voice in Psychoanalysis and Cinema, Indiana University Press, 1988. Un análisis luminoso del deseo femenino. 
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� Extracto de la conferencia dictada en el ciclo Genealogías del arte contemporáneo: 1968-2000, coordinada por Carles Guerra dentro del programa Els juliols de la Universitat de Barcelona, realizado durante el mes de julio de 1999.


� Dan Cameron, «Post-Feminism», Flash art, nº 132, Febrero/Marzo, 1987, pp. 80-83. Véase a continuación un texto de este autor.


� Gay Lynn Crossley & Elisabeth Joyce, “Forum Postfeminista” (nº de la revista EBR, 1996), en Estudios online sobre arte y mujer, w3art.es/estudios. Véase más abajo.
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� Véase el documento más abajo.
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� Primer Manifiesto Ciberfeminista, "Manifiesto de la Zorra/Mutante", w3art.es/estudios
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� Theresa M. Senft, "Interpretar el cuerpo digital -una historia de fantasmas", en Estudios online sobre arte y mujer, w3art.es/estudios


� Judith Butler, Gender Trouble. Feminism and the Subversion of Identity, Routledge, 1990, p. 8.


� Donna Haraway, Simians, Cyborgs, and Women, Routledge, 1991, p.150.


� Judith Butler, Gender Trouble, Op. Cit., p. 25.


� Faith Wilding, "Duration Performance: The Economy Of Feminized Maintenance Work". En Estudios online sobre arte y mujer, w3art.es/estudios. Véase el documento más abajo.


� Minow Kwon, “In Appreciation of Invisible Work.” Documents nº 10, Fall 1997: 17.


� Sadie Plant, “The Future Looms”, Clicking In: Hot Links to a Cool Culture, ed. Lynn Hershman. San Francisco: Bay Press, 1997: 123.


� Barbara Gutek, “Clerical Work and Information Technology”,Woman and Technology, ed. Urs E. Gattiker. Berlín: Walter de Gruyter, 1994: 206.


� Donna Haraway, “A Cyborg Manifesto,” Simians, Cyborgs, and Women, New York: Routledge, 1985: 166.


� Andrew Calabrese “Home-based Telework”, Women and Technology. ed. Urs E. Gattiker. Berlin: Walter de Gruyter, 1994: 177.


� Ibid. 163, 169.


� Arlie Hochschild, The Time Bind, New York: Henry Holt and Company, 1997: 49.


� Calabrese, 179.


� Evelyn Nakano Glenn and Charles Tolbert II, “Technology and Emerging Patterns of Stratification for Women of Color”, Women, Work and Technology. Ed. Barbara Drygulsky Wright, et al. Ann Arbol: The University of Michigan Press: 320.


� Sabeth Buchman, “Information Service: Info-Work,” October nº 71, Winter, 1995: 103 ff.


� Colectivo de cinco artistas de varias especializaciones dedicadas a explorar las intersecciones entre el arte, la tecnología, las políticas radicales, y la teoría crítica. Los libros de CAE incluyen The Electronic Disturbance and Electronic Civil Disobedience. La home page de CAE está situada en � HYPERLINK "http://mailer.fsu.edu/~sbarnes" ��http://mailer.fsu.edu/~sbarnes�.


� En INSTITUTE OF CONTEMPORARY ARTS (London); CCA (Glasgow). Bad Girls. Cur.: Kate Bush, Emma Dexter, Nicola White. Exhibition: October 7th-December 5th, 1993 (London); January 29th-March 12th, 1994 (Glasgow). Trad.: William James; ed.: Ana Navarrete.


� En enero de 1994, Bad Girls inaugurará con dos exposiciones simultáneas en The New Museum, Nueva York y la UCLA Wright Art Gallery, Los Angeles. La Bad Girls americana expondrá mas que treinta artistas mujeres incluso Sue Wiliams y algunos hombres. Está organizada por Marcia Tucker, directora de The New Museum y Marcia Tanner, comisaria independiente de San Francisco. [La exposición en The New Museum de Nueva York se dividió en dos partes, la primera pudo visitarse entre el 14 de enero al 27 de febrero de 1994 y la segunda del 5 de marzo al 10 de abril también de 1994, organizada por Marcia Tucker. Por las mismas fechas (del 25 de enero al 20 de marzo de 1994) Marcia Tanner comisarió la exposición que pudo verse en la Wright Art Gallery, Los Angeles. Ambas exposiciones compartían comisariado, fundamentos y catálogo. Estas exposiciones fueron posteriores a la que nos ocupa, como puede comprobarse por las fechas. Los fundamentos de las exposiciones americanas y las inglesas son, sino diametralmente opuestos, bastante divergentes].


� Una etimología de bad propuesta por el Oxford English Dictionary sitúa los origenes de la palabra como directamente connotativos de un significado misógino: "Prof. Zupita, percibe en la palabra badide (2 silabas), la representativa del Middle English de Baedde del Old English, "homo utriusque, hermaphrodita," y en la derivada baedling "tipo afeminado, hombre mujeril" se aplica con desprecio que supone un uso posterior adjetival. Esto sienta perfectamente la forma y sentido del Middle English y explica la escasez de ejemplos escritos anteriores" Oxford English Dictionary. (se han suprimido las citas griegas apoyando esta etimología). (Oxford: Oxford University Press. 1971) p. 617. Esta etimología propuesta de bad sugiere que el término hoy en día sinónimo de negativo, inadecuado, enfermo, peligroso y otros peyorativos, originó como un desprecio anti-mujer (aplicado a los hombres). ¿Nos sorprende?


� Tengo ilusión de ver una exposición de Mike Kelly, Jeff Koons y Richard Prince con el título Idiotas Tontos. Para un debate sobre algunos artistas bad boy véase mi "The masculine Imperative; High Modern, Post Modern" en New Feminist Criticisms editada por Joanna Fruch, Cassandra I. Langer y Arlene Raven (New York: Harper Collins, 1993).


� Stephen Westfall, "The Ballad of Nan Goldin" una entrevista, Bomb, otoño 1991, p.28-31. 


� La negación de todo significado autobiográfico o político en el expresionismo abstracto, el pop y el minimal ha recibido una reciente revaloración crítica. Por ejemplo, se ha propuesto que las manchas de Pollock se originaron del recuerdo de su padre orinando sobre una roca; la iconografía de Johns y Rauschenberg se lee actualmente en términos de su aventura amorosa y la subcultura gay americana de los cincuenta y los sesenta; el minimal se revaloriza en términos de su contenido. Sobre Pollock, vease Steven Narfeh y Gregory White Smith, Jackson Pollock: An American Saga (New York: Harper Collins, 1991); publicada la primera vez por Clarckson N. Potter, 1989; sobre todo p 540-542. Para un debate sobre Johns y Rauschenberg en términos de sexualidad gay y autobiografía, vease Johnathan Katz, "The art of code: Jasper Johns and Robert Rauschenberg," in Significant others: Creativity and intimate partnership (New York: Thames and Hudson, 1993), pp. 189-206. [Existe traducción al castellano en Los otros importantes. Creatividad y relaciones íntimas, Whitney Chadwick y Isabelle de Courtivron (eds.), Cátedra /Feminismos, Madrid, 1994.] Para un análisis del contenido del minimalism, vease Anna C. Chave "Minimalism and the rhetoric of power" Arts Magazine, January 1990, pp. 44-63.  


� Cuando era estudiante a los principios de los setenta, Sue Williams hizo un cursillo de concienciación a Cal Arts Institute.  


� Para una perspectiva activista feminista del problema del contenido en los términos postmodernos vease Stevi Jackson, "The amazing deconstructing woman," Trouble and Strife, 25, Winter 1992, pp. 25-31. Agradezco a Christine Delphy por haber señalado este artículo.  


� The Lesbian Avengers está abierto a todas las mujeres dispuestas a trabajar "para las lesbianas"; esta particular solución política-lingüística de la división separatista entre lesbianas y no lesbianas se ha puesto en vigor en la mayor parte de los organismos lesbianos desde los últimos años de los setenta. Sin embargo, a pesar de su intento de incluir las mujeres no lesbianas entre los socios, normalmente las mujeres dispuestas a llamarse o trabajar para lesbianas ­es decir las lesbianas en teoría­ son lesbianas en la práctica.


� La voz en contra de la pornografía es actualmente tan dominante en los círculos intelectuales y artísticos en los Estados Unidos que me obliga romper filas con casi todas mis compañeras y decir que pienso todavía que los análisis de la pornografía corriente propuestos por Andrea Dworkin y Catherine McKinnon son generalmente mucho más substantivos y persuasivos que los de sus críticos. Existe una necesidad urgente de una reconciliación de las dos posiciones que reconocería tanto la materialidad de las representaciones visuales como lo problemático que la acompaña, e intentaría a la vez analizar e impedir las imágenes sexualizadas.


� Lucy R. Lippard, "European and American Women's body art," Art in America, 64, Nº 3. mayo-junio 1976; republicado en From the center (New York; Routledge, 1992), pp. 135-145.


� Griselda Pollock, "What's wrong with images of women?" Screen Education, Autumn 1977, no 24, pp. 25-33; republicado en The sexual subject; a screen reader in sexuality (New York; Routledge, 1992), pp. 135-145. Mientras reconozco la sofisticación teórica de las prácticas del arte feminista británico durante los primeros años setenta, sobre todo las artistas relacionadas con Screen y M/F, desde una perspectiva de los noventa sigo sin estar convencida de que obras tales como Post-partum Document de Mary Kelly son necesariamente superiores a las obras tales como Dinner Party de Judy Chicago. Los platos comemorativos con imágenes labiales son ingenuos, pero la inscripción lacaniana de Kelly de la maternidad, a pesar de ser obviamente más intelectual que el proyecto de Chicago no se puede considerar como más feminista, o incluso más avanzada críticamente. Si Chicago fuera culpable de esencializar el cuerpo de la mujer, Kelly es culpable de esencializar el desarrollo emocional/social de la mujer ­y, además, basándose en una teoría falocéntrica.


�  Una versión temprana de The Ballad of Sexual Dependency se expuso por primera vez en el Mudd Club, una discoteca semi-punk en el downtown de Manhattan en 1979; una versión de la exposición de 50 minutos se presentó en el ICA, Londres, en junio de 1989.
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