INTRODUCION

Las ciudades y sus espacios publicos son proyectados actualmente para
afirmar la impresién de colectividad, para ser “el lugar de encuentro con el
otro”. Para que esta ilusién sea posible, hay que mostrar los simbolos de la
diversidad y de la funcionalidad, transformar la ciudad en un lugar donde se
pueda hablar, trabajar, descansar, compartir, o realizar cualquier otra actividad
gue haga a uno sentirse mas pleno y cémodo en su entorno. El ambiente
ademdas debe ser limpio, tecnolégico y fresco, para causar una buena
impresidon. La ciudad proyectada para ser el simulacro de la sociabilidad y del
bienestar ensefiara su poder econdmico a través de una arquitectura y
urbanizacién planeadas para sostener la ampliacion del mercado y del sistema
financiero; el mobiliario urbano, los sistemas de comunicacién, de transporte,
las sefiales, etc., todo estara perfectamente organizado dentro de los modelos
previstos por el orden publico para estos fines.

Pero llamaremos la atencion por la cantidad agobiante de informacién
visiva que asalta a nuestros sentidos mientras hacemos nuestro recorrido
periddico; estas imagenes ya estan tan absolutamente inseridas en el contexto
de nuestro entorno que acabaron por volverse elementos “naturales” del
paisaje urbano. No se demanda contra la publicidad y la propaganda dispersa
por las calles y edificios; al contrario, incluso, algunas ciudades como Tokio y
Nueva York suelen usar imagenes de los spots luminosos con iconos gigantes y
slogans de las multinacionales como emblema postal de su potencia turistica y
mercadolégica. Es que, como otros elementos del entorno, la propaganda
institucional se transformd en un articulo obligatorio que compone este gran
living room que es la ciudad posmoderna. Sin embargo, hay otra clase de
contaminacién visual - vy, ésta si ird incomodar, sera transgresiva,

incontrolable, poco harmoniosa con los signos del triunfo urbano: son las



imagenes no institucionales, los carteles, las pegatinas, los folletos, y un
fendmeno muy particular entre los sistemas visuales de la posmodernidad,
nombrado graffiti hip hop.

El graffiti hip hop es aquél aglomerado de pinturas halladas en el
entorno urbano, con caracteristicas verbo icdnicas de fuerte contraste visual,
que utiliza técnicas, espacios y discursos especificos para definirse como tal; y
que ademas, es reconocido como el conjunto de imagenes que determina la
estética plastica del movimiento o cultura hip hop.

Este sistema visual, masificante, omnipresente, y “contracultural”, nos
ha llamado la atencion por el rapido cambio de su status para sus recientes
treinta y cinco afios aproximadamente. El graffiti que antes era algo fatigoso
que empezdé a agredir, tanto fisica como moralmente, nuestra sociedad a
finales de los 70, llega a los dias de hoy como un suvenir de la industria cultural
norteamericana ocupando el simbdlico lugar de objeto decorativo, o juguete
kitch que solemos colocar discretamente, pero de forma visible, encima de

algin mueble de nuestro orgulloso saldn.

En esta investigacion titulada “EL Graffiti Hip Hop Femenino en Espafia
a finales del siglo XX: La singularidad como significancia”, se ha estudiado el
fendmeno del graffiti hip hop espafiol observado a partir, principalmente, de la
produccion femenina existente en esta practica. Es decir, esta investigacion
tiene como tema el estudio del caso de la obra de graffiti hip hop realizado por

la mujer en Espanfa.

Objetivos y justificaciones

La exposicion de la cultura hip hop en sus aspectos mas jerarquizados
ensenara en sus pautas los modelos mas emblematicos del patriarcado, aunque
esté inserida en el mas urbano y contemporaneo de nuestros tiempos. Es de
esperarse, por tanto, que la mujer que participa de sus programas tenga sus

actividades articuladas segun las “leyes” que garantizan una ventaja a lo
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masculino y una sumision y debilidad de lo femenino. Pero, por mucho que lo
reconocemos como un movimiento de raices machistas, el hip hop no reprime
directamente la participacion de mujeres, sino presenta distintas respuestas
acerca de la produccion femenina tanto por parte de sus integrantes hombres,
como mujeres.

La mujer en el graffiti, por estar inserida en este sistema como actor,
debera ensenar los rasgos de esta transposicidén en los resultados de su labor
estético, no sin atravesar obstaculos para su realizacion.

Al distinguir como objeto de nuestra investigacion el graffiti hip hop
especialmente producido por mujeres estamos, desde el principio, dando a este
tipo de produccion un lugar diferenciado en relacion a la producciéon masculina.
En efecto, uno de nuestros objetivos es averiguar lo que proponemos
indirectamente ya en el titulo de la tesis; es decir, la verdad de esta diferencia.
Y hasta donde se puede establecer grados de diferencia entre estos dos tipos
de trabajo, sea formalmente (en los aspectos visuales que componen las
obras), o estructuralmente (en las formas de actuacion y realizacion de las
obras, como fruto de la cultura y de la sociedad).

Una vez que se establezca cualquier relacion, de diferencia o igualdad
entre estos dos sistemas de creacidon visual, serd también fundamental
legitimarla en el universo homogéneo y transcultural del graffiti que, delante
una mirada menos comprometida, parece seguir invariablemente las leyes del
hip hop.

Pretendemos también traer a la luz el retrato de la mujer espafiola,
“escritora” de graffiti, apuntando no solamente su lugar como artista o creadora
de imagenes, sino también su subjetivacion en el hip hop y el estatuto de su

produccidn en las estéticas femeninas contemporaneas.

Como justificacién, la propuesta de estudiar la mujer en las estéticas
contemporaneas sera siempre una contribucidon mas a los estudios de género.
Ademas de eso, y concretamente en el caso del graffiti hip hop, a pesar de la

existencia de importantes investigaciones que tratan del asunto desde sus



principios en los 70 hasta los dias de hoy, es cierto que la aplastante mayoria
de los textos han dirigido su interés a la produccion de los hombres. Mientras
tanto, la produccion femenina ha sido ninguneada en todos sus aspectos,
surgiendo solamente como timida alegoria en notas biograficas sobre algunas
pocas mujeres pioneras. Asi pues, creemos que nuestra propuesta de
sistematizar la produccién de mujeres en el graffiti hip hop, como objeto de
analisis preciso, tendra una contribuciéon mas amplia aun en el caso particular

de las investigaciones sobre graffiti.

Metodologia de trabajo

Hay tres maneras de comprender el graffiti hip hop: leer sobre él, mirar
sus ejemplos, y vivirlo. La mas efectiva y rapida es sin duda la ultima, que
conlleva la convivencia con los escritores y miembros de la cultura hip hop,
hablar y pensar junto a ellos, y si es posible, como ellos; y por supuesto escribir
graffiti. Sin embargo, no ser un “iniciado” no presupone la ighorancia absoluta y
definitiva sobre el fendmeno, las otras formas de asimilarlo también seran
seguras a pesar de ser mas lentas y mas sistematicas.

Por ejemplo, mirar un graffiti no es Unicamente una experiencia visual
corriente. Mirarlo de verdad supone que hay que detectar sus elementos
formales y estructurales realizando un andlisis de las partes que lo componen,
de la distribucion y del orden de sus agentes formadores. Exige también que se
lo compare con los soportes y con las demas imagenes que lo rodean,
parecidas o no a él. Para que uno lo haga cuidadosamente, sin perder los
pequefios detalles, hay que conocer previamente temas afines vy
aparentemente secundarios pero, esenciales para la existencia del graffiti en su
manifestacién en el hip hop; ademas de argumentos especificos que van a
construir su identidad.

No obstante, cada medio de acceso al graffiti tendrd sus ventajas e
inconvenientes: participar del graffiti sera mas rapido y posibilitara al
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investigador estar en el “juego”, avanzando por caminos muy especificos y
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accediendo a determinados secretos y sensaciones que la literatura sobre el
asunto jamas podra ofrecer o explicar realmente. Ya apenas observarlo desde
fuera puede ser mas seguro y garantizara la imparcialidad de ciertas
conclusiones, pero exigira del investigador el conocimiento de una serie de
informaciones extraordinarias que solamente el texto podrd ofrecer, de forma
que se pueda desarrollar un estudio sistematico sobre el tema.

Esta investigacidon ha utilizado una metolodogia mixta donde mirar, leer
y participar han sido operaciones concomitantes. La investigacion bibliografica
fue combinada con un amplio trabajo de campo proyectado para actuar en el
caso especifico de Espafia y su “fenomenologia” del graffiti hip hop. Las dos
clases de informacidn, bibliograficas y practicas, fueron recogidas y ordenadas
a partir de analisis cualitativas de sus contenidos. Todo para que, al final, fuese
posible la posterior valoracién de las informaciones en relacion a la fiabilidad de
las fuentes y su relevancia directa al objeto estudiado.

La organizacion final del conjunto informativo resultante de este estudio
ha sido dispuesta para que nuestras preguntas preliminares fuesen
contestadas; lo que nos posibilitd, ademas, realizar una interesante panoramica
de las generalidades del graffiti hip hop en las tres mayores ciudades de
Espafia (Madrid, Barcelona y Valencia) en finales del siglo XX, a pesar de nunca
haber sido este el objetivo de la investigacion.

Bibliografia y fuentes empleadas

Organizamos en el diagrama presentado abajo, el conjunto de
disciplinas estudiadas en las tesis, subdivididas en tres grandes grupos que van
a determinar, en primera instancia, el marco conceptual de esta investigacion:
el ARTE (A), la MUJER (B) y la CONTEMPORANEIDAD (C). Sin embargo, cada
uno de estos tres conjuntos va a ajustarse en variados subgrupos que, no
pocas veces, iran sobreponerse unos a los otros, creando asi, una sofisticada
red de relaciones e interdisciplinariedad.

En el grupo A, conjugado en el estudio de los procesos artisticos con



sus poéticas y productos, se destacan los saberes de la propia historia del arte
y de las poéticas modernas y contemporaneas. La critica y la teoria del arte. Y
el tema especifico del graffiti, que se extrae de todo esto, como expresién

estética — extendiéndose desde sus generalidades hacia el modelo del hip hop.

MUJER
ARTE

Estudios de Género

HiStOl"ia Discurso tradicional
Teoria Discurso
Critica contemporaneo
Discurso artistico
Graffiti
Graffiti
hip ho
p hop Cultura
Sociologia
Semiologia PS.'COIOQ'a
Semiodtica F'I.OSOf.'a
Escritura Historia
Linglistica Humanidades
Lenguajes
CONTEMPORANEIDAD

El grupo B ya presenta una serie de disciplinas especificas de los estudios de
género. En él, se interrelacionan la historia social y cultural de la mujer
occidental y los varios discursos que han tratado de forma tradicional o especial
la cuestion de lo femenino como género. Los discursos de la contemporaneidad
en su especificidad como disciplina de la sociologia, de la politica, de la filosofia

y de la psicologia. Y el discurso del arte pautado en los estudios de género,
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expandiéndose desde la historia del arte hasta posibilidades de poéticas o
estilos de lo femenino como alteridad.

Por ultimo, el grupo C donde se organizan los conocimientos que van a
servir de base a toda la investigacion bibliografica, divididos en “humanidades”
y “lenguajes”. La historia, la filosofia, la sociologia, los estudios culturales, y la
psicologia, constituyen los subgrupos de “humanidades” (donde destacamos
especialmente las investigaciones sobre la posmodernidad, el
pos-estructuralismo y el psicoanalisis). “Lenguajes” va a ocuparse de las
disciplinas acerca de la escritura, la lingUistica, la semiologia y la semidtica.

Con relacién a las fuentes primarias, queremos llamar la atencion sobre
algunos autores cuya teoria nos ha servido como marco teérico en el desarrollo
de nuestros principales argumentos. Con relacién al tema graffiti hip hop,
hemos usado, como fuentes de primer orden, el libro de Jesus de Diego (2000),
“"Graffiti, la palabra y la imagen”, por constituirse como el estudio mas completo
publicado acerca del graffiti hip hop en Espafia; conjuntamente con el clasico
libro de Castleman (1987), “Los graffiti”, hasta hoy indispensable en cualquier
investigacion sobre este tema.

Otros autores cuyas teorias han sido fundamentales para el desarrollo
de ésta tesis fueron Roland Barthes y su estudio semioldgico de las imagenes,
de quién podemos destacar el libro "Lo Obvio y lo Obtuso” (1986 y 1990). Julia
Kristeva con "La Révolution du Langage Poétique” (1974), estudio linglistico
acerca de posibilidades de una poética de lo femenino. Y algunos aspectos de la
obra de Jacques Lacan sirviendo como instrumento tedrico principal para la
comprensién y articulacion de nuestra argumentacion alrededor de Ila
problematica de lo femenino. Ademas, se ha recorrido a Foucault, esencial por
sus textos acerca de los discursos y de la alteridad.

Otros autores leidos, aqui tomados como fuentes secundarias,
pero también esenciales en el progreso de nuestra investigacién, fueron, con
relacion al estudio de las generalidades de los graffiti, el investigador
valenciano Joan Gari. También destacamos a Estrella de Diego y Whitney

Chadwick, ambas trabajando sobre el papel de la mujer en el arte y en la
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sociedad. Y a Maria Rita Kehl, a partir de su extensa investigacion sobre lo
femenino y la sociedad bajo los conceptos del psicoanalisis y de la cultura
contemporanea.

Otras fuentes secundarias a ser destacadas son los volimenes
antolégicos de “Historia de la Mujer”, organizado por Georges Duby y Michelle
Perrot (2000) y para “Los Muros Tienen la Palabra - Materiales para una
historia de los graffiti” (1997) del Departamento de Historia de la Antigliedad y
de la Cultura Escrita, de la Universidad de Valencia.

La totalidad de la bibliografia utilizada en la tesis estd presentada al
final del trabajo, donde se organizan, en primer lugar, las publicaciones de
libros, tesis, articulos y entrevistas, impresas y no impresas (disponibles en
Internet). A continuacion, presentamos la lista de revistas, periddicos y
catalogos consultados. Finalizando el apartado bibliografico con la organizacion
de las paginas web, especificas sobre graffiti y hip hop, consultadas en el
desarrollo de este estudio.

Es importante sefialar que la fecha presentada en cada item
bibliografico impreso, refiere al afio de edicidon y no de primera publicacion de
los textos; asi lo hicimos para facilitar la consulta exacta de los fragmentos
citados y sus respectivas paginas. Y con relacion a las fechas presentadas junto
a los lugares disponibles en Internet, hacen referencia al afio en que fueron
consultadas por primera vez en este estudio, debido a la dificultad de
determinacion del afio exacto de su publicacidn en la mayoria de estos

formatos virtuales.

Investigacion de campo

La investigacion de campo ha sido primordial para la elaboracion de
esta tesis. Su determinacidn estaba en la necesidad de recoger informacion
reciente acerca de las generalidades del graffiti hip hop en Espafia, confirmar
los datos de las fuentes bibliograficas y fundamentar el propuesto estudio del

graffiti producido por mujeres. Para ella se estableci6 como meta Ila



observacién, la colecta de informacidn, y el acompafiamiento directo de la
practica del graffiti y del hip hop en Madrid, Barcelona y Valencia,
principalmente. Su ejecucién tardé dos afios de trabajo de campo
comprendidos entre los afios de 2000 y 2002.

La totalidad de este trabajo ha sido registrada en fotografias, muchas
de ellas presentadas a continuacién en el cuerpo de la tesis; y en la grabacién
de aproximadamente treinta horas de entrevistas a escritores y escritoras de
graffiti, a miembros del movimiento hip hop, a transelntes y a autoridades del
orden publico cuya funcién se relaciona con el fendmeno del graffiti en Espafia.

Veinte entrevistas fueron seleccionadas por la relevancia y variedad de
sus contenidos para que sus transcripciones fuesen publicadas en los apéndices
(A II) de esta investigacion. También se presenta anexado el CD con la
grabacion original de estos contenidos convertidos en formato MP3,
organizando aproximadamente seis horas de audio digital.

Parte de la informacion y de los testigos de estas entrevistas
seleccionadas, ha sido aprovechado para ayudar en la ilustracidon y en los
anadlisis de los elementos y las proposiciones planteados en la tesis. Este
material, compuesto por fragmentos del discurso o de didlogos entre
entrevistador y entrevistado(s), es presentado en forma de citacién directa
donde es posible identificar el nombre o apodo del entrevistado, y su
localizacién en el apéndice. También el texto de las citaciones presentado en
letra cursiva se refiere a preguntas o comentarios del entrevistador en el

momento de las conversaciones.

Estructuracion de los capitulos

Los capitulos han sido estructurados para que la lectura acompanase el
desarrollo de la investigacidon partiendo desde lo mas general hacia lo mas
especifico del tema.

En el primer capitulo (I. La mujer), caracterizado por la presentacion de

los discursos histéricos y culturales referentes a la mujer en occidente, hubo
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una preocupacion de atar toda la informacion alrededor de dos valores
preestablecidos que van a acompafar el desarrollo de todo el estudio: la
tradicién y la singularidad como discursos antagonicos.

En un primer momento (I.1. Generalidades), se discutird las

generalidades del discurso corriente, es decir, qué referencias usamos a
menudo para distinguir o definir la mujer, si es posible hacerlo, y como queda,
entonces, la mujer en relacién al hombre en el discurso contemporaneo. A
continuaciéon (I.2. La mujer en la modernidad: discurso tradicional), se
presentara el discurso de la modernidad construido para circunscribir la mujer
en los ideales de matrimonio y maternidad, y apartarla casi definitivamente, de

las esferas publicas sociales.
La importancia de iniciar la presentacion de lo “qué” es, o “cdmo” es la

mujer occidental, a partir de la modernidad esta en los cambios histéricos que
han marcado profundamente la sociedad a partir del siglo XVIII. Para las
mujeres, en particular, tenemos en el siglo XIX grandes momentos de
revolucidon en los comportamientos sexuales y sociales comprometidos con el
humanismo del siglo anterior; como el derecho al trabajo, cambios
significativos en los contratos matrimoniales y en las relaciones entre parejas;
cambios en la educacién y en la politica, con la sistematizacion del feminismo,
etc.

A parte de la presentacion de informaciones de ambito general, se ha
dedicado un apartado especial sobre la mujer de Espafia inserida en el discurso
tradicional de la modernidad, donde se ha observado como la espafiola
moderna fue perfectamente equiparable a los modelos internacionales.

La efectiva sustitucién del discurso tradicional al discurso posmoderno o
contemporaneo es presentada en el tercer apartado del capitulo (I.3. La mujer
en la posmodernidad: discurso de la singularidad), donde son presentados
algunos de los discursos de la actualidad responsables por avances
substanciales en la imagen de lo femenino. El primero de ellos es el discurso
psicoanalitico, puntual en la introduccién de la subjetividad femenina en los

campos de la ciencia, de la filosofia, y de la sociologia. Con relacidon a la mujer,
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el psicoanalisis freudiano fue innovador por haber establecido la subjetividad
femenina como algo a ser construido, y no mas como un hecho dado por la
naturaleza. De esta forma, a parte de destruir el discurso tradicional de la
“esencia” o “naturaleza” femenina, va a separar lo femenino de la mujer, es
decir va a dar a lo femenino, el estatuto de la singularidad, como si fuera una
especial caracteristica a ser conquistada para determinar una diferencia con el
resto del mundo.

Pero ha sido el discurso psicoanalitico contemporaneo el responsable
por una mejor definicion de lo femenino en la sociedad. La relectura de Lacan a
los textos freudianos dara una especial atencidon a la “incognita de lo femenino”,
como algo mas complexo que lo masculino propiamente. La originalidad de
Lacan sera proponer el inconsciente como instancia del lenguaje; y de esta
manera, la mujer y lo femenino, van a ser también analizados bajo los
conceptos de significante y significado. A partir de ahi, Lacan lanzara su
polémica afirmacién de que la “LA mujer no existe” (LACAN, 1985). Fruto de la
l6gica, su proposicion se establece a través del marco de conceptos
fundamentales como el Orden Simbdlico, nombre dado al lenguaje falocéntrico
de nuestra sociedad, y al propio significante primordial del Falo, como Unica
instancia disponible en seres humanos “traspasados” por la cultura (LACAN,
1999). Asi, la mujer, biolégicamente hembra, sin un significante especifico que
le identifique, tendra que articularse en la propia cultura masculina para
desarrollar necesariamente su diferencia. Por esto, para Lacan lo femenino, a
pesar de no existir a priori, cuando se instala, sera siempre un exceso, un algo
mas, un lujo.

Después de la introduccion de los discursos de la singularidad de lo
femenino inaugurados por el psicoandlisis, se presentan los nuevos discursos
sociales y politicos relacionados intensamente con los contenidos
psicoanaliticos. Se acentlan los desarrollos de la lucha feminista que, en el
siglo XIX, ha intentado definir la problematica de la mujer a partir de la
necesidad del establecimiento de la “igualdad” entre los sexos. Sin embargo, se

ha observado que con el paso de los afios, las protestas han cambiado su
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sentido adecuandose a los desarrollos de los discursos sociales. Digamos que
pasaron a exigir el establecimiento de la “diferencia” como hecho politico y
ventajoso a ambos sexos. Asi, las mujeres pasaron a buscar, particularmente,
la igualdad de derechos a partir de la singularidad de cada género. Como
nuevos discursos, han marcado la mudanza del papel y del lugar de la mujer en
la sociedad actual. Este apartado se finaliza con un andlisis general de estos
lugares y papeles, de las conquistas y de las pérdidas, con una mirada desde la
mujer espafiola hacia la amplia presencia de la mujer en occidente.

Nuestros Ultimos analisis acerca de la mujer seran la mujer y el discurso
artistico (I.4. La mujer y el discurso del Arte). Alli, son tratados los papeles y
trabajos de la mujer artista desde los primeros siglos modernos, también
inseridos en el discurso tradicional que orientaba las poéticas artisticas. En el
espacio dedicado al discurso artistico y a practicas especificas de la mujer en el
arte contemporaneo, hubo una preocupacién en no perder la conexién pre
establecida entre la confrontacidon de tradicidon y de singularidad; por lo tanto,
se ha trabajado principalmente sobre los experimentos del arte femenino de los
70 y en su legado hacia los dias actuales. Sus practicas y usos del lenguaje
artistico concentrados en la auto-representacién como estrategia de activismo
han sido un buen ejemplo de la aplicacién del feminismo y de la psicologia de la
singularidad en las poéticas culturales de la contemporaneidad.

El segundo capitulo esta dirigido a las cuestiones acerca de los graffiti
(I1. El graffiti). Alli se presentan, inicialmente, los datos generales del fendmeno
(I1.1. Generalidades), introduciendo los conceptos y términos de autores
precursores a fin de definir los parametros utilizados para su enunciacién en
este estudio. En seguida, se realiza un repaso histérico, también de valor
introductorio, para que la practica se contextualice en la historia occidental.
Tras estas informaciones, es posible empezar a hablar de los casos especiales y
sus modelos, que se distinguen principalmente entre lo verbal y lo icénico; asi
como los anadlisis de las caracteristicas formales y estructurales que van a
definirlo en su esencia y en sus particularidades.

También se presentan breves analogias que pueden establecerse entre
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los graffiti y algunos lenguajes visuales (las practicas de intervencion urbana
subversivas llamadas “guerrillas”, la publicidad, el lenguaje pictérico tradicional
o institucional y el comic). Posteriormente, finalizando la presentacién de la
casuistica del fendmeno, se introduce también la problematizacién de las
diferencias anteriormente observadas entre graffiti realizados por mujeres y por
hombres. Este apartado reune principalmente informaciones de algunas
investigaciones referentes a los graffiti hallados en bafos publicos que, hasta
ahora, han organizado mas datos sobre posibles diferencias entre las
producciones masculinas y femeninas.

La cuarta y Uultima parte de “generalidades” es dedicada a la
presentacion de estudios publicados sobre el graffiti. La organizacion de lo que
se denomina “situacion del tema” se hace a partir de la exposicion de la
bibliografia impresa, que reune titulos de libros, tesis, entrevistas, articulos,
conferencias pronunciadas, etc., bien como revistas y periddicos que tratan
especialmente del asunto graffiti. Y del examen de la informacion bibliografica
no impresa, disponible principalmente en Internet, como conjunto de imagenes
y textos en formato digital.

Es solamente en la segunda parte del capitulo (II.2. El graffiti hip hop)
que el graffiti en el modelo del hip hop serd analizado en su especificidad;
desde sus caracteristicas generales, hasta su contextualizacion histérica. Ahi se
discute en primer lugar el movimiento hip hop como subcultura urbana,
inaugurada en mitades del siglo XX en los Estados Unidos y el surgimiento
concomitante de esta forma de graffiti; asi como los elementos determinantes
para la interseccion de los dos fendmenos. Tras esto, también se analiza el
desarrollo del graffiti hip hop en Europa y Espana, de los afios 80 hasta los

primeros afios del siglo XXI.

A continuacion, en el ultimo capitulo, (III. El graffiti hip hop y la mujer:
estudio de caso en Espafa), son presentadas las generalidades del graffiti hip
hop (III.1. Generalidades) en Espafia, y las relaciones entre las producciones

de mujeres y hombres en el universo del graffiti. Es importante decir que los
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analisis sobre la labor femenina en el graffiti hip hop no tuvieron el objetivo de
reescribir la historia del fendmeno, ni siquiera en Espafa; la informacion
recogida nos ha permitido hacer una relectura del graffiti hip hop en Espafia
usando estos nuevos elementos. Los datos fueron combinados con intencién de
sacar a la luz los modos de actuaciéon y produccion de mujeres a partir del
graffiti hip hop en sus cuestiones mas importantes como transgresion,
marginalidad, sexismo y principalmente interrogaciones sobre subjetivacion,
autoria y singularidad.

La segunda parte del capitulo fue reservada a consideraciones mas
“transculturales” del graffiti hip hop y su contextualizacién social (III.2. El
graffiti hip hop y la sociedad). Alli, los temas tratados ensefiaron la imagen del
graffiti en la sociedad contemporanea y sus posibilidades discursivas.

Es el tercer segmento de este capitulo (II1.3. Graffiti hip hop Femenino
en Espafa) donde realmente todas las preguntas iniciales empiezan a ser
contestadas. Es decir, quiénes son las escritoras de graffiti hip hop; cual es su
posicion en la subcultura donde producen; y qué diferencias hay entre graffiti
de mujeres y de hombres (si las hay).

Para tal, se ha presentado inicialmente un analisis del lugar de la mujer
en el hip hop, dando especial atencion a mujeres espafiolas (II1.3.1. Mujeres en
el hip hop: La Nacién y las B-Girls) y posteriormente, el caso especial de las
mujeres escritoras de graffiti es profundamente analizado (III.3.2. Mujeres
escritoras de graffiti hip hop y sus obras). Es probable que el punto mas
sugestivo entre el graffiti hip hop y la produccidn estética femenina tratado en
este final sea la (persistente) cuestién de la singularidad como necesidad
esencial para la fundamentacion de la practica. Tras el desarrollo del desenlace,
se pudo definir realmente en que se constituye el verdadero “graffiti hip hop
femenino” y su evidencia en Espafia. Para ello recuperamos informaciones
presentadas en el primer capitulo, especialmente aquellas que trataban de las
posibilidades de un lenguaje femenino en las poéticas artisticas que instaurase
un léxico definitivo que caracterizase y singularizase determinadas obras de

arte (o cualquier sistema de imagen) como basicamente femeninas,
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independientemente del sexo de su autor.

Las conclusiones han sido divididas en tres momentos, donde son
presentados los argumentos finales. A saber, el panorama general del graffiti
hip hop en Espafia, con sus aspectos resumidos y sistematizados; las relaciones
de igualdad y diferencias establecidas entre graffiti realizados por mujeres y
por hombres; y finalmente, una definicidon de lo que seria, entonces, el graffiti
femenino en el hip hop.

La tesis presenta, ademas, un conjunto de apéndices, donde en “A I” se
presenta un glosario de términos del graffiti y del hip hop; y en “A 11", la
trascripcién de las entrevistas seleccionadas, cuyo contenido ya ha sido

anteriormente explicado en esta introduccidn.

Consideraciones finales

Este estudio es resultado, no solamente de los casi cuatro afios que
redundaron su investigacién, sino de los siete afios de largo vy dificil
florecimiento profesional y personal. El interés primario por los estudios de la
escritura como objeto en el arte visual ha sido responsable por la asociacién
intelectual de los que trabajaron en conjunto para el desarrollo de esta
investigacion. Antes mismo que el graffiti fuera escogido definitivamente como
objeto de estudio, ya conociamos (o asi creiamos) sobre los elementos que
serian protagonistas en todo el proceso; es decir, la palabra y la imagen. Por
eso no ha sido sorpresa la subita pasion por graffiti resultante de una mirada
que singularizé la forma de estas pinturas. Y como ocurre en los verdaderos
“flechazos”, hubo cambios que determinaron el camino a ser seguido indicado
por el sentimiento, ademas de la razén. Fue asi que el graffiti hip hop se ha
apoderado de todo el proceso de investigacion, a despecho de las vias
anteriores.

Sin embargo, con el paso del tiempo, el proceso se fue ampliando de

forma incontrolable. Aunque invisible al principio (como lo que ocurre en toda
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pasion cuando su destino es volverse seguro y continuo), lo que antes era un
estudio acerca de graffiti, palabras e imagenes, pasdé a ser un colorido
escenario para una tesis sobre la mujer y el arte.

He ahi donde todos los caminos se han finalmente encontrado, y donde
investigadora y objeto se han vuelto tan intimamente conectados, que el
proceso de investigacidon a nivel profesional solamente a ha sido concluido
cuando el proceso de investigacion a nivel personal también llegaba a su

“destino”.

Finalmente, doy las gracias a mi director de tesis, Dr. Inocencio Galindo
Mateo, que supo con mucha inteligencia conducirme en mis estudios
comprendiendo y respetando las dificultades de todo el proceso. Y
principalmente por su atencidn al final de nuestro trabajo.

Gracias a las escritoras (especialmente) y a los escritores, a los b-boys
y b-girls, y a todos que participaron de esta investigacién. A los que se hicieron
amigos y Uunicos en estos afios en Espafia, ensefiandome mas alld de lo
demandado por el estudio.

También a Erich, Igor, Adelgipcius, y Theo, responsables en gran parte
por mi alegria de vivir, imuchisimas gracias! No puedo olvidarme tampoco del
amor de Jodo y del amor hacia Jodo, uno y otro fundamentales para la
conclusién de este trabajo.

Y finalmente a mi madre, Regina, a quién evidentemente dedico esta

tesis con enorme amor, por ser ella una Mujer extraordinaria.

Por eso, es con mucha alegria que presento este trabajo, no por haber

finalizado algo, sino por haber empezado a andar mi camino.
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I.LA MUJER

I.1. Generalidades

Identificar a una mujer es facil, cualquiera parece apto a hacerlo, pero,
al contrario de lo que parece, definirla ya no es una tarea sencilla. Cuando uno
empieza a buscar las palabras adecuadas para resumir algo que se informa al
mundo con tan solo una mirada; o que deberia ser un género sencillo en su
caracter |éxico mas puro, no tarda a percibir que las palabras son insuficientes
para nombrar lo que el propio discurso ha apartado de su sistema durante
tanto tiempo.

Empecemos por el camino mas recto, es decir, la identificacidon visual:
nos bastamos con mirar para distinguir a hombres y a mujeres - estamos
condicionados a tipificar entre nuestros semejantes aquellos que pertenecen al
sexo femenino o masculino a través de sus atributos y especificidades. Esta
distincion no se da, al contrario de lo que se piensa, por las caracteristicas
biolégicas de los seres humanos, sean ellas los érganos sexuales que a menudo
estan muy bien escondidos y protegidos de la mirada ajena; sean ellas los
rasgos fisondmicos y corporales, que pueden presentarse naturalmente
ambiguos en las formas de androgenia o pueden ser facilmente manipulados
hoy en dia en favor de un cambio sexual deseado. La identificacidon de los sexos
se da mucho mas por el comportamiento (en todos sus infinitos aspectos), por
los modales, por el lugar social ocupado, por las ropas que uno usa, etc., que
por la naturaleza misma. Digamos que somos hombres o mujeres, menos por
hechos naturales que por instancias sociales y culturales. Asi que, si es posible

hallar una definicion actual no sélo de lo qué es la mujer, sino también de lo
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qué es el hombre, sera necesario buscar dentro del discurso de la historia y del
pensamiento moderno y contemporaneo los medios para esta labor de nombrar
aquello que pertenece solamente a la cultura y a la sociedad.

Hasta el siglo XX, el discurso oficial sobre las diferencias entre hombres
y mujeres y sus relaciones con la sociedad y la cultura eran insuficientes para
tratar de las condiciones particulares de la mujer como grupo social oprimido.
Actualmente, un nuevo abordaje en este discurso fue introducido por la
revolucidon en el comportamiento contemporaneo y por la consecuente entrada
de la mujer en la esfera publica social. Las propias mujeres empezaron a
levantar cuestiones sobre las maneras como hombre y mujer conciben la
sociedad, las percepciones y los comportamientos visibles o inconscientes de
ambos, los valores histoéricos ya obsoletos y sus perpetuidades. A parte de eso,
una serie de otros aspectos hasta entonces ignorados o velados, han sido
puestos sobre la mesa, como el pensar la propia ideologia dominante como
posible clave para la reorganizacion y el fortalecimiento del discurso de la mujer

contemporanea.

Si hablamos mucho de “discurso de la mujer”, “discurso dominante”,
etc., es porque el lenguaje ha sido el responsable por instituir una relacién
incuestionable, casi metafisica, entre la mujer y lo femenino, asi como entre el
hombre y lo masculino. La depreciacion de lo femenino (y por tanto, de la
mujer) en el discurso oficial, tanto social como cientifico y religioso, ha sido
registrada desde épocas muy remotas por la historia de los hombres civilizados.
Cientificos, sacerdotes y fildsofos desarrollaron teorias (de las mas insdlitas o
creativas) a fin de fortalecer la sujecion ideoldgica y la inferioridad absoluta del
ser femenino ante lo masculino. Estudios actuales desarrollados sobre mujer y
sociedad, en su gran mayoria, ha apuntado que la mejor estrategia de
mantenimiento del poder del varén fue aislar la mujer en la maternidad, como
si fuera ésta su Unica funcion social y definitiva utilidad publica. Asi entendido,
eran comunes reducciones o0 asociaciones directas entre lo femenino y la

anatomia, para que la dominacion masculina existiese como “manifestacion de
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la realidad sicofisiolégica de nuestra especie” comprobadas por “evidencias
neurofisiolégicas genéticas relacionadas a la biologia de la diferenciacion
sexual”; todo para transformar el patriarcado en “condicién natural de Ia
humanidad” (STEVENS apud MONTEIRO, 1998: 30) escamoteando su caracter
ideoldgico.

Estos valores artificiales transformados en fendmenos naturales
ayudaron a establecer una verdad aplastadora sobre la subjetividad femenina
dejando sus huellas, aun, en el pensamiento contemporaneo. Monteiro, en su
libro, “Mulher: Feminino Plural” (1998), ha presentado una serie de tesis que
trabajan todavia las diferencias sexuales de nivel cultural y social como
consecuencias biolégicas. Entre ellas, tres nos han llamado la atencién: la
primera, concluye que las mujeres son mas tristes que los hombres porque
usan partes diferentes del sistema limbico, estructura cerebral responsable por
el control de las emociones; la segunda propone que la facilidad de las mujeres
por llorar es explicada por la mayor cantidad de prolactina en su organismo,
sustancia quimica responsable por la produccion de la leche y por las 6rdenes
del llanto (dos atributos bastante femeninos, por asi decirlo); y la tercera que
afirma que el cerebro del hombre, por tener la parte izquierda mas
especializada y mas desarrollada que la derecha, le proporciona mayor
capacidad para el desempeno légico y matematico (MONTEIRO, op. cit.:
27-30).

No se trata de cuestionar la veracidad cientifica de estos tratados vy
tesis, sino de preguntar écOmo aceptar ciegamente estas argumentaciones sin
llevar en consideracién los muchos hechos socioculturales que han determinado
el comportamiento de los individuos? Al punto que, éno serian las mujeres mas
tristes que los hombres principalmente porque durante siglos tuvieron que
estar sometidas a las leyes de una sociedad notoriamente parcial que inhibia
cualquiera de sus expresiones fuera del hogar? O quizad lloren menos los
hombres porque desde siempre fueron educados para no hacerlo. Y las pobres
mujeres si, que podian llorar con ganas y sin limites... pero estudiar jamas,

porgue la educaciéon femenina solamente se ha vuelto mas democratica y laica
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a partir del siglo XIX; aun asi, pocas tuvieron oportunidad de estudiar
realmente. La erudicién entre las mujeres era rarisima, y tal vez eso también
pueda explicar las dificultades de antafio observadas en la relacién mujer,

matematica y logica.

El propio discurso se hace sencillo (y aparentemente natural) y no se
complica al definir la mujer comparandola simplemente con el hombre, en
bases negativas. La mitificacion del poder del varén se ha establecido a partir
del modelo masculino como referencial positivo. Y si, todavia hoy en dia,
usamos muchas veces el principio del hombre para entender la finalidad de la
mujer, estamos, desde luego, razonando invariablemente a partir de una
ideologia responsable por la construccion de la subjetividad estructural de cada
individuo, femenino y masculino, en términos muy extendidos. Es decir, si el
sujeto se construye a partir de su insercién en la cultura y en la sociedad (y en
la adquisicion del lenguaje), es posible aceptar que lo subjetivo llegue
profundamente sometido a los significantes histéricos que marcan las
sociedades, de esa manera, se puede establecer una formulacién subjetiva de
lo femenino sin quitar, en absoluto, méritos a la mujer. Pero si uno parte del
presupuesto que el hombre debe ser el modelo ideal y que la mujer es lo que
queda de ello, no habrd medios para analizarse la mujer como un ser

subjetivado y lleno de singularidades.

La maxima del varon como modelo de comparacion e ideal a ser
seguido, ha sido prejudicial no sélo a las mujeres, sino también, a muchos
hombres. La construccion de lo masculino se hizo en la idea del trabajo y de la
depreciacién de la experiencia amorosa (ALBORNOZ & KUHNER, 1994: 53). Por
tanto, es la “accion” lo que define a un hombre, y tanto el trabajo como su
performance sexual funcionan como mitos alrededor de los cuales se construye
su imagen. Lo que se considera masculino, desde este prisma, puede también
producir un efecto o significado aterrador en la vida de muchos hombres que,

de forma consciente o no, estan atados a estos significantes de la masculinidad
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que les circunscriben fatalmente dentro del estereotipo del macho. Y
desventurados seran los que estan fuera del paradigma del proveedor y del
semental.

Si dentro de esta visidon, nada flexible e imperativa de nuestra cultura,
lo masculino estad relacionado con el trabajo, con la objetividad, con la
conquista, con el ejercicio del poder y con la iniciativa; lo femenino, por
consecuencia, estaria, a la vez, vinculado con el contrario que complementa
estas cualidades: es decir, con la subjetividad, con la atraccién seductora, con
la espera, con la sumisién y con la pasividad.

A parte de eso, la cultura ha desarrollado un estado propio de estar en
el mundo donde identidad y razén son elementos fundamentales. Y no es
admirable que sean virtudes esencialmente masculinas. Sin embargo, hubo un
cambio importante en el ultimo siglo haciendo que, lo que antes pertenecia
solamente a los hombres, es decir, el permiso por “tener” una identidad, fuese
regalado también a la mujer. Por lo tanto, actualmente, en las relaciones de
género, la mujer ya no es mas el simple complemento del hombre, su costilla
por asi decirselo, sencillamente porque ahora tiene identidad. La identidad,
inmensa en importancia conceptual, no es nada mas que el estatuto de la
diferencia, porque Unicamente existira en las relaciones de uno con el otro — en
la necesidad de autoafirmacion cuando finalmente se es reconocido. Y aceptar
la diferencia significa reconocer la alteridad e integrarla en el discurso de la
normalidad.

Masculino y femenino, en resumen, se han definido durante mucho
tiempo por una relacion de exclusidn mutua, que algunos Illamaban
eufemisticamente de complementariedad. Pero la historia prepara trampas vy
nuestro tiempo ha confrontado hombres y mujeres con cuestiones
imprevisibles. Teniamos un pasado que se apoyaba en un supuesto equilibrio
(una aceptacién general o resignacién de los papeles sociales), pero ha
cambiado el lugar social de las mujeres y eso ha cambiado también su
experiencia en el mundo. El feminismo llegé plantando sus raices en el protesto

al mundo de los hombres y como todo movimiento social, ha llegado como
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desafio y exigencia de transgresion a un nuevo orden. Lo que se vive hoy es el
intento de desenmascarar el viejo orden generando una desorganizacion
paraddjicamente organizadora. Pero no se trata Unicamente de posturas
feministas, sino de una busqueda por la subjetividad que marca la experiencia
existencial de todas ellas (dentro de la singularidad o diferencia de cada
mujer).

A pesar de todas las victorias y derechos adquiridos, la mujer aun crece
bajo cddigos de comportamiento y papeles a ser interpretados. Es cierto que
usa imagenes y mascaras distintas de las usadas por la mujer de los siglos
anteriores. Madre, santa, o prostituta, todavia se reconocen los vestigios de la
metafisica de lo femenino que todavia marca las relaciones entre los sexos y
aprisiona en épocas de libertad y democracia sexual. En la larga carrera para
garantizar la transformacién de su condiciéon y su papel social, la mujer viene
dejando de ser manipulada por el deseo del otro, del mas fuerte, del mas
“deseante”, para subjetivarse en aquello que ella produce. Recredndose, de esa
manera, a si misma.

¢Como ser mujer en un mundo eminentemente activo y por lo tanto,
masculino? Lo que se expone es que el camino que lleva las mujeres hoy,
desde la demanda de la igualdad hacia la afirmacién de la diferencia, es el
orden del discurso y no de la anatomia. Mientras tanto, la mujer vive hundida
en plena ambigledad, al punto que se puede afirmar que “a mulher é
desdobravel” (PRADO, 1991:11).

I.2. La mujer en la modernidad: discurso tradicional
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I.2.1. Origenes del discurso tradicional

Durante mucho tiempo en la historia occidental, el papel de la mujer fue
tomado como secundario, menor, o sumiso. Las transformaciones vy
conmociones del mundo occidental tardaron mucho en favorecer el sexo
femenino, pero es indudable su participacion en experiencias, hallazgos,
creaciones y revoluciones, aunque su contribucién, muchas veces, haya sido
olvidada por la historia mas tradicional.

Los pintores Van Eyck en el siglo XV tenian hermanas trabajando junto
a ellos a pesar de jamas haberlas reconocido como artistas; el astronomo
dinamarqués del siglo XVI, Ticho Brahe, tenia también una hermana, Cristina
Brahe, que descubrié varias estrellas en su lugar, sin que ninguna de ellas
siquiera llevase su nombre; Fanny, la hermana de Félix Mendelssohn,
compositor aleman, fue prohibida por su padre de publicar cualquiera de sus
composiciones; Santa Teresa D’Avila y Santa Catalina de Siena, dos
importantisimas figuras de la mistica cristiana, ademas de dos grandes tedricas
de la Teologia, tuvieron que esperar muchos siglos para que finalmente la
Iglesia, en los afios 70, las reconociera como doctoras (ALBORNOZ & KUHNER,
op. cit.: 55). Seria exhaustivo y repetitivo contar las innumerables historias de
las que, siendo mas que hermanas, esposas, hijas o simplemente mujeres, han
producido conocimiento y cultura, a pesar de la hostilidad y de los embargos de
la propia sociedad que ellas ayudaron a progresar.

Desde los principios de la civilizacién occidental hallamos registros del
poder patriarcal y de la consecuente superioridad masculina en las esferas
simbdlica, politica, cultural y religiosa de las sociedades. La cultura
judaico-cristiana no fue el primer poder a establecer los paradigmas de la
sumision femenina en sociedad, sin embargo, fue, sin duda, fundamental para
el desarrollo de un sistema concreto cuya mujer se ha visto excluida durante

siglos de historia occidental.
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La inferioridad femenina era tomada como hecho metafisico, pues, la
mujer siendo secundaria en la concepcién de los seres era ya naturalmente
menor en su valor. El sistema discursivo filosdéfico, religioso y politico era el
dispositivo usado por el absolutismo politico para fortalecer la autoridad
paterna y garantizar a la monarquia una autoridad legitima e incuestionable
sobre su pueblo. De la Edad Media hasta el siglo XVIII, los textos, las
imagenes, los discursos, y la mayoria de los registros, tratan la mujer como un
ser maligno, imperfecto, excesivo, pactante con el diablo, cruel, lascivo y
mentiroso; pero, a la vez, sumiso y dulce (SWAIN, 1986).

El Malleus Maleficarum, libro muy influyente entre los siglos XV al XVIII,
fue escrito por frailes dominicanos para ser una especie de guia en la
persecucion de brujas. Su lectura sirve como ejemplo al discurso que sometian

las mujeres:

Mas carnales que los hombres, ellas son, en verdad, sexualmente insaciables,
vanas, mentirosas y seductoras; sélo buscan el placer (...). Mental e
intelectualmente inferiores, deficientes y débiles de cuerpo y mente, tienen la
memoria floja, intelectualmente son como los nifios, suUper creyentes,
supersticiosas, exageradamente impresionables y sugestionables, cotilleras,
indisciplinadas; en verdad, animales imperfectos. (Apud MONTEIRO, 1998: 58)

AuUn en el Renacimiento, las mujeres, consideradas por muchos como
“varones imperfectos” o “Uteros andantes” (MATTHEWES GRIECO, 2000:75),
todavia tenian su vida cultural y social determinadas por la representacion de
sus cuerpos, mas en particular de su sexo. Los discursos de la época tenian
mas interés en relacionar y comparar la humanidad con los animales que
establecer interrogaciones acerca de la diferencia entre los sexos, salvo
excepciones que trataban del asunto en términos de fisiologia y anatomia
(CRAMPE-CASNABET, 2000: 349).

Solamente a partir del siglo XIX, se observa una nueva perspectiva de
vida para las mujeres - la modernidad traera consigo la posibilidad de un
puesto individual, social y politico; aun con la extrema codificacion de la vida
femenina todavia en vigor.

El problema de la mujer moderna y contemporanea ha sido levantado
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por Kehl (1998) en su investigacion sobre los desarrollos de lo femenino cuando
la autora afirma que lo que es especifico en la mujer, tanto en su posicién
subjetiva como social, es la dificultad que enfrentd en ser objeto de una
produccidon discursiva extremamente consistente, por la cual se ha establecido
una verdad sobre su naturaleza. Todo eso, sin que tuviera consciencia de que
aquella era la verdad del deseo de algunos hombres y no el suyo, como fue
llevada a creer (p. 15).

El discurso de la tradicidon formated la “feminidad” como parte del
campo simbdlico. No obstante, el otro discurso de la modernidad sobre libertad
y autonomia individual, y la defensa de que el sujeto debe escribir su destino
Unicamente de acuerdo con su voluntad, eran incompatibles con las “verdades
femeninas” sobre la sumision, la domesticidad y la vida predestinada al

casamiento y a la maternidad.

1.2.2. Aplicaciones del discurso tradicional: naturaleza femenina

Sabemos que la cultura moderna ha producido una enorme
cantidad de discursos con finalidad de garantizar la adecuacion de la mujer
dentro de la estructura social, “protegiéndole” ademas de cualquier
cuestionamiento acerca de su destino. La feminidad no era otra cosa sino las
funciones, restricciones y predicados referentes a la mujer. Y para fortalecer
esta “feminidad” establecida, se construyeron también ideales para definir las
mujeres en las singularidades presentes en sus cuerpos. De estos
planteamientos surgié el concepto de “naturaleza femenina”, como aplicacion
discursiva responsable, entre otras cosas, por asegurar la funcidon procreadora
y ser un arma contra el “insaciable” apetito sexual de la mujer.

La llamada “naturaleza femenina” (reconocida como la propia esencia
de la mujer) necesitaba ser dominada por la sociedad a través de la educacién

moral, ayudando a las jovenes a cumplir sus destinos de generar hijos, ser
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buenas madres y esposas. Circunscriptas en las verdades que definian una
“naturaleza” definitiva y determinante, las mujeres tuvieron su lugar muy bien
trazado dentro de la esfera social, donde la familia y el espacio doméstico
dibujaban su Unica destinacion: la maternidad (KEHL, 1998: 70) . Con interés
de efectivar de la mejor manera posible esta expectativa, la educacién moral
funcionaba como conductor y condicionador de las nifias a la cordura, al pudor,
a la obediencia, a la sumisién y a la pasividad al padre y al marido.

El discurso acerca del deber maternal como fenémeno natural y
espontaneo gand fuerza en el Ultimo tercio del siglo XVIII cuando se observo un
cambio considerable en la mentalidad de gran parte de las madres de naciones
europeas acerca de la crianza de sus hijos. Gracias a la moda, las madres de la
aristocracia del XVIII empezaron a amamantar y a cuidar de sus hijos desde el
nacimiento en sus propios hogares. Este comportamiento fue rapidamente
copiado por las mujeres de la burguesia en ascensién y de las camadas mas
humildes de la sociedad. Inaugurada entonces la época de “las buenas
madres”, el cuidado y la dedicacion a los hijos fue mejorando extensivamente
en el pasar de los afios, llegando al XIX finalmente sujetado por el pensamiento
de la Ilustracion: "Sed buenas madres y seréis felices y respetadas. Volveros
vosotras indispensables en la familia y obtendréis el derecho a la ciudadania.”
(BADINTER, 1985: 147)

De hecho algunas mujeres creyeron que de la labor doméstica les
proporcionaria toda su importancia en la sociedad y juzgaron conquistar
derechos y respeto de los hombres en reconocimiento a sus utilidades y
especificidades.

El siglo XIX también habria de ser revolucionario en relaciéon al
comportamiento de las parejas. Los nuevos ideales de modernidad y felicidad
individual contribuyeron para cambiar situaciones y el matrimonio,
principalmente, sufrié cambios considerables. (BALLARIN, 2000)

Pero este repensar de las tradiciones, no mudo la forma basica del
matrimonio, sino inaugurd lo que paso a ser llamado el “casamiento por amor”.

Esto ha significado mucho para el hombre que pasaba entonces a poder elegir a
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sus prometidas mirando las jovenes simbodlicamente mas capacitadas,
intelectualmente y socialmente. Es decir, comenzaron a preferir a las mas
parecidas a ellos mismos, algo distintas a las antiguas sefioras, completamente
anuladas en los cuidados del hogar y en la educacion de los hijos. Las nuevas
esposas eran dotadas de atributos que antes eran un privilegio exclusivo de los
hombres, por lo menos ideolégicamente. (Id.)

Las asociaciones entre matrimonio por amor y emancipacion femenina,
aunque fuesen bastante conservadoras en la época, abrirdn nuevas
expectativas en la vida de las mujeres. La felicidad individual era un valor en
moda en los afios influenciados por las ideas ilustradas y por el humanismo
revolucionario, pero también era verdad que estos valores planteaban mucho
mas la libertad y la felicidad del hombre que de los demas seres humanos. Si
en estas fechas, casarse aun representaba para la mujer, practicamente, el
cien por cien de su vida, y la Unica manera de ser feliz (aunque para la mayor
parte de las mujeres, la felicidad en el matrimonio era algo muy idealizado y
muchas veces practicamente imposible); los hombres, al contrario, podian
realizarse socialmente en el trabajo, en el ocio y en relaciones
extra-conyugales. (Id.)

Sin embargo, no faltaron voces sensatas que llamarian la atencién para
la necesidad de la emancipacidn de las mujeres. Algunos pocos entendieron
gue serian frustradas las busquedas masculinas por la esposa “perfecta” si no
ofreciesen una educacién distinta a las mujeres; algo mejor que las ensefianzas
morales volcadas exclusivamente, en el cuidado del hogar, en el pudor y en la
maternidad. A su vez, las jévenes prometidas tampoco serian dichosas con sus
enamorados esposos si no tuviesen acceso a algo mas que el limitado
conocimiento que recibian de la sociedad. Quiza, el casamiento por amor hizo
gue sofiasen mas, pero siguieron tan frustradas como antes.

Aunque la ensefianza primaria y secundaria para las nifias burguesas y
aristécratas de Europa, comienza a ser una realidad desde el periodo
revolucionario, su contenido era aun demasiado mediocre y diferenciado del

aplicado a los nifios. En el siglo XIX, habia alin mucha oposicion entre los mas
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conservadores que alimentaban el temor de que la erudicidn entre mujeres
pudiera destruir la “feminidad” de estas jovenes. La mayoria de los hombres,
apoyados por las mas importantes filosofias y letras, se dedicaron a convencer
las sefioras y sefioritas, deseosas por aprender, que el saber estropeaba la
mujer alejandole de sus deberes mas sagrados. (ALBORNOZ & KUHNER, 1994)

Otro fuerte argumento usado por la tradicidn, para mantener la mujer
lo mas lejos posible del mundo masculino era la fragilidad fisica también
asociada a la “naturaleza femenina”. La mujer moderna era una eterna
enferma, hecho comprobado por las estadisticas sobre la mortalidad femenina
muy superior a la de los hombres en estas fechas. El embarazo, el parto y la
menstruacion eran considerados patologias femeninas y la profilactica
empleada era terriblemente contradictoria en relacién a lo que hoy creemos ser
una vida sana. La alimentacion de las jovenes era insuficiente bajo la excusa de
la necesidad de una dieta ligera; se hacian poquisimos ejercicios y eran raros
los paseos para tomar aire fresco, conque las nifias en general se quedaban
cerradas en las casas para protegerse de los cambios climaticos y de los
esfuerzos fisicos. También la higiene era rarisima, pues, principalmente en
nombre del pudor, las mujeres se bafiaban una vez al mes, Unicamente
después del periodo menstrual (KNIBIEHLER, 2000: 351-398). Y para empeorar
la resistencia de las muchachas, los cuidados maternales eran extremadamente
frios, lo que posiblemente perturbaba también la salud psiquica de estas nifias
ya tan comprometidas fisicamente.

En el siglo XIX, también, hubo un importante debate médico-legal
alrededor de la responsabilidad de las mujeres con relacién a actitudes
violentas como impetus de locura y actos criminales consecuentes de la
menstruacion (SWAIN, 1986: 25). Todo bailaba alrededor de la sexualidad
femenina que sufria inmensamente en consecuencia de tales medidas

“terapéuticas”:
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Después de muchas generaciones de mujeres educadas para la contencién de los
llamados “instintos”, han conseguido que la frigidez fuera un estado mas o menos
normal entre las sefioras casadas. (...) Las intensidades del parto y los placeres
de amamantar serian el coronamiento de la vida sexual de las mujeres y también
de su auto-estima. (KEHL, 1998:78)

A las mujeres, por lo tanto, no se les era permitido llevar una vida como
los hombres. Trabajar fuera del ambiente doméstico (como si los trabajos
necesarios para cuidar de una casa y de los hijos no les exigiesen fuerza fisica y
buena salud), salir por la noche, beber, fumar, tomar decisiones, tener ideas,
participar de la politica, etc., era imposible por su naturaleza fragil y enfermiza.

Es importante observar que seria muy ingenuo pensar que la
“naturaleza femenina” fue un discurso programado por los hombres que, de
forma insensible, garantian la sumisidon pasiva de las mujeres hacia ellos. Lo
cierto es que la propia mujer ha tardado en desear una vida diversa de esta
que anos y afos de tradicién le habian destinado. Eran ellas, también, las
principales defensoras de la moralidad, de la institucién del matrimonio y de la
familia, porque de cierta forma, era en estos aspectos que se afirmaban. Es
decir, la misma mujer fue agente y victima del agobio subjetivo a que estaba

expuesta.

I1.2.3. El discurso de la tradicion y la mujer espafiola

En el siglo XIX, la circulaciéon de la palabra “emancipaciéon”, segun
Estrella de Diego (a partir del afio 1868), seria un marco de lo que empezaba a
ser la fundacién del feminismo espafiol, a pesar de su despegue mas lento en

relacion a otros paises de Europa. Junto a eso, ocurria la proliferacién de
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revistas femeninas o secciones dedicadas a la mujer en distintas publicaciones,
nutriendo el creciente interés por las cuestiones relacionadas a la mujer en
Espafia (DIEGO, 1987: 99).

Al que parece, la trayectoria social y cultural de las espafiolas en el siglo
XIX ha repetido los mismos padrones y pautas de las demds sociedades
europeas, con sus particulares atrasos y avances. No hubo un proyecto de vida
independiente de la constituciéon de una familia y de la renuncia de la identidad
personal en nombre de la maternidad y de la vida doméstica. La monarquia de
los Borbones habia consolidado el sometimiento femenino, la Constitucién de
1876 restablecid la alianza entre Iglesia y Estado y las espafolas se
encontraron, una vez mas, atrapadas entre al altar y la ley. Para Sinués de
Marco, una histdrica antifeminista espafiola, la palabra “libertad” no existiria “si
hubiera un diccionario aparte para nuestro sexo” (apud DIEGO, 1987: 151).

Cualquier trasgresion significaba una agresion a las normas y conductas
sociales. Incluso las familias menos favorecidas solian respetar estas reglas y el
trabajo femenino, por ejemplo, era aceptable solamente en casos de extrema
necesidad. Segun Mary Nash el panorama en aquél entonces presentaba la

sociedad espafiola fundamentada en

un poder represivo que delimitaba de forma clara los confines de actuacién de la
mujer. Este poder jerarquizado de género se basé en mecanismos de control
social formal que regulaban, mediante un cuerpo legislativo, la discriminacion
legal y la subordinacién social de las espanolas. Pero ain mas significativa que las
medidas legales, fue la influencia extraordinaria del discurso de la domesticidad
en el asentamiento de las bases ideoldgicas de género en la sociedad. Esta
construccion ideoldgica que configuraba un prototipo de mujer modelo, la
‘Perfecta Casada’, se basaba en el ideario de la domesticidad y el culto a la
maternidad como maximo horizonte de realizacion de la mujer. (NASH, 2000:
641)

Con relacidn a la educacion, Espafia se encontraba en un momento que
el interés por la generalizacion de la lengua nacional, el castellano, y la
implantacion de la educacion a clases populares, eran excusas de la ganancia
por desarrollar el mercado nacional. A pesar de ya hablarse de Ia

implementacion de la educacion laica para nifas (de las clases superiores,
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desde luego, porque aun no habia interés de llevar la educacion a las mujeres
de las clases menos favorecidas), todavia permanecia la tradicion de una
educacién diferenciada. Primero por considerarse la instruccion de las mujeres
como un asunto privado y no publico, y segundo por entenderse que tiene mas
relacién con la formacién moral que intelectual (BALLARIN, 2000: 625). Los
estudios universitarios para las mujeres todavia eran un suefio, y a finales del
siglo solamente dos o tres decenas de mujeres se habian graduado en carreras
profesionales en toda Espafa.

Al comenzar el siglo, las mujeres que podian instruirse, clase media vy
aristocratas, lo hacian en sus casas mientras esperaban un matrimonio adecuado.
Aprendian a leer, a escribir, a costurar y bordar principalmente. Una o otra aun
estudiaban un poco de geografia, historia, musica y, en algunos casos, hasta
dibujo y francés. Esta educacion “extra” era mas un lujo, ya que trataba de dotar
de un barniz cultural y dominar algunas habilidades con la Unica finalidad de
alternar en los salones. Estas mujeres no realizaban ninguln ejercicio fisico y sus
salidas a actos religiosos o al paseo, siempre acompafiadas, convirtieron la
debilidad y enfermedad, fruto de tales habitos, en ideales de belleza. (BALLARIN,
op. cit.: 627)

En general, a las mujeres estaba categéricamente prohibido ser sabias,
porque, supondria un abandono a los cuidados del hogar para tratar sus
cuestiones particulares relativas a la erudicion. Escribir, por ejemplo, era algo
desnecesario por ser "mas prejudicial que util” (SCALON, 1976 apud DIEGO,
1987: 31).

I1.3. La mujer en la posmodernidad: discurso de la singularidad
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I.3.1. El discurso psicoanalitico: la feminidad como incdégnita, “mas

alla” de la diferencia

El siglo XX fue escenario de transformaciones sociales y politicas que
iban a abarcar cambios significativos en la vida de hombres y mujeres
independientemente de clases sociales, religidn, politica, etc. Las nuevas
formulaciones y posturas sociopoliticas y culturales en las relaciones entre los
sexos son hijas de las experiencias y de los discursos de finales del siglo XIX.
La emancipacién femenina ird a manifestar publicamente la desigualdad entre
los sexos inaugurando no solo las nuevas reflexiones, sino la necesidad de
(re)presentar la mujer y su destino social e individual.

Uno de los nuevos saberes decimonodnicos fue el conjunto de teorias de
Sigmund Freud, cuya formulaciéon realiza una ruptura considerable en el
discurso relacionado a la “esencia” del hombre y de la mujer. Freud ha ofrecido
al pensamiento occidental un punto de vista inédito con relacion a la mujer,
siendo el primero a plantear la diferencia entre los sexos como objeto cultural y
no mas organico. También realiza otras importantes disoluciones en la tradicion
cuando propone una nueva teoria del conocimiento fundamentada en la nocién
del inconsciente que subvierte las formulaciones cartesianas de la subjetividad,
del autoconocimiento y del mundo.

Acerca de la mujer en particular, es importante observar que en Freud,
la cuestién se presenta en las proposiciones de la mujer como sujeto y la
definicion de la feminidad. Es decir, ademas de ganar el derecho a una
subjetividad reconocida, se hara una separacion definitiva de la naturaleza
organica del individuo hembra y la feminidad misma.

Todo eso porque la feminidad no es regalada a priori por la naturaleza y
va a existir solamente a nivel del inconsciente y de sus representaciones.
Masculino y femenino como primera diferenciacion entre los seres a partir,

Unicamente, de las evidencias anatdmicas, se revelan superficiales para definir
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algo mucho mas complejo a ser desarrollado. La anatomia puede muy bien
distinguir a los sexos, pero se quedara muda ante la determinacion de aquello
que hace subjetivamente la virilidad o la feminidad. (FREUD, 1980, v. XXII)

El psicoanalisis freudiano aceptara lo femenino y lo masculino como
“identificaciones que estructuran el Yo segin los modos como cada cultura
organiza los ideales para los géneros”, y que estas identificaciones serian
“manuales de instruccidn” regalados por la cultura al sujeto con la finalidad de
estructurar las construcciones significantes que reconocemos como “identidad
femenina” e “identidad masculina”. (KEHL, 1998:13)

La feminidad, entonces, fue entendida como un devenir, un llegar a ser
y no como un ser ya establecido (FREUD, op. cit.: 142), con lo que la mujer
debera ser practicamente fabricada a partir de un largo trabajo psiquico
definido como “Complejo de Edipo” cuyo desarrollo admite un enredo mucho
mayor en las niflas que en los nifios. Es decir, para volverse mujer el bebé de
sexo femenino necesitaria, ademas de cambiar su objeto de amor, cambiar
también, simbodlicamente, su sexo. Esta transformacion no es natural y
tampoco automatica, no ocurre como en los animales, cuyo instinto comanda el
destino sexuado, sino que, antes de nada, es un mecanismo psiquico

inconsciente, un hecho de la cultura.

Pero al final de su obra, en 1919, Freud habla del enigma de la
feminidad, al que llama “continente negro”, y reconoce a su fracasado intento
de explicar satisfactoriamente la mujer. Finaliza su investigacion afirmando que
su trabajo era incompleto y fragmentado, y que solamente los poetas podrian

dar las respuestas a las cuestiones sobre la mujer. (FREUD, 1980, v. XXII)

No obstante, hacia la mitad del siglo XX, Jacques Lacan va a retomar la
“incompleta” teoria freudiana. El francés revolucionard la lectura del
psicoanalisis tradicional principalmente por proponer el inconsciente como
elemento del lenguaje cuyo funcionamiento se realizaria a través del

desplazamiento de significados y simbolos - andlogamente a los procesos
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lingliisticos de metafora y metonimia.

La teoria lacaniana, a pesar de su origen en el sistema psicoanalitico,
servirad como punto de partida para diversos estudios con marcos conceptuales
distintos, tratados a la luz del pos-estructuralismo. En este sentido, seria
incorrecto afirmar que Lacan se caracteriza como un pensador feminista; pero
la originalidad de su obra como intento de reescribir a todo sujeto humano, de
modo relevante y aplicable, en un lugar social relacionado al lenguaje y la
cultura, hizo con que los estudios de género recurriesen a su texto de manera

sistematica.

Lacan explica el desarrollo subjetivo, como hizo Freud, a partir de los
primeros meses de vida del ser humano a partir de experiencias y estadios
simbdlicos. En resumen (y simplificadamente) la teoria lacaniana puede ser
introducida en los conceptos del “Imaginario”, “El Estadio del Espejo”, el

“Complexo de Edipo”, el "Simbdlico” y el “Significante Trascendental del Falo”.

El Imaginario es e nombre dado a la fase inicial de la vida (LACAN,
1979: 89), y se caracteriza por la no distincién entre sujeto y objeto, es decir,
el bebé no es capaz de diferenciarse del mundo. Es todavia en el Imaginario
donde el bebé vive una relaciéon “simbidtica” con el cuerpo de la madre, que
Lacan identifica como Estadio del Espejo (LACAN, 1998: 96). Este proceso es
fundamental para el desarrollo del Yo y el bebé tiene por primera vez la
experiencia de ‘verse’ de forma unificada y extremadamente gratificante.

La segunda fase del desarrollo es marcada por el Complexo de Edipo.
Aqui, surgira ya figura del padre, que para Lacan simboliza nada menos que la
Ley. La conciencia de la diferencia sexual también surge en este momento pero
la originalidad esta en describir todo el proceso edipico en términos del
lenguaje: en el Estadio del Espejo, el bebé seria una especie de significante,
“algo capaz de atribuir significacion; y la imagen que ve seria el significado, o la
significacion de si” (EAGLETON, op. cit.: 229). Significante y significado estaran

plenamente y harmoniosamente unidos. Por esto el Imaginario es donde el
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bebé (significante) vive la plenitud de una identidad total en su reflejo
(significado), porque todavia no hay ningun hiato entre significante vy
significado, entre el bebé y el mundo.

Sin embargo, las identidades solamente pueden existir en consecuencia
de las singularidades y un término o un sujeto es lo que es, Unicamente,
porque excluye otro (SAUSSURRE apud EAGLETON, op. cit.: 229). La llegada
del padre y el descubrimiento de la diferencia también marcan la entrada del
bebé en el mundo del lenguaje. El inconsciente se estructurara, entonces, bajo
el concepto de que toda significacion depende de la diferencia entre los signos,
y que el signo presupone la ausencia del objeto que significa. Nuestro lenguaje
no es otra cosa sino la sustitucién de objetos.

En este sentido, en la teoria lacaniana, las identidades como sujetos se
realizan en las relaciones de diferenciacion y de semejanza con el otro. Asi, el
bebé pasa de lo que Lacan llama de “registro del Imaginario” para el “Orden del
Simbdlico” (QUINET, 2000: 31). Ahora, los sujetos ya constituidos hallaran los
papeles sexuales y sociales en las relaciones de familia y sociedad; es decir, el
Simbdlico no es otra cosa sino la instancia cultural y social que regula el sujeto
adulto. Representa la comunicacion de todo lo que se tiene, se desea, se
pierde, se reproduce, etc., en la realidad externa o en las relaciones
interpersonales y subjetivas. El Simbdlico es el Discurso: estd en todo y
cualquier discurso; es el lenguaje y la cultura. Define finalmente casi todo lo
que se tiene o se extrae como elemento subjetivo u objetivo de la experiencia

|"

“normal” con el mundo, porque si el ingreso al Orden Simbdlico no se cumple,
el destino es la locura.

Pero, como en todo hay una moneda de cambio, para ser sujeto uno
debe abstenerse de la posesion plena e imaginaria y dirigirse al mundo vacio y
ausente del lenguaje: “El mundo metaférico del espejo ha cedido el lugar para
el mundo metonimico del lenguaje”, es como lo define Eagleton (op. cit.: 231).
El lenguaje, como propone Derrida (apud EAGLETON, op. cit.: 176), es una
cadena de separaciones y diferenciaciones, en un movimiento potencialmente

eterno de un significante a otro (con posibilidades de significacidon ad infinitum,
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donde todo esta en relacidon a todo) que Lacan entiende en su sistema como el
propio ingreso del sujeto en el Orden del Simbdlico, o en el lenguaje, lo que en
esencia es lo mismo (QUINET, op. cit.: 100).

Acerca de la mujer, en particular, Lacan propone la complicada teoria
sobre la carencia de significantes que esencialmente definirian lo femenino. Es
decir, Si la rede de significantes es lo que forma el Simbdlico (definido por el
propio lenguaje), y si este tiene una relacién inseparable con la imagen del
padre, luego, serd construido a partir del Significante del Falo, directamente
afin a esta inscripcion paterna. Es por eso, que se puede decir segun la logica
lacaniana, que no hay una inscripcién en la red de significantes sobre lo qué es
“"UNA Mujer”. Porque si solamente existe el significante falico, la condicién de la
mujer es irremediable, y su aparato simbodlico estd fundamentado en la
inexistencia de un significante. Por eso, la polémica maxima “LA mujer no
existe”... Lacan Unicamente quiso decir que en la psiqué no hay una
representacién pre-programada de mujer o de femenino. En el sitio donde
estaria la identidad femenina hay un vacio, un agujero. Al contrario de la
masculinidad, representada por el Significante Trascendental del Falo en el
Simbdlico, no existe una respuesta automatica disponible para lo que es una
mujer.

Pero Lacan propone aun que, por mas sorprendente que parezca, es a
partir del significante falico que la mujer va a crear en el inconsciente un
distintivo propio que haga la diferencia para hallarse subjetivamente. Porque,
aunque las mujeres tengan que partir de la referencia Simbdlica masculina,
ellas irdn mas alla, y en esta perspectiva, ya no se colocard mas la feminidad
en prejuicio en relacion al Falo, sino que en exceso, representando una otra

palabra, un otro “saber”, un saber a mas (LACAN, 1985).

Lacan usa la estructura linglistica del inconsciente y la subjetivacion del
individuo en su momento de ingreso como sujeto hablante en el Orden
Simbdlico del Lenguaje, para decir que el lugar asignado a la mujer en la

cultura es el lugar del vacio. Por no poseer un significante en nuestro lenguaje
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(falocéntrico) que le ofrezca, como al hombre, el lugar de hablante, la mujer
tiene barrado el acceso a este orden que estructura el discurso dominante. Esta
posicién marginal, o de alteridad subjetiva de la mujer con relacién también al
lenguaje le reserva el lugar de “a que le hablen”, mas que de hablar.

Dando respuesta, afios después, a la incontestada pregunta de Freud,

“¢éQué quiere la mujer?”, Lacan dijo: “Quiere hablar”.

1.3.2. El discurso feminista y el discurso femenino: de la desigualdad

hacia la diferencia

Segun Kappeli (2000), el panorama comienza a cambiar a mediados del

siglo XIX cuando

la filosofia de la Ilustracién ofrece un arsenal de armas intelectuales a la causa
feminista: ideas de la razén y del progreso, derecho natural, expansion de la
personalidad, influencia positiva de la educacién, utilidad social de la libertad y
postulado de derechos iguales. (p. 521)

Los principios feministas del siglo XIX unen dos representaciones de la
mujer en una linea Igualitaria y otra Dualista. Para las del feminismo
Igualitario, John Stuart Mill, en 1869, va a publicar una obra clave, The
Subjection of Women, donde hablard de la degradacidon que las mujeres han
sufrido, como esposas y madres, atacando de frente estos Ilugares
decididamente femeninos. Mill analizard el matrimonio como la absorcién de
todos los derechos, de toda propiedad y de la libertad de la mujer. Asi,
animadas en la lucha por derechos iguales, las primeras feministas van a
atraparse en una paradoja de dificil solucién cuando comienzan a pedir la
igualdad de los sexos a pesar de la diferencia sexual (KAPPELI, op. cit.: 522). A
su vez, la corriente Dualista usaba la maternidad como argumento favorable a
reformas educativas y legislativas y, al contrario de la concepcion del feminismo

Igualitario, ve como fundamental para la lucha femenina justo el dualismo
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masculino/femenino en la familia.

El feminismo de orientacién Igualitaria con origenes en Mill y con
tendencias marxistas presentara una concepcion de individuos abstractos y
equivalentes, mientras que el feminismo dualista, hijo del psicoanalisis,
articulara sus bases tedricas en la ética de las diferencias sexuales,
desarrollandose en el siglo XX a partir del pensamiento pos-estructuralista.

Estos movimientos femeninos, reinaugurados en la década de los 70,
dejaron de lado el enfoque econémico heredado del pensamiento marxista, y la
lucha por la igualdad entre los sexos, convocando las mujeres a evaluar su
espacio, tanto en el orden subjetivo como en el de la cultura, necesario para
desconstruir su imagen impuesta por los hombres. Los nuevos movimientos,
ahora llamados femeninos, luchan por la igualdad de derechos entre mujeres y
hombres, y no por la igualdad de identidades.

Ante todo, se ha observado que, a pesar de la permanencia de algunos
aspectos tradicionales en las teorias, las articulaciones sobre la mujer o las que
tratan de lo femenino, sin sombra a dudas, han adquirido nuevas formas.
Algunos autores insisten aun en la presencia del sexismo en la filosofia, otros lo
aceptan como contingencia y observan su caracter indirecto, presente
principalmente en el lenguaje corriente. Pero poco a poco, la tradicional idea de
la “metafisica de los sexos”, que justificaba el poder del varén, desaparecera
para dar lugar a un nuevo enunciado que tratara la diferencia de los sexos
como fendmeno cada vez mas politico, ético y simbdlico. Se abrira el paso a las
mujeres a la mas amplia participaciéon en la esfera publica y cultural que el
occidente jamas habia contado en su historia.

Conceptualmente, el nuevo orden se fundamenta en el pensamiento
pos-estructuralista a partir del uso del “falogocentrismo” derridariano, como
modelo de sociedad que sujeta el poder sexual y social como dominios (a partir
del logos platénico y de la simbologia del falo). También fundamental es otra
concepcion de Derrida sobre los mecanismos de desconstruccidon de la oposicion
binaria Hombre-mujer. El analisis especifico acerca de la mujer se hara a través

de sus posibilidades desconstructivas con relaciéon a su oposicién al hombre.
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La mujer es el inverso, el ‘otro’ del hombre - ella es el no-hombre, (...); a quién
es atribuido, sobretodo, un valor negativo en relacién al principio primero de lo
masculino. Sin embargo, de la misma manera, el hombre es lo que es Unicamente
en virtud de la negacion de este otro. Definiéndose a si propio como en
contraposicién a él. (EAGLETON, op. cit.: 182-183)

La mujer, por lo tanto, no es un antipoda negativo del hombre. El la
tiene como la imagen de lo que no es y, a la vez, como el recuerdo
fundamental de lo que es. En este sentido, el hombre siempre necesitard de
este otro para afirmarse; y a pesar de todo el histérico desprecio, sera obligado
a dar una identidad positiva a “esto” que considera una “no-cosa” y un “nada”.
Las estrategias de desconstruccion de oposiciones binarias (o metafisicas),
segun Derrida pueden ensefiar como “un término de una antitesis estd

secretamente presente en el otro” (EAGLETON, op. cit.: 184).

El marco tedrico sobre lo femenino posmoderno, estara en el éxito de
trabajos pioneros de mujeres como Mores, Mollet, Kristeva, Irigaray, entre
otras, que cruzaron informaciones originalmente sacadas de la linguistica, de la
filosofia, de la semidtica, del psicoanalisis, de la sociologia, de la estética, de las
artes plasticas, etc., organizando los llamados estudios de género. Ya su
praxis, también caracterizada como lucha politica feminista, fue procesada en el
levantamiento de cuestiones que se hallaban obscurecidas por la dominacion
masculina: como el placer y las experiencias, el cuerpo, el inconsciente, el
afecto, el autobiografico y el interpersonal, la subjetividad y la practica del
cotidiano, etc. Todo eso fue trabajado en la vivencia real de la identidad y la
naturaleza del poder politico.

Como el sexismo presenta consecuencias concretas en las dimensiones
personales del cotidiano de la mujer, se ha observado que si la politica
continuase ciega a las experiencias individuales, seria estéril. El movimiento
femenino ha construido un discurso y una politica donde el aspecto personal y

espontaneo, fruto de la experiencia, se cristalizé como estrategia adecuada.
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1.3.3. El discurso de la singularidad y la mujer espaiiola

El derecho a voto resulté mas de un siglo de lucha por parte de las
mujeres espafiolas que, representadas por Clara Campoamor, han visto sus
reivindicaciones finalmente atendidas en 1931. En la misma década, 44,4% de
las mujeres eran aun analfabetas, un nimero asustador comparado con el
indice actual, pero halagador si lo comparamos con el 60% de mujeres
analfabetas en 1900. (BUSSY GENOVOIS, 2000: 227)

A principios del siglo XX, Espafia ya contaba con la denuncia en favor de
las mujeres plasmada en diversos articulos de caracter democratico y
feminista. Trataban principalmente de asuntos como la situacién conyugal y
sexual en la que las mujeres se encontraban estratégicamente en desventaja
cultural y juridica en relacidn a sus maridos. También combatian contra las
elevadas tasas de natalidad, la tolerancia al adulterio masculino, la elevada
existencia de hijos ilegitimos, el problema de la prostitucién y la abundancia de
enfermedades venéreas. El matrimonio civil y el divorcio son aprobados por ley
en 1932 (op. cit.: 231), lo que representa un cambio importante para la vida de
las mujeres.

Segun Nash (2000), la maternidad aun representaba tema clave en las
discusiones sobre la mujer. Desde las representaciones mas tradicionales como
“angel del hogar” o “perfecta casada”, hasta las mas progresistas, como “mujer
moderna” o “nueva mujer”, todas todavia seguian colgadas a la base esencial
gue determinaba la posicion de la mujer en la cultura: como madre. La
ideologia vigente comandaba las definiciones acerca de modelos de género e

ilusiones femeninas, representando también “uno de los elementos decisivos en
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el mantenimiento de las pautas de continuidad en la situacion de la mujer en la
Espafia contemporanea” (op. cit.: 680). El tradicionalismo, la fuerza de la
Iglesia y el conservadorismo responsables por la construccidon de este discurso
de género que ha impregnado la cultura espafiola explican porque gran parte
de las mujeres espafiolas aun llevan consigo, “los parametros del discurso de la
domesticidad”, defendiendo todavia “la maternidad como Unica via de

realizacion e identidad femenina” (id.).

Pero mas allad de las dificultades personales de las espafolas estaba la
desgracia cotidiana, realidad de la Guerra Civil de 1936. Segun Bussy (op. cit.),
la guerra ha presentado un factor paraddjico con relaciéon a las mujeres. Es
decir, desde el punto de vista republicano, se ha observado progresos
legislativos, “favorecidos por la necesidad”, como la legalizacion del aborto,
logro de la ministra de la salud Federica Montsey en 1936. Pero en términos
generales, el discurso franquista no presentaba ninguna novedad acerca de la
emancipacion de la mujer. Era tradicionalmente circunscrito en los cerrados
modelos y tenia como objetivo limitar las ciudadanas al hogar, recuperar la
familia patriarcal y fortalecer la subordinacién femenina. Pero el largo régimen
de Franco no fue suficiente para alejar criticamente las mujeres de su
sometimiento. La uniéon de experiencias sirvid para volver a ensefar a las
espafiolas su opresion social y politica y a promover una articulacién politica y
feminista de oposicion al franquismo, hasta que el asentamiento de la
democracia en 1978, abrié nuevos caminos de actuacion a las mujeres.

La actuacion politica en épocas democraticas con bases en el discurso
feminista, acontecié desde el comprometimiento politico de militancia, hasta la
practica autdbnoma, realidad de nuestra época (BUSSY, op. cit.). El proceso de
cambio a partir de los setenta, sin duda, ha favorecido la vida femenina en la
sociedad espafiola, a pesar del peso de los significantes mas tradicionales.

Las espafolas llegan al siglo XXI, como la mayoria de las mujeres en
Europa Occidental y América, conquistando aun mas espacios en la sociedad,

ampliando su desempefio profesional y conquistando un mercado de trabajo
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mas flexible que se abrird en diversos campos, antes exclusivos al hombre.
También gracias a los desarrollos tecnoldgicos, conquistan mas derechos en la
salud (el logro del control de natalidad e incluso una superioridad en la
esperanza de vida en comparacion con los hombres). Se observa, ademas,
mejores niveles en la educacidén y en la vida cotidiana que se vuelve mas
practica debido a la gran urbanizacion de las ciudades y la masificacién del
consumo de bienes y servicios. Hay destaque en la ampliacion del espacio en la
politica, en la religidn, en la educacidén y en la cultura. Sin embargo, a pesar de
todo, tanto Espafia, como practicamente todo pais occidental, se halla todavia
hundida en la lucha de las mujeres contra el sistema del patriarcado. Segun
Duby y Perrot (2000)

el siglo XX, siglo de la psicologia y de la imagen, confirma ante todo que la
cultura occidental ha desarrollado pocas maneras de representar positivamente la
mujer. Aun cuando el freudismo introduce una mayor complejidad en la definicién
de los sexos y de la identidad sexual, tanto la filosofia como las nuevas ciencias
sociales reflejan durante mucho tiempo el sexismo ordinario de lo social, que
define la especificidad femenina al servicio del hombre y la familia. (op. cit.: 25)

Los medios de comunicacién de masa y la publicidad han ayudado a
crear una insuperable imagen de la mujer contemporanea, convertida en una
Supermujer (capaz de racionalizar el trabajo doméstico y la carrera profesional
en aspectos cualitativos y cuantitativos y ademas, ser una esposa feliz, bella y
madre ejemplar). En este sentido, los mas “apocalipticos” con relaciéon a la
cultura de masas, denuncian ajustadamente que la imagen de la mujer
presentada por estos sistemas sera siempre fantastica, la miseria jamas vendra
a ella asociada, aunque sea ésta, la realidad de muchas. Pero, tanto la prensa,
como la publicidad, el cine, y la televisidon, sugieren siempre que la liberacién
femenina ya es casi un hecho cumplido, sin abrir espacio para cuestionamientos
adversos (PASSERINI, 2000). Analizando los happy ends de Hollywood,
Higonnet (2000) llama la atencién a la manera como “ponen la mujer en el
lugar que les corresponde en el orden patriarcal: en los brazos del héroe,
destinadas a una muerte noble” cuando arrepentidas de sus faltas o, en su

defecto, “a un justo castigo” (op. cit.: 420).
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La Iglesia Catdlica, tradicional potencia en Espana, aun representa una
fuerza en el mantenimiento de los cddigos que determinan la tradicién de los
valores sexuales no solo aqui, pero en todo occidente. La Iglesia todavia
garantiza el conservadorismo con relacién al devenir femenino en el plan
ideoldgico, a pesar de la revolucion cultural y de costumbres que en los afos
sesenta cuestiond algunos tables y abald la moral de la burguesia que todavia
mitificaba la mujer como ama de casa y madre.

De la desventaja de ser mujer en una sociedad rigurosamente catodlica y
patriarcal, se fortalece la consciencia critica, y el pensamiento que valora lo
femenino como una nueva manera de inserirse en el mundo. Esta alternativa o
“nueva forma” de ser mujer, antes de solucionar la desigualdad de
oportunidades, ha dejado claro que la lucha seria inGtil si no hubiese un cambio
subjetivo en la posicidon que las propias mujeres ocupaban en este cuerpo social
al que estaban inseridas; es decir, dejar de ser victimas de la opresion
masculina y analizar la situacién partiendo de un referencial que seria la propia
mujer, como se ve, cOmo se asume o se ensefa socialmente y en la intimidad

del espacio privado.

La verdad es que las mujeres luchan, menos una igualdad fabricada con
libre acceso a los papeles que antes eran de los hombres, y mas un
reconocimiento de lo especifico de cada sexo sin transformarlo en tabules
sociales. La practica de este ejercicio llamado “ser mujer en la posmodernidad”
(que incluye desde un auto reconocimiento critico hasta el acceso a la esfera
publica sin limites) todavia no ha solucionado el problema de la mujer espafiola,
pues aun existe un sinnimero de obstaculos a los cuales deben transponer
para lograr sus ideales y alcanzar sus objetivos. Obstaculos seculares, muchas
veces imposibles de ser vencidos de un tirén, donde cabe a la mujer “hacerse
hombre” para ultrapasar estas barreras. Sin embargo, el ejercicio de la mujer
para existir socialmente, los planes de accidn, la sociologia, la psicologia, y todo
el conocimiento que compone la ciencia femenina, es positivo porque no es otra

cosa sino elegir, y las elecciones apuntan ya para una libertad individual nunca
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antes ejercida por la mujer.

El resultado de las conquistas les han, por cierto, transformado. Han
tenido que adoptar estilos de vida masculinos, estando entre los dos mundos,
sumando modos de comunicacion diversos y recibiendo de la sociedad un orden
esquizofrenizante: isea hombre y sea mujer! Este avanzar en territorios
masculinos, encuentra solamente ahora en el siglo XXI una respuesta del
hombre que, poco a poco, percibe la necesidad de también “feminizarse”. Tal
vez, porque las sociedades mas tradicionales, como en Espafia, aun exigen del
hombre un padrén activo, agresivo, competitivo y proveedor, el suefio de
igualdad entre mujeres y hombres ha tropezado con el imposible. A las mujeres
se exige: sed hombre, trabajad, aguantad (desde que no dejéis también de ser
mujeres) seducid, encantad, venid con vuestros misterios. Mientras que a los
hombres, poco mas se les pide que: sed hombres como siempre lo habéis sido.
Ante mensajes tan contradictorios, lo femenino es mas una tarea que se
impone a las mujeres en estos tiempos.

Hasta hoy en dia, pensar la situacion de la mujer en nuestra sociedad
es mas que pensar en la lucha por un espacio publico, es, ademas, alcanzar
una posicion singular y activa en su representacion. Tener éxito profesional y
econdémico, estar con la familia y con amigos, y amar y ser amada son las
obligaciones de la llamada mujer posmoderna, en Espafia o en cualquier otro

lugar de occidente.

1.4. La Mujer y el Discurso del Arte

I.4.1. El discurso artistico tradicional y las mujeres artistas: las

limitaciones

Nuestras referencias actuales que nos hacen distinguir las bellas artes y

la artesania, tienen sus origenes en la reclasificacién de los lenguajes en el
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Renacimiento (CHADWICK, 1992: 37). La produccion de las mujeres casi
siempre estuvo excluida de los sistemas que formaron la historia del arte oficial
y erudito con base en las recontextualizaciones de los oficios artisticos, escrita y
protagonizada por los hombres, que transformaron la mujer mas en imagen u
objeto de posesidn y de consumo, que en sujeto y productor de arte.

Chadwick (op. cit.), como historiadora del arte femenino, piensa la
historia institucionalizada como disciplina académica que ha estructurado su
objeto en categorias que han privilegiado determinadas formas de produccion y
clases de individuos sobre otros, usando medios y términos de analisis nada
neutrales ni tampoco “universales”. La misma autora ve como imposibilidad la
integracion entre el feminismo y la historia del arte tradicional, una vez que la
Ultima ha dejado todavia intactas “las categorias que han excluido la mujer del

significado cultural” (p.11):

la gradual integracion de la produccién histérica de la mujer en los recientes
desarrollos tedricos solamente puede lograrse mediante un reexamen de la
relacion de la mujer artista con los modos dominantes de produccion y
representacion. (op. cit.: 13)

Asimismo, en la tercera década de escritos feministas (o femeninos)
sobre las mujeres y la historia del arte, las cuestiones que envuelven las
artistas con la critica y la produccion histérica del arte siguen en abierto.

El modelo patriarcal de la cultura ha registrado el postulado de que las
mujeres solo producen hijos y no arte, segregandolas al hogar y a las tareas
domésticas, cerrando su paso a las practicas artisticas profesionales. Las
mujeres y sus producciones, incluyendo el trabajo artistico y el trabajo
relacionado a la labor tradicionalmente femenina de caracter doméstico y
artesanal (el bordado, por ejemplo), han sido presentadas como de inferior
calidad con relacidén al trabajo masculino, representantes de los valores de
creatividad y de arte propuestos por la “alta cultura” (CHADWICK, op. cit.: 8).

Un interesante fragmento sacado a la luz por Estrella de Diego (1987)
de Los apuntes de Malte Laurids Brigge de Rilke ensefia, con mucha sutileza,

que para realizar sus pasiones artisticas las mujeres han tenido que huir de las
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costumbres establecidas, lo que a menudo significaba que deberian huir
literalmente. El abismo que separaba el mundo “natural” de las mujeres (el
hogar y las labores domésticas y maternales) y el “otro” mundo, de propiedad
masculina, cobraba un precio muy alto a las jovenes de valor que conseguian

saltar las fronteras:

Hay en los museos multitud de muchachas que han abandonado, aqui y all3,
casas que no conservan ya nada. (...) A continuaciéon sacan un cuaderno de
cualquier sitio y empiezan a dibujar no importa qué: una florecita de la tapiceria o
un animalito regocijado. (...) Lo esencial es dibujar; pues para eso han salido de
sus casas, de modo bastante violento. Son de buena familia. Pero cuando
levantan los brazos para dibujar parece que su vestido no esta abrochado en la
espalda, o por lo menos no estd por completo, hay algunos botones sin abrochar.
Pues cuando se hizo este vestido no se habia pensado aun que ella pudiera salir
deprisa, completamente sola. En las familias hay siempre alguien que abroche los
botones. Pero aqui, Dios mio, équién se va a ocupar de eso en una ciudad tan
grande? (RILKE apud CHADWICK, op. cit.: 19)

“Gran maravilla es que una mujer sea capaz de hacer eso”, dijo Albert
Durero ante una miniatura realizada por Susan Hornebout, pintora de dieciocho
afios (op. cit.: 26). La exclamacion de Durero no deja de ser verdadera no
obstante todo el perjuicio que denota. Susan Hornebout, si, merece toda
atencién y felicitacion, una vez que ha conseguido, a pesar de tantos
contratiempos, realizar sus obras en ambiente tan hostil. Porque hay que
considerarse que no fueron artistas todas las mujeres que tenian potencial para
serlo. Las que lo han logrado fueron las que encontraron en su medio
sociocultural condiciones favorables para desarrollar sus potenciales; es decir,
solamente el reducido grupo de mujeres que nacié en familias de artistas o se
unié a ellas por lazos matrimoniales hallaria un ambiente propicio para realizar
sus dotes, aunque de forma muy limitada.

Sin embargo, aunque algunas artistas de los siglos anteriores al XX
hayan logrado desarrollar su labor artistica en su época, no han podido,
muchas veces, dejar a la posteridad el registro de su trabajo. La autoria y
atribucién de las obras de las antiguas artistas ha sido siempre un problema
que los actuales investigadores interesados en recuperar la historia de las

mujeres artistas intentan arreglar.
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Como ejemplos de equivocaciones autorales tenemos el caso del
“Retrato de un anciano y un muchacho” (1585), que por siglos fue considerado
una obra maestra de Tintoretto hasta que se descubriera el monograma de su
hija, Marietta Robusti, en 1920; o el caso de Judith Leyster, gran pintora
holandesa del siglo XVII, que se quedé completamente olvidada hasta 1893,
cuando se descubrié su monograma en “La pareja feliz® (1630) vendida al
Louvre como un Frans Hals, (a ella después se le atribuyd la autoria de mas
siete cuadros). También sorprende el caso de los tres “davides”, el Retrato de
Mademoiselle Charlotte du Val d’Ognes (c.1801) atribuido actualmente a
Constance Marie Charpentier, el Retrato de Dublin-Tornelle (c.1799) atribuido
después a Adélaide Labille-Guiard, y el Retrato de Antonio Bruni (1804) ahora
atribuido a Césarine Davin-Mirvault, todas probables alumnas de David, grande
entusiasta de la participacion de las artistas en los Salones que, después de la
Revolucion, tuvieron sus puertas gradualmente abiertas a la participacién de
mujeres. Lo curioso es que hasta 1977, veintiséis afios después de que se puso
en duda la autoria del Retrato de Mademoiselle Charlotte du Val d’Ognes en un
articulo de Sterling, el Metropolitan Museum aun no habia quitado el nombre de
David del rotulo del cuadro que, so6lo en 1980, fue cambiado por “pintor francés
desconocido” (CHADWICK, op. cit.: 17, 20, 22-23).

Los problemas de autoria y reconocimiento de obras de mujeres artistas
mas frecuentes son los respectivos a las producciones en los talleres a partir
del siglo XV, visto que, la originalidad y la individualidad de trabajos de jovenes
artistas, y principalmente si hablamos de mujeres, se quedaban oscurecidas
bajo el nombre de un maestro ya consagrado. Por lo tanto, a las escasas obras
que sobrevivieron al tiempo y que pueden ser atribuidas efectivamente a las
artistas, se suman muchas otras que, probablemente, estan todavia bajo las
firmas de los maestros, padres, hermanos o maridos, que respaldaron, de
alguna manera, sus trabajos. “Las estudiamos a ellas y no tardamos en darnos
cuenta de que estamos estudiando a sus padres, a sus hermanos, a sus
amantes”, observa Estrella de Diego (1987: 17).

También debido a la necesidad de conjugar la produccién artistica con
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las responsabilidades del el hogar, es cierto pensar que las obras dejadas por
las mujeres sea numéricamente inferior a las dejadas por sus contemporaneos
hombres que, a su vez, podian dedicarse exclusivamente al trabajo artistico.
(CHADWICK, op. cit.: 10)

Otra posible causa de la desaparicion de obras de mujeres artistas se
puede hallar en la insuficiencia técnica de las artistas de los primeros siglos de
la historia hasta el XIX, una vez que a las mujeres les era vedada la ensefianza
artistica que incluia, entre otras cosas, el aprendizaje de la buena y duradera
preparacion del material para realizar sus obras. Debido a este caracter
practico y casi diletante con relacidon a las técnicas, muchas artistas perdieron
sus obras en consecuencia de la erosidn sumada al poco interés de

restauradores.

La critica antigua, como forma de registro histdrico del arte, tampoco ha
sido benevolente con el arte de las mujeres. Vasari, conocido critico de arte
italiano, publica en 1550, Vite de Pittori, Scultori e Architettori, con intencion de
documentar y reunir en obra literaria la vida de artistas italianos. Usando como
referencia su cultura natal, la vida florentina del siglo XVI, Vasari expone su
punto de vista sobre la superioridad de los artistas varones cuando apenas cita
a algunas artistas de la Antigiedad sin referirse a ninguna mujer
contemporanea en la primera edicion de Vite. Inspirado en la obra de Plinio el
Viejo (que en Historia Naturalis ya presentaba a las seis artistas de la
Antigliedad citadas por Vasari) y en los demas escritores de los siglos XVI y
XVII, Vasari también ha preferido resefar las artistas de la Antigliedad antes
de documentar las de su época. (CHADWICK, op. cit.: 32)

Sin embargo, en la segunda edicién de Vite, el critico afiade trece
nombres femeninos entre los artistas, inaugurando entonces la documentacion
critica de mujeres artistas italianas en la historia renacentista. Entre la citadas
estaban: Suor Plautilla; Lucretia Quistelli della Mirandola; Irene di Spilimbergo
(discipula de Ticiano y fallecida a los dieciocho afos, dejando apenas tres

cuadros); Barbara Longhi; Sofonisba Anguissola (quizd la mas conocida
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actualmente entre las pintoras del siglo XVI italiano); y tres bolofesas,
Properzia de’Rossi, Lavinia Fontana y Elisabetta Sirani. (op. cit.: 26-27)

Chadwick (op. cit.) observa que su elogio a estas mujeres era
auténtico, pero seria mas por la exaltacion de las virtudes y la conducta
honesta y recatada de las artistas que por sus genios creadores y sus obras.
Por ejemplo, sobre la escultora de'Rossi, Vasari comenta que era maestra en
las tareas domésticas, muy hermosa y que, ademas, tocaba y cantaba mejor
que ninguna otra mujer de la ciudad. A su vez, Lavinia Fontana, hija del pintor
bolofiés Prospero Fontana, era de familia ilustrada. Chadwick afiade que “la
noble cuna, la buena educaciéon y el buen comportamiento”, caracteristicas
presentes sistematicamente en la critica a las artistas femeninas como
Sofonisba Anguissiola (“la bela pinttrice”), no serian meramente rasgos
femeninos tradicionalmente valorados en su época; al hablar de las artistas en
estos términos, Vasari, de cierta manera, tranquilizaba sus lectores certificando
“que las mujeres artistas se mantenian dentro de los limites de las supuestas
obligaciones sociales de las mujeres de la nobleza de la época” (p.28).

También Boccaccio, en su De Claris Mulieribus, reunia 104 biografias de
mujeres porque se admira, ni tanto con sus obras o genio, sino por juzgar el
arte como algo tan extrafio a la mente de las mujeres, que apenas realizarlo
era ya “una gran dosis de talento, que en las mujeres suele ser mas bien

escaso” (op. cit.: 29).

Vale la pena hacer un rapido recorrido por la Historia del Arte tradicional
identificando los registros existentes acerca de la mujer artista a lo largo de la
tradicion artistica, a fin de identificar mejor qué lugar ocupé la artista y su
producciéon en este discurso. Si empezamos en el periodo medieval, ya se
puede observar que de una forma general, los bienes culturales eran
producidos por los hombres religiosos, como monjes y sacerdotes,
principalmente en los monasterios que alcanzaron el status de verdaderos polos
artisticos (GOMBRICH, 1972). Existen, en contrapartida, pruebas de Ila

participacién de las mujeres medievales en muchas formas de produccion
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cultural, “desde la albafileria y la construccién hasta la iluminaciéon de
manuscritos y los bordados” (CHADWICK, op. cit.: 39). Considerando que el
arte medieval fue producido, principalmente, dentro de los monasterios, y que
el acceso a la ensefianza y al convento, para las mujeres, “solia venir
determinado por la noble cuna” (Id.), de modo alguno nos extrafiamos por la
cantidad de pinturas miniadas hechas por monjas en los siglos medievales,
siendo que el primer ejemplo documentado de miniaturas elaboradas por
mujeres procede de Espafa (Id.).

Pero ya en la transicion de la Edad Media para el Renacimiento, los
cambios que ayudaron a mejorar significativamente la vida de los hombres,
afectaron de manera adversa a las mujeres. Las muchachas de la nobleza
seguian recibiendo las ensefianzas en el convento o en sus casas, la educacion
era centrada en las virtudes cristianas y morales, y las jovenes eran instruidas
para el matrimonio o el claustro, no para las artes.

El Renacimiento trae consigo importantes cambios sociales, politicos y
economicos, entre ellos los origenes del capitalismo moderno, la privatizacion
de la familia, y la redefinicién de la pintura, la escultura y la arquitectura como
artes liberales de mayor status sobre las demas obras manufacturadas. La
mujer renacentista va a sufrir los cambios sociales que le desviara
definitivamente del papel de productora en las artes visuales, relegandole el
lugar de simple representacion.

El humanismo y el patriarcado que dictaban las normas de la nueva
sociedad sostenian el juicio de que la mujer estaba naturalmente incapacitada
para la produccién de las nuevas artes liberales. La sencilla idea de que una
mujer no podia entender la pintura y que tampoco era apta para realizarla no
tenia oposicién. El hecho, sdlo ahora observable, de que una vez que los
principios artisticos estaban articulados a los principios cientificos, accesibles
Unicamente a los varones, hacia realmente imposible que una mujer ignorante
del todo, fuese capaz de desarrollar sus dotes artisticas. Segun Chadwick (op.
cit.: 67), “pintar paso a ser una mas de una creciente lista de las actividades en

las que la mujer tenia conocimientos intuitivos, pero no aprendidos, y a cuyas
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leyes no habian tenido acceso”.

Las artes liberales pasan entonces a ser consideradas actividades
original y naturalmente masculinas, mientras que, a las mujeres, les estaban
destinadas actividades “femeninas” como el bordado que, redefinido como un
arte doméstico requeria apenas labor manual y jamas intelectual, ni mucho
menos la “inspiracion divina” asociada a la realizacién de las grandes obras
maestras (Id.).

Sin embargo, nos ensefia la historia que a pesar de andar en territorio
hostil, algunas mujeres consiguieron dejar sus nombres para la posteridad
como pintoras y escultoras. Aunque sus carreras estuviesen asociadas menos a
Su genio que a sus origenes; porque nacian en familias nobles y ricas o
principalmente en familias de artistas, tenian el acceso mas libre a los talleres,
nucleos de la ensefianza artistica de los siglos renacentistas.

Entre las ciudades italianas del renacimiento, la que mas ha valorizado
el trabajo de artistas mujeres fue Bolofia. Esta ciudad se halagaba por ser la
Unica a poseer una universidad donde estudiaban mujeres desde la Edad
Media; y también por tener entre sus patronos Caterina dei Vigri, que ademas
de santa fue pintora y protectora de los artistas bolofieses. El culto a Caterina
dei Vigri fue responsable por el apoyo que Bolofia daba a sus mujeres artistas,
algo raro en el contexto de la época, y registrado en el Vite de Pittori Bolognesi
de Luigi Crespi, por la existencia de por lo menos veintitrés mujeres activas
como pintoras en la ciudad entre los siglos XVI y XVII. (CHADWICK, op. cit.:
81)

Las ciudades en el renacimiento italiano representaban mas una
referencia cultural a sus conciudadanos que un lugar geografico donde se vivia.
No obstante, era importante en la formacién de un artista el viaje de estudios
para observacidn de las obras clasicas e intercambio con otros maestros. En
este sentido, las mujeres artistas estaban, una vez mas, en desventaja con los
hombres, porque prohibidas de viajar solas, sus familias, raramente, se
disponian a trasladarse en los viajes necesarios a la formacion de sus

jovencitas artistas que se quedaban aisladas de la pluralidad cultural de las
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ciudades renacentistas.

En Italia, entre los siglos XIV y XV, los Unicos nombres de mujeres
artistas que llegaron hacia nosotros son de monjas, por la tradicién de
instruirse mujeres dentro de érdenes religiosas: Maria Ormani; la hija del pintor
Uccello, Antonia de la Orden del Carmen, cuya obra se perdié sin que se
quedase mas que registros de sus cuadros; y la miniaturista Francesca da
Firenze (CHADWICK, op. cit.: 60). Pero a partir del siglo XVI, la crénica
historica ha dejado, afortunadamente, un nimero mas significativo de obras y
referencias de mujeres pintoras, entre ellas, Properzia de’Rossi, Marietta
Robust, Lavinia Fontana y Sofonisba Anguissola que fue invitada a vivir en la
corte espafiola en 1559, sirviendo como pintora y dama de honor de la reina
Isabel de Valois hasta 1580. Pero Sofonisba recibia su paga mas por sus
servicios como dama de honor, que como pintora.

Ya en el siglo XVII, Elisabetta Sirani se destaca. En 1652 abriria una
escuela para mujeres artistas en Bolofia, manteniendo a su familia por largo
tiempo con su trabajo como artista (op. cit.: 37). También Artemisia
Gentileschi, cuyo valor historico y artistico hoy en dia es incuestionable, dejé en
su biografia huellas de un escandalo que posiblemente marcd su trayectoria
artistica. Pero su legado esta en su genio y obra, y por haber viajado por toda
Italia exportando el estilo que llamamos hoy caravaggismo. Artemisia fue
también consciente de los problemas de la mujer como profesional en la
pintura, elevando la categoria de sus cuadros como verdaderas demostraciones
“de lo que una mujer puede hacer” (op. cit.: 44). Su obra Autorretrato como
“Alegoria de la Pintura” (c.1630) es una creacidn singular hasta en aquél
entonces, como propone Chadwick (op. cit.: 103), porque “por vez primera,
una mujer artista no se presenta como una dama, sino como el mismisimo acto

de pintar”.

Los siglos XVIII y XIX pueden ser considerados los afios de las grandes
Academias de Arte. Estas instituciones controlaron la suerte de los artistas

administrando los premios, la ensefianza y el éxito de cada uno de ellos. No es
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raro el hecho de que a las mujeres les estuviese prohibido el acceso a la
Academia, visto que la posicién de la mujer en la sociedad alin quedaba mucho
para ser la ideal. Y cuando ellas finalmente pasaron a ser aceptadas como
miembros por pleno derecho, tras dos siglos de lucha por una silla, tales
instituciones empiezan a perder su poder en el mundo artistico. Como afirma
Diego (1987), “el gran triunfo femenino se convierte, una vez mas, en fracaso”
(p. 53).

A todas las artistas miembros de las Academias de aquella la época,
estaba vedado el acceso a las discusiones sobre arte que tenian alli lugar; asi
como el paso a las practicas del dibujo del natural (que incluian los estudios del
modelo desnudo y del dibujo anatdmico) que, ademas, representaban en aquél
entonces las bases de las ensefianzas artisticas y de representacion, desde el
siglo XVI al XIX. Como consecuencia de este embargo en la educacién artistica
de las mujeres, las artistas se quedaban practicamente imposibilitadas de
dedicarse a grandes proyectos, como la escultura monumental, los proyectos
arquitectdnicos o la pintura histérica, género mas prestigiado en los circulos de
la alta cultura. Conque a los hombres, todavia les estaba garantizado el
monopolio de las grandes hazafias en el arte.

El universo tematico de las mujeres se resumia, pues, en la pintura de
retratos, flores, animales y bodegones, objetos que estaban a su alcance y que
representaban el lugar que tenia por derecho “natural”: el hogar. Se sefialaba,
asi, la vieja division de poderes entre hombres y mujeres dentro de la sociedad
y de la cultura, y a ellas les seguia vedado el acceso a la esfera publica que
comandaba la produccién artistica. La pintura femenina, segun Parker (apud
DIEGO, 1987: 47),

queda claramente plasmada en la pintura de flores. Este género tan popular,
siempre considerado como ‘menor’, para el que no hace falta especial pericia,
pasa a ser uno de los esencialmente cultivados por mujeres.

También se ha observado el fuerte postulado masculino adn imperativo

en las relaciones establecidas entre artistas hombres y mujeres, cuando criticos
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de la época se mostraban atdénitos y confundidos, sin entender como una
artista como Rosalba Carriera habia triunfado sin ser atractiva (DIEGO, 1897:
54). Pero precisamente por haber sido la primera artista del siglo a explotar las
posibilidades del pastel (invencidn francesa del siglo XV que hasta Rosalba no
habia sido utilizado como lenguaje visual elegante), Carriera puede ser
considerada, hoy en dia, una gran influencia para los artistas posteriores.

La exaltacién de un arte caracterizado como femenino, delicado y
exquisito, con una reducida aplicacion tematica y técnica, tuvo su maxima en el
siglo XIX. El critico Joris-Karl Huysmans declardé que “sélo la mujer es capaz de
pintar la infancia” (apud CHADWICK, op. cit.: 38) y opiniones semejantes
fomentaban las generalizaciones sobre la "“naturaleza femenina” y sus
consecuencias en el arte. Este ideal de feminidad, segun Chadwick, “contribuyd
directamente a consolidar una identidad burguesa en la cual las mujeres
gozaban de la placentera comodidad de cultivar sus dotes artisticas” (op. cit.:
138) en sus hogares, desde luego.

No obstante, en el siglo XIX, las mujeres encontraron una via mas facil
de exposicion de sus obras cuando los salones abrieron sus puertas a la
exposicion de obras femeninas. Esta oportunidad de relacionarse con literatos y
artistas dio a las mujeres un simbdlico poder dentro de las artes, y la
importancia de la participacidn femenina en el circuito oficial del mercado
artistico decimonodnico queda clara ante la polémica fomentada por los
enciclopedistas y formadores de opinidn acerca de estos salones. (Id.)

El siglo XIX también fue testigo de una significativa aficion femenina por
el bordado, el pastel o la acuarela, exquisitas “obritas en pequefa escala” que
confirmaban el punto de vista de la Ilustracidn que las mujeres tienen el
intelecto distinto al de los hombres, es decir, menos desarrollado, menos
creativo, pero dotado de una capacidad sin par para las labores minuciosas. No
deja de serincreible, también, que las pintoras profesionales hayan ayudado en
la formacidon de esta idea, visto que, al retratar la mujer recogian a imagenes
de nobles damas bordando, trabajando en el hogar o cuidando de sus hijos.

Ejemplo claro es la artista Vigée-Lebrun en cuyos cuadros se ha retratado
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abrazada a su hija en exageradas pero preciosas demostraciones de afecto. Tal

vez, como explica Chadwick (op. cit.: 142),

los esfuerzos artisticos de las mujeres fueron aceptados mas rapidamente cuando
se circunscribian a lo ‘femenino’ y los ejecutaban en sus propias moradas, aunque
las dimensiones de sus obras rebasaran lo que se consideraba un ‘éxito
femenino’.

La artistas que en el siglo XIX abandonaran la produccién aficionada
limitada a la realizaciéon de una pintura generalmente en acuarela con pequena
escala, retratando flores, animales y nifios (obras estas muchas veces banales
por ser solamente bellas o moralizantes), e intentaron dedicarse a
composiciones al éleo, con tematica histérica, “corrieron el riesgo de que se las
tachase de descarridas sexuales” (CHADWICK, op. cit.: 167). Como a Rosa
Bonheur, la original artista que, considerada la primera mujer que se dirigié a
una feria de caballos para dibujar mejor a los animales, osando, ademas,
pintarlos con drganos sexuales. Nunca la perdonaron, menos por sus actitudes
poco tradicionales y avanzadas que por el hecho de ser mujer (DIEGO, 1987:
81).

Particularmente en Espafia, el siglo XIX fue avaluado por Estrella de
Diego (1987: 103) como “un fascinante siglo lleno de magnificas
mediocridades” comandado por una burguesia poderosa, conservadora y
protectora de la estética academicista, que no permitid el desarrollo de
“personalidades descollantes”. En este panorama estaban las espafolas
aprendiendo el dibujo y la musica, como parte de la educacidn de toda sefiorita
elegante que se preparaba para el bueno matrimonio. La pintura y los idiomas
también podian ser aplicados en la educacion de las jovenes, siempre
cuidadosamente para que no les desviasen de sus obligaciones femeninas.

Las Academias espafiolas del XIX aceptaron a algunas mujeres artistas
desde que su linaje fuese reconocidamente noble o aristocratico. Pero, a finales
del siglo, las puertas ya estaban abiertas a la mujer burguesa (op. cit.: 209). El
problema de la mujer interesada en las practicas artisticas en el siglo XIX era el

mismo en cualquier pais occidental, todas estaban prohibidas de estudiar el
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desnudo y la anatomia. Esta cuestion es fundamental para entender la
situacion indefectible en la que se encontraban. El contacto visual con hombres
desnudos podia poner en riesgo la pureza de las jovenes, asi como les podria
dafar la moral dibujar las mujeres que se presentaban como modelos por sus
reputaciones cuestionables. Las consecuencias de este obstaculo es la ya
hablada limitacién tematica de las artistas. Conque tampoco las espafolas
artistas de la época se especializaron en la pintura histérica o en los grandes
proyectos al 6leo, dedicandose al mujeriego pintar de flores, animales, paisajes
y nifios.

Muy pocas artistas llegaron a tener éxito fuera de sus reducidos ciclos

sociales hasta el siglo XX. Segun Estrella de Diego (op. cit.: 272),

las mujeres en Espafia estaban sometidas al atraso educativo y social del pais de
una forma aun mas fuerte por su condicion misma de mujer. Maniatadas por ‘su
modo de ser sedentario y delicado’ cultivaban los géneros cldsicos de la mujer.
‘Flores, naturaleza muerta, el pais y hasta el retrato, y como el procedimiento de
la acuarela y el pastel’ eran las posibilidades femeninas en Espafia.

Desafortunadamente, lo que ha quedado ha sido muy poco material
biografico sobre las artistas espafiolas del siglo XIX. La falta de registros se
resume en la fragilidad de Ilas pocas artistas profesionales ante el

tradicionalisimo sistema social del arte.

Todavia en el discurso de la tradicién artistica, estuvieron las artistas de
transicidn entre los siglos XIX y XX, como Mary Cassatt y May Alcott. Chadwick
(op. cit.: 214) afirma que algunas mujeres artistas llegaron a Paris atraidas por
el impresionismo porque el nuevo estilo “legitimaba los asuntos de la vi