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Abstract/resumen

Parece ser que el paradigma de lo visual como profesion de la artista plastica, ha estado vinculado a una
extenuante lucha contra la adversidad, como describe Germaine Greer' en su conocido libro La carrera de
obstaculos. Vida y obras de las pintoras antes de 1950, en el que las mujeres han tenido que sobreponerse a la
imagen estereotipada que ha proyectado la mirada masculina durante siglos.

Desde la mujer-nifa pasando por la femme fatale, desde idealizacion de la musa hasta la imagineria de la
perfecta casada, todas ellas responden a esa relacién contradictoria en las que se exhibe por un lado, una
evidente inferioridad vy por otro se propagan comportamientos de inseguridad, censura e indecision pudiendo
determinar un trabajo mediatizado, en gran medida, por su condicién biolégica y por una idea del sujeto fe-
menino limitado al entorno privado. Otro factor significativo gue también ha modelado ese cardcter femenino,
el rol de la mujer artista -y que algunos denominan blando, cursi o infantil- ha sido la inaccesibilidad a la in-
formacion, a los conocimientos vy al oficio. Dicho de otro modo, la artista plastica no respondia a la imagen del
genio romantico, a ese espiritu arrebatado que habitaba en el Olimpo de los dioses y que modulaba la realidad
de lo colectivo.

En 1971, Linda Nochlin reflexionaba sobre la importancia de las mujeres artistas en su célebre texto “Why
Have There Been no Creat Women Artists?” 2. En este articulo se cuestionaba por qué no han existido el
equivalente de Miguel Angel, Rembrandt, Delacroix, Cézanne, Picasso o Matisse, 0 mas recientemente, Wil-
lem de Kooning o Andy Warhol. Es necesario y oportuno continuar con este planteamiento propuesto por la
historiadora norteamericana y analizar asi los nombres de aguellos autores gue asociamos a otros movimien-
tos artisticos mas contemporaneos como la transvanguardia italiana de los afios ochenta que abandero el
renacimiento de la pintura y en el gue no encontramos nombres de mujeres pintoras. En la primera década
del siglo XXI, aparecen personalidades como Gerhard Richter, Sigmar Polke o Neo Rauch en un momento en el
cual la pintura puede convivir sin prejuicios con otros lenguajes técnicos, pero los medios de comunicacién gue
relatan esta vuelta de la imagen-materia, olvidan de nuevo asociar algunos nombres de pintoras actuales de
reconocido prestigio como Marlene Dumas, Paula Rego o Jenny Saville en esta nueva incursion de lo pictarico.
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Por ello, es importante desarrollar en este articulo,
algunas consideraciones a proposito del nuevo
escenario igualitario gue propone lo tecnolégico v,
como algunas artistas han vinculado su exploracion
de la imagen tecnoldgica hacia un nuevo campo
experimental, en el gue el peso de la tradicion, no
establece a priori clichés e imposiciones. Por un lado,
vamas a profundizar en varias cuestiones: ¢Favorece
lo tecnoldgico la visibilidad de la produccion artistica
femenina?, ;supone ser lo tecnolégico un territorio
inexplorado en el que todavia se puede participar
en igualdad de condiciones?, vy, si en definitiva, es
por esta cuestion, que las mujeres manifiestan
su preferencia hacia lo tecnolégico frente a la
imagen-materia, donde el peso de la tradicion puede
continuar coaccionando su mirada creativa.

1. Algunas notas breves sobre la imagen

La historia de la cultura visual occidental se aproxima
a la evolucion de los procedimientos tecnoldgicos gue
han aumentado los modos de percibiry han modulado
la mirada moderna durante los ultimos dos siglos.
Hoy en dia, somos testigos de un nuevo paradigma
creativo en el gue convergen procesos analdgicos
y digitales, una linglistica nueva que transforma
el paisaje del arte contemporaneo. Interfaces,
monitores, pantallas de televisor, sensores o las
herramientas de Internet, son elementos habituales
conlos que hemos generado una nueva era electrénica.

En 1996, Roman Cubern invitaba a Ia reflexion sobre
lairrupcion de la realidad virtual en su libro Del bisonte
a la realidad virtual. La escena y el laberinto®. En este
ensayo, se proponia revisar la evolucion historica
de la imagenes iconicas, desde su nacimiento como
artefacto magico en las cuevas del paleolitico, en esa
cualidad de imagen-escena explicita que presenta
y representa el mundo, hasta la imagen-laberinto
encerrada en su propio lenguaje y que se muestra
exenta del formato fisico que la contiene. De hecho,
José Luis Brea, que ya nos hablé del aura fria* de las
imagenes de la época de la reproductibilidad técnica,
propone una taxonomia que enfatiza ese caracter
transversal en el que se desarrolla la cultura visual
mas contemporanea:

1. La era de la imagen-materia, donde el caracter in-
disociable entre soporte e imagen lo convierte en su

principal caracteristica. Las imagenes no podian vivir
sin esta presencia prendida del formato. Aparecen
como la memoaria representativa del mundo. Concep-
to de aura de Benjamin.

2. La era de laimagen filmica en el que su asociacion
al soporte no va a ser un requisito tan definitorio
como en el apartado anterior. La adherencia flotante
al film, pelicula o imprimacién fotoguimica, la con-
vierte en un apartado intermedio entre la mirada fisi-
cay la mirada virtual.

3. La era de la imagen electrdnica, esta adherencia
al soporte desaparece completamente en la imagen
sintética. Idea principal en el estudio de Gubern.

Estas clasificaciones que hemos presentado a
propaésito de la imagen técnica y su vinculacion con
el paradigma de lo visual, obtuvo una definicién ini-
cial con la propuesta tedrica que desarrollé Edmond
Couchot® en la Universidad de Paris en la década de
los afios ochenta. Este artista y tedrico de la imagen
acunoé el término de imagen sintética para enfatizar
el proceso de elaboracién como cualidad diferencial,
en el gue se presenta lo analégico frente a lo virtual.
En su propuesta, comentaba que el proceso evolutivo
de las imagenes se centra en dos momentos: el de Ia
representacion, desde la pintura renacentista hasta
la aparicion del video, y el de la simulacién, instaurado
por las imagenes sintéticas.

Desde finales de los afios ochenta, con la democra-
tizacion de los medios virtuales, se propone un nue-
vo horizonte que coincide con la incorporacion de la
mujer en la esfera de lo colectivo. La imagen técnica
presenta un vasto campo inexplorado en igualdad de
condiciones. Lo importante, son los procesos de ex-
perimentacion e investigacion en torno a la capaci-
dad comunicativa que explora el sistema de lo visual
y, tanto mujeres como hombres, muestran sus pro-
puestas ajenos a su condicion bioldgica, ajenos a la
performatividad sociocultural.

2. El contexto de la ausencia

“Pero ¢Por qué no anadir un suplemento a la historia, {(...)
de modo que las mujeres puedan figurar en ella decorosa-
mente?” Vlirginia Woolf

Virginia Woolf proponia a sus coetaneas gue fueran
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capaces de crear un espacio auténomo y emancipado
donde desarrollar experiencias libres e independien-
tes, un espacio propio donde fuera posible potenciar
una expresién personal.

La presencia femenina en el mundo de la creacién no
ha sido tan limitada como los libros de historiadores
0 criticos nos han hecho creer debido a su escasa o
nula representacion®. En las Gltimas décadas, a partir
de los estudios elaborados en los afios setenta,
fundamentalmente en América, se han revelado
datos sobre la existencia de un nimero importante de
pintoras, escritoras, escultoras, poetas, dramaturgas,
ensayistas, fotégrafas o compositoras que han
mediado con la produccién masculina obteniendo, en
algunos casos, un cierto prestigio y reconocimiento
social a su labor, peroincomprensiblemente fueron de
nuevo excluidas de las exposiciones conmemorativas,
de los manuales y recopilaciones, asi como de los
libros cuya finalidad primordial es la de transmitir
hechos y acontecimientos del pasado como registro
de nuestra memoria colectiva.

Es como si de pronto, cuando uno se propone rastrear
sobre sus antepasados, sobre la transcendencia
de la actividad femenina, su inexistencia es tan
abrumadora, que conlleva a la sencilla conclusion
de que las mujeres no comenzaron a preocuparse
por un destino distinto al marcado por su condicion
bioldgica hasta mediados del siglo XX. Pero lo cierto
es gque han existido mujeres artistas trabajando en
los monasterios de la Edad Media, en los talleres
renacentistas, enlascortesdelos principesdel Barroco
y del Siglo de las Luces, en los barrios bohemios del
siglo XIX, y también participaron activamente en Ia
consolidacion de las vanguardias e ismas vy, por tanto,
en el desarrollo del arte del siglo XX.

Desarrollada esta premisa sobre la ausencia de la
mujer artista en el ambito de la cultura, un dato
relevante sigue siendo la complejidad para certificar
la autoria en algunas obras relevantes, puesto
gue un gran nimero de ellas se vieron obligadas a
permanecer detras de los nombres de sus padres,
maridos o hermanaos, realizando obras que luego no
podian cobrar ni tan siquiera firmar.”

Conocemos la historia de Artemisia Gentileschi, hija
de Orazio Gentileschi, seguidor de Caravaggio; el caso

de Luisa Roldan, hija de Pedro Roldan; de Marietta,
hija de Tintoretto; de las hijas de Juan de Juanes,
Margarita y Dorotea Macip que ayudaban a su padre
en el taller gremial; de Isabel Sanchez Coello, hija del
pintor de camara de Felipe Il, Alonso Sanchez Coello;
de Maria Ribera, hija de José Ribera; de la pintora
Maria Eugenia de Beer, hija del pintor Cornelio de
Beer y Rosario Weiss, entre otras, posible hija de
Goya, guien ya en su vejez intenté ensefarle el oficio.
Sin embargo, tal y como apuntan Whitney Chadwick
y Estrella de Diego, estas mujeres eran consideradas
como personalidades excepcionales que al apartarse
de lo establecido, eran tratadas mas como una
curiosidad observable que como una artista de rango
intelectual (Estrella de Diego, 2003).

Es indudable que la reduccion del ambito de trabajo
y la actividad, tiene como axioma una reduccion en
las posibilidades de desarrollo practico e intelectual.
El acceso de las mujeres a los espacios de produccion,
investigacion y desarrollo ha sido durante siglos un
area organizada por el hombre blanco-occidental,
de clase media; debido, seglin Engels, a la aparicion
del concepto de la propiedad privada, al control
sobre ésta y su transmision, que fomenté la
division de tareas y trabajos. Esta organizacion
productiva de nuestro sistema vital desplazaria
a la mujer a un ambito doméstico y privado.?

Sin embargo, “cada cual debe ser de su tiempo” y ese
sentimiento también fue coherente con las actitudes
de algunas mujeres a lo largo de su vida. Por ello, ha
sido relevante la publicacion del libro Los textos de la
mujer artista durante las primeras vanguardias (1900-
1945)° que quiere aportar al ecléctico espacio del arte,
la voz escrita de las mujeres artistas, desde el interés y
la fascinacién que siempre han suscitado en nosotros
estos testimonios que demuestran, por un lado, la
existencia y el prestigio que obtuvieron algunas de
ellas en distintas épocas y por otro, y gracias a ellos,
obtener informacién de primera mano sobre las refle-
xiones que genera la practica artistica desde la voz
protagonista de sus productoras.

La actitud aperturista del siglo XVIII permitio
que algunas de ellas pudieran desarrollar una
carrera profesional al mismo nivel gue los artistas
masculinos. Ese fue el caso de Rosalba Carriera que
escribio el primer recetario pictérico que hasta Ia
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fecha conocemos, o Elisabeht Vigeé-Lebrun que dejo
escritas sus memorias a la vez que desarrollaba una
importante trayectoria como pintora de la reina Maria
Antonieta. La correspondencia de Berthe Morisot o
Mary Cassatt a sus amigos impresionistas, las vincula
con el primer movimiento de la vanguardia o los
textos tedricos gue elaboraron artistas tan dispares
como Marianne von Werefkin, Sonia Delaunay, Liubov
Popova, Varvara Stepanova, Maruja Mallo, Sophie
Taeuber-Arp o Anni Albers, demuestran el valor de
sus reflexiones e investigaciones a propoésito de su
guehacer plastico.

2.1Laimagen fotografica: antecedentes

Algo nuevo se va gestando a principios del siglo XX
y algunas mujeres trabajan con la imagen técnica,
de manera poco consciente, para mostrar una nueva
vision sobre el mundo. Animadas por el panfleto
aperturista que lanza la Bauhaus, se concentra en
esta emblematica escuela, un numeroso grupo de
mujeres hambrientas de saber y hacer. La octavilla™
prometia una formacién igualitaria para hombres
y mujeres, La casa de todos se lanzaba a la carrera
para generar un nuevo mundo en el gue, tanto
mujeres como hombres, pudieran obtener las mismas
oportunidades en la tarea de construir lo nuevo, tras
la industrializacion devastadora y competitiva, la
proletarizacion de amplios sectores de la poblacion
y las reformas educativas de artesanos y academias.
Bauhaus'" significo el resultado I6gico del florecer de
losconocimientos técnicos, frutodelanecesidad social
de la transformacién y generacién de profesionales
competentes, pero también una apuesta humanista
gue propugnaba un arte vivo ligado a la experiencia
social.

Sin embargo, la realidad fue muy distinta y las
circunstancias de igualdad se transformaron en
una realidad mediatizada de nuevo por su condicion
biolégica. Ante la avalancha de mujeres para
matricularse en la escuela, Walter Gropius, gue en
aquella época dirigia la institucion, marcé una serie
de restricciones al Consejo de Maestros para limitar
Su acceso, ya que las mujeres daban a la escuela
una atmosfera de aficionados”. Ademas, se les
aconseja que al terminar el curso preparatorio, fueran
directamente a los talleres apropiados, para qgue no
se realicen experimentos innecesarios. Su formacion

se derivaba hacia los talleres de tejidos, alfareria y
encuadernacion. De nuevo, se encontraban alejadas
de los centros de produccion de imagen-materia
como era el taller de pintura, de arguitectura o
escultura. A pesar del reclamo aperturista, imperaron
los prejuicios hacia sus capacidades intelectuales
y guedaron relegadas a los talleres que en principio
eran mas adecuados a su condicion de género.

Ante esta atmdsfera de censura, proliferé de manera
espontanea, una formacién fotografica experimental,
inclinada hacia la investigacion. La Europa del periodo
de entreguerras se nos ofrece como un amplio
laboratorio sucesivo en la experimentacion de la
fotografia: La nueva visién, La nueva fotografiay La
nueva objetividad son algunos de los movimientos
gue comienzan a definir sus objetivos y a producir
imagenes técnicas. Bauhaus se mantuvo ajena a lo
gue ocurria en esta especialidad, como también le
sucedié con el cine y no fue hasta 1929, cuando Ia
asignatura sobre fotografia pasé a formar parte del
programa oficial de la mano del director Hans Mayer
gue queria reorientar la trayectoria del centro. Y
aunque la fotografia formaba parte ya del ambiente
de manera desenvuelta y se favorecié el grado de
experimentaciéon con las dobles exposiciones, la
impresién sobre la pelicula o los fotogramas —que
tieneunvalorhoyendiaindiscutible—, noseconstituyd
como un centro emblematico con respecto en esta
disciplina artistica como ha ido confeccionando la
historia oficial de la escuela.

Tanto profesores como estudiantes trabajaron con
esta técnica porque la nueva tecnologia la habia
hecho mas accesible. Marcas como Leica, Voigtlander
0 la Ernemann Works™ fabricaron maquinas mucho
mas baratas en el verano de 1925 vy la Bauhaus pro-
porcionaba cuartos oscuros para su experimentacion.
Los maestros mas jovenes se interesaron por las
posibilidades gue ofrecia esta técnica como Laszlo
Moholy-Nagy, Herbert Bayer, Josef Albers. Un dato
relevante que avala esta argumentacion sobre Ia
relacion de lo tecnolégicoy la incorporacion de la mu-
jer en la esfera de lo publico, fue que también par-
ticipaban sus esposas en la produccion de imagenes
fotograficas. No debe sorprender que un profesor tan
conservador como L. Feininger se dejara influir por el
ambiente de la escuela. No obstante, agui el método
de aprendizaje mas extendido en ocasiones tenia un
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caracter autodidacta mientras gue en otras acudian
a otras instituciones para luego obtener y divulgar
sus conocimientos. Es importante destacar que las
escuelas reformistas rivales llevaban cierta ventaja
como en la Lette-Verein en Berlin, la Folkwangschule
Essen y la Kunstgewerbeschule Bug Giebichesntein,
mientras que la Bauhaus destacaba por el interés en
la renovacion de las artes vy disciplinas mas tradicio-
nales.

Sin embargo, el afan por difundir todas las activi-
dades de la institucion, que se sumaba a la atencién
especial gue prestaban al disefio de revistas, libros,
invitaciones, precisaba de material fotografico que
elaboraron de forma espontanea personas cercanas
a la escuela. Todo ello, favorecio la asociacion, por
todos conocida, entre fotografia y Bauhaus. Tam-
bién aprovecharon los mecanismos de visibilidad que
ofrecen los medios de comunicacién de manera bril-
lante e inteligente. Es indudable, que este programa
publicitario sobre el uso de la fotografia, se convirtié
en el eje vertebral gue las otras escuelas no supieron
aprovechar.

Las mujeres de Walter Gropius, Laszlo Mohaoly
Nagy vy Herbert Bayer fotografiaron todas las activ-
idades que se realizaban en la Bauhaus. Tomaban
instantaneas de los actos, fiestas, teatros y perso-
najes pero no pensaban que lo que hacian fuera algo
destacable, que tuviera trascendencia alguna o pud-
iera considerarse relevante, menos Lucia Moholy que
utilizaba esta técnica de un modo mas profesional, ya
gue se habia preparado como fotégrafa y editora en
la ciudad de Berlin antes de convertirse en la mujer de
Laszlo Moholy-Nagy.

El caso de Irene Bayer es singular: estudio fotografia
para convertirse en el asistente de su marido vy, de
este modo, registrar los trabajos de Herbert Bayer.
Mientras, Lucia Moholy documenté el nuevo edificio
de la Bauhaus, las casas de los maestros y la may-
oria de los objetos que se realizaban en los talleres.
También retraté a los profesores de la institucion. En
el archivo de Irene Bayer o en el de Isse Gropius po-
demos encontrar numerosas fotografias del tiempo
de ocio: bafios en las playas del rio Elba, sesiones de
teatro, fiestas, retratos de los nifios y acompafiantes.

El desarrollo de esta actividad fotografica en la Bau-

haus, dibuja un horizonte igualitario para hombres
y mujeres. La carencia de textos o fuentes gue cer-
tifiquen prejuicios y desventajas en la practica de la
fotografia, genera una evidente diferencia hacia los
talleres de imagen-materia de la tradicién en la cul-
tura occidental. Al no existir un taller especifico sobre
fotografia, se fomenté un punto de vista mas lidico
y experimental™ y pudieron ejercer una profesion que
se estaba formando con total naturalidad, ya que se
practicaba de un modo mas autodidacta. En la actu-
alidad, el creciente interés por construir Ia historia de
la fotografia ha permitido rescatar los reportajes fo-
tograficos de estas mujeres, hoy consideradas como
fotégrafas de la Bauhaus.

3. La mirada tecnolégica: ¢Un territorio en igualdad
de condiciones?

La posmodernidad nos reveld la muerte de un su-
jeto universal que pretendia desde el Renacimiento
englobar una generalizacion bajo los postulados del
hombre blanco, heterosexual, occidental de clase
media. El debate feminista, gue comienza con las ac-
ciones de las sufragistas, inicia un proceso imparable
en la equiparacion social, econémica y politica del pa-
pel visible de la mujer.

Para Georg Simmel, esta incursion de la mujer en el
territorio masculino de la produccién, la actividad y la
cultura, exige un compromiso en la incorporacién de
nuevas propuestas a un mundo no elaborado por las
mujeres: “el compromiso radica no solo en las multi-
plicaciones de lo ya existente, no solo en imitar lo ya
creado, sino en crear”. La cultura, es para el filésofo,
“el lugar idéneo para el perfeccionamiento de los in-
dividuos que se obtiene gracias al espiritu objetivado
por el trabajo histérico de la especie humana™. Segun
explica con mucha claridad Ana Martinez-Collado
(Cendeac, 2005), en su estudio sobre las tendencias
actuales del arte, Simmel situaria a las mujeres en la
cuenta del débito al anexionarse tardiamente como
sujeto activo en lo social y cultural.

En su libro Cultura femenina y otros ensayos, Simmel
argumenta el modo en gue la division del trabajo ha
capacitado la especializacion como recurso del oficio
masculino, cuya actividad concentrada, favorece el
progreso de la cultura objetiva, mientras que la activ-
idad femenina, dibujada exclusivamente en su papel
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de ama de casa, es una ocupacion menos especial-
izada y por tanto mas amplia, variada vy dispersa, y
es esto, una cualidad enteramente femenina que
posibilita, en menor grado, su apartacion en el desa-
rrollo de la cultura objetiva.’®

Ortegay Gasset, que tradujo algunos textos de Sim-
mel para la Revista de Occidente, simplifica ain mas
la cuestién al afirmar que: “los varones son capaces
de presentir a una criatura que, en el plano propio de la
humanidad, es de un rango vital algo inferior al nues-
tro. No existe ningun otro ser que posea esta doble
condicion: ser hurmanao y serlo menaos que el varon”.

La misoginia de Schopenhauer calificé a las mujeres
como nifios grandes de por vida, 1a versién de esta
caracteristica infantil del comportamiento femenino,
ha causado una percepcién de minusvalia y proteccion
hacia las propias mujeres, evitando que anduvieran
fuera del protectorado patriarcal. La definicion
metafisica de la mujer como posibilidad y del hombre
como realidad, ha marcado una diferenciacion en las
normas, costumbres y tareas asignadas a cada género.

Desde 1966, un clima revolucionario recorria Europa
y Estados Unidos, y las mujeres optaron por la
intervencion cultural para reclamar espacios de
participacion, dialogo vy reciprocidad. Desde esos
momentos, asistimos a iniciativas feministas en las
artes, la historia, la teoria feminista; estaba claro
que la ausencia en las estructuras de poder aseguraba
la dominacion de los primeros sobre las segundas. Las
feministas reclamaron desde tres vias bien distintas
—el feminismo de la igualdad, de la diferencia y
el feminismo expandido o postfeminismo—, un
territorio en el que las personas pudieran establecer
vinculos y oportunidades con el otro, desde una
perspectiva igualitariay libre.

Las artistas de los afos sesentay setenta mantenian
una sintonia con los postulados del feminismo de la
igualdad y reclamaban la posibilidad de trabajar en
las mismas condiciones en el mundo del arte. Por un
lado, contaron con el apoyo de historiadoras como
Whitney Chadwick, gue proponia en su conacido libro
Mujer, arte y sociedad, la recuperacién del trabajo de
las mujeres artistas a través de la historia, intentando
cuestionar los arguetipos tradicionales del mundo
artistico e incorporar las obras de artistas como

Artemisia, Anguissola, Vigeé-Lebrun, Modersohn-
Becker, Kollwitz, Claudel, 0"Keeffe, Delaunay, Popova,
Goncharova, Exter, Stepanova, Varo, Toyen, Hdéch,
Carrington, Kahlo, Oppenheim, Miller, Maar, etc.

Por otro lado, las artistas evitaron los circuitos
institucionales, se opusieron a tendencias artisticas
como el pop, la abstraccién y el minimal. Comenzaron
a trabajar con otros materiales rechazados por su
cualidad cercana a la artesania y optaron por trabajar
en proyectos colectivos. Algunas de sus premisas,
se centraban en la maxima de que “lo personal es
politico™ (Beauvoir, 1945) para hablar de la intimidad,
sus espacios habitados y centrar la vision del cuerpo
femenino desde otra perspectiva. Por todo ellg,
incorporan lenguajes como el video vy la performance
en sus propuestas.

Las historiadoras querian reivindicar la presencia
femenina en el panorama artistico — anteriormente
anulada—, y las artistas querfan recuperar espacios
de visibilidad. En este sentido se sitla el famoso
articulo de Linda Nochlin, publicado en 1971, ;/Por qué
no ha habido grandes mujeres artistas?—que ya he
comentado—, y la exposicion Women artists ,1550-
1950 organizada por Nochlin y Ann Sutherland Harris
parareivindicar el trabajoy la presencia de las mujeres
artistas desde el Renacimiento. Con esta intensa acti-
vidad se queria potenciar el concepto: “no se nace
mujer, se llega a serlo” desarrollado por Simone de
Beauvoir en su libro El segundo sexo.

Las feministas se esforzaron por manifestar que
las evidentes diferencias anatémicas no son causa
justificada para establecer una jerarguia de privilegios
gue premie a una en detrimento de la otra. Las
normas patriarcales habian establecido ciudadanos
de rango distinto: las mujeres eran consideradas
diferentes porque se las describia como delicadas,
débiles, bellas, intuitivas, irrazonables, maternales,
sin fuerza ni temperamento organizativo, bajo
consideraciones tan demenciales como el menor
tamafo de su cerebro, la lentitud en la respuesta
a impulsos, la alteraciéon hormonal periédica. Esta
diferenciacion biolégica en clave negativa, las inducia
a vivir segun las reglas masculinas.

Las feministas de la igualdad quieren ocupar el cen-
tro en términos iguales que los hombres, mientras
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gue las feministas de la diferencia quieren subver-
tir el centro y aprueban su propia marginalidad. Son
dos estrategias distintas; por una parte se reclama
una expansion para incluir a todo aquello que ha
sido histéricamente excluido; por otra, propone una
oposicion basada en modelos culturales centrados en
lo femenino exclusivamente, desde creencias exis-
tencialistas y psicoanaliticas.

Basicamente, el feminismo de la diferencia hubiera
sido incomprensible en los inicios de las reivindica-
ciones feministas del siglo XIX y principios del XX,
donde era imprescindible reclamar una igualdad en
los derechos fundamentales y condenar la opresion
a la gue se encontraban sometidas; gracias a estas
reclamaciones: obtuvieron el derecho al sufragio uni-
versal, el acceso a la educacion vy, por tanto, el acceso
a cuotas de participacion en la regulacion del poder.

Las feministas de la diferencia quieren ir mas alla y
advierten del peligro gue puede suponer gue una vez
obtenidos los espacios de igualdad, caer en canones
masculinos pre-establecidos, algo tan sencilloy, a la
vez tan criticado, como cuando una mujer guiere de-
fender su territorio de igualdad vy se la tacha de pre-
tender homologar comportamientos masculinos que
deben ser erradicados, fundamentalmente porque lo
masculino no es un modelo al que aspirar.

Lacrisis delos grandes relatos hatambaleado, incluso,
los cimientos que defendian las distintas corrientes
feministas, desde el feminismo de la igualdad hasta
el feminismo de la diferencia, ambos se han visto
en el punto de mira de las criticas de las feministas
mas radicales que denuncian, que esta simplificacion
del problema de las mujeres, sélo parece invitar a
gue nos imaginemos al feminismo como un discurso
politico articulado en torno a la oposicion dialéctica
entre hombres (desde el lado de la dominacion) y las
mujeres (de lado de las victimas).®

Una de las premisas del nuevo pensamiento feminis-
ta o posfeminista norteamericano es la desaparicién
de la categoria femenina del concepto de género
como taxonomia excluyente.

La ensayista estadounidense Judith Butler cuestiona
la naturalidad de las identidades sexuales v
promueve la emancipacion de las minorias anémalas.

Con sus teorias sobre la identidad y el género,
intenta deconstruir los presupuestos y argumentos
gue instituyen e imponen como algo natural
(heterosexual, hombre o mujer) por el principio de la
identidad, como algo con lo que se nace y se muere, y
gue determina, por tanto, toda tu existencia.

Ante su argumentacién, es légico que nos
preguntemos: ¢Qué es el género?. Las ideas de Butler
defienden que el cuerpo no es algo pasivo y dado,
sino gue también es una construccion regulatoria, el
conjunto de leyes y de normas sociales gue, mediante
palabras, acciones, gestos y deseos, produce vy
mantiene la ficcion de la coherencia y del privilegio
heterosexual reproductivo, provocando la ilusion de
gue las cosas son asiy no pueden ser de otro modo. La
performatividad del discurso induce a mantener una
identidad estable y original que un grupo de personas
acepta como naturales mientras que otros padecen
vivir fuera de la norma. Todo lo externo a los bordes, se
denomina queer (traduccion de lo raro, anormal). Para
Manuel Asensi que analiza los textos de Judith Butler:
“la definicion de género es una ecuacion aplastante:
dado que el género es el efecto de una performatividad,
son posibles otras performatividades, otros actos,
otros modelos no identitarios que hagan entrar en
bancarrota las politicas de la identidad”.

Brevemente, es importante destacar que su traba-
jo parte del analisis de Foucault, Lacan, Kristeva; es
una propuesta opuesta al feminismo de la diferen-
cia e intenta, desde la pluralidad y la deconstruccién
del concepto de identidad, proponer un nuevo marco
referencial de actuacién para desestabilizar la hege-
monia del campo de la heterosexualidad. El concepto
de identidad no viene determinado exclusivamente
por el determinismo biolégico sino gue la suma de lo
cultural, lo saocial, los factores econémicos, raciales y
sexuales a través de mecanismos muy cambiantes
perfilan los componentes de nuestra identidad. Des-
de lo gueer se reclama una visibilidad de las realidades
homosociales en distintos campos, en el formativo
(universidades, escuelas etc), para gue se entienda
gue las relaciones lésbicas y homosexuales son una
opcion como lo son las relaciones heterosexuales.

Esta controversia ha provocado que en los dltimos
afos hayan surgido grupos de autoras e intelectuales
junto a Judith Butler, como Donna J. Haraway, Mo-
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nigue Wittig, Anne Fausto-Sterling, Gail Pheterson,
Camille Paglia y otras desde la practica de la literatu-
ra con novelas como Follame o recientemente Teoria
King Kong de Virginie Despentes que defienden un
descentramiento del sujeto mujer blanca, occidental,
heterosexual y de clase media por atender a las clases
sociales mas desfavorecidas, aguellas gque Beatriz
Preciado llama mujeres en los madrgenes.

Este nuevo feminismo de multitudes, este feminis-
mo para monstruos pretende ser un proyecto trans-
formador para el préximo siglo que pueda dar lugar a
los sujetos excluidos por el feminismo oficial y otor-
gar espacios de visibilidad e igualdad de los derechos
esenciales a los malos sujetos, como definen estas
autoras, a las leshianas, prostitutas, las violadas, las
marginadas, los marimachaos, los y las transexuales
y las mujeres que no son blancas, las musulmanas,
como dice Preciado, en definitiva todos nosotros.

4. Conclusiones

Durante el siglo XX, hemos conseguido cambios
importantes, no solo en aspectos que nos atarfe
en la representacion politica, cultural y social,
sino que los prejuicios hacia el artefacto artistico
ejecutado por una mujer, pierde argumentos en
una sociedad que apuesta por un camino hacia la
igualdad de derechos de todos sus integrantes,
independientemente de su condicion biolégica. Por
ello, he elaborado una relacién de las dificultades
gue encontraron las primeras mujeres artistas
para producir, formarse y mostrar sus obras en los
circuitos profesionales.

De este modo la Bauhaus, ilustra los primeros
acercamientos de las mujeres hacia la imagen técnica
gue se enfrenta a la asignacién masculina de los
talleres debido a su condicion sexual. La consigna del
Consejo de maestros era: “directamente al telar”.

También he revisado la circunstancia familiar como
aspecto principal gue ha favorecido la vocacién vy
preparacion de las artistas durante siglos. En las
vanguardias adguiere una dimension distinta como
describe Victoria Combalia en su libro Amazonas con
pincel. Vida y obra de las grandes artistas del siglo XVI
al siglo XXI: “[..] tradicionalmente las mujeres han
estado muy solas en la creacion: En la primera mitad

del siglo XX eran seres muy aislados o compafieras
en ruta de artistas masculinos pero jamads lideres o
cabezas de fila de los movimientos artisticos”.

Parece gue la imagen de encantadoras aficionadas
gue describe Hannah Héch en la entrevista con
Edouard Roditi™ en la primera década del siglo XX,
se desdibuja con los trabajos de las artistas como
Hannah Collins, Sam Taylor Wood, Nancy Burson,
Maya Deren, Rineke Dijkstra, Rebecca Horn, Vanessa
Beecroft, Laurie Anderson, Pipilotti Rist, Chantal
Akerman, Lucrecia Vartel, Shirin Neshat, Tania
Bruguera, Martha Rosler, Regina Fran, Barbara
Kruger, Jenny Holzer y en la panorama espafiol Marina
Nufiez, Eulalia Valldosera o Paloma Navarés gue han
optado por medios tecnoldgicos en sus propuestas
artisticas.

Cuando las mujeres prefirieron exponer sus proyectos
en otros ambitos experimentales, buscaban obtener
un rango creible y equiparable a la produccion
masculina. La denostada diferencia biolégica, no
podia ser una condicion para desprestigiar sus obras,
sino que la inclusion de estrategias creativas que
enfatizan los recursos técnicos, puede reflejar un
dominio del discurso argumentativo.

Los diferentes feminismos, término que a veces
puede parecer ambiguo, mantienen un nexo comun
de mejorar la condicién politica/social, educativa
y economica de la mujer, asi como su nivel de
independencia, pero es preciso subrayar que el
camino escogido por Nochlin, Kristeva o Butler
propone itinerarios diversificados sobre el analisis de
la igualdad.

Es posible que lo tecnolégico proponga un territorio
reivindicativo que fractura algunos patrones
artisticos y que favorezca ese acercamiento
espontaneo y sin prejuicios hacia la formalizacién
de las propuestas artisticas. Quizas estemos siendo
testigos, como ocurrié en su dia en la Bauhaus, de
un momento fértil y emblematico, donde no se juzga
los proyectos desde una perspectiva de género, sino
desde el valor que nos merece como aportacion de Ia
memoria colectiva.
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