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PROLOGO

Ana Aranda Bernal
Universidad Pablo de Olavide, Sevilla (Espafia)

NO SOLO MUSAS constituye el primer volumen de la coleccion MONOGRAFIAS ATRIO, asociada
ala publicacion periddica Atrio. Revista de Historia del Arte. Y mas alla del indudable interés
de los ensayos que componen esta obra, se ha querido celebrar con su edicion un aniver-
sario, los treinta afos que ha cumplido la revista. Aprovechando para centrar la atenciéon de
manera simbolica en un asunto escasamente tratado entre los mas de trescientos articulos
y recensiones que se han publicado desde el nacimiento de Atrio en el ano 1988.

Porque este libro coordinado por la profesora Eunice Miranda, se ocupa de dar visibi-
lidad ala produccion artistica, material e intelectual de las mujeres creadoras, de reconocer
sus discursos y posicionamientos reflexivos, en este caso, en el contexto contemporaneo
iberoamericano.

Sinembargo, es necesario retroceder hastala década de los setenta paracomprender
que, entre las diferentes perspectivas sociales que se abordaron en los estudios de Historia
del Arte, fue afianzandose el interés por la Historia de las Mujeres, que unas cuantas estu-
diosas centraron en la practica artistica femenina. Naturalmente el punto de partida fue el
ensayo ;Por qué no ha habido grandes mujeres artistas?, publicado en 1971 por Linda Nochlin,
al que siguieron los estudios de Rozsika Parker y Griselda Pollock, Whitney Chadwick o Joan
Scott, todos ellos editados en el siglo XX.!

Con ello se avanzo en el conocimiento, porque abordar el pasado y el presente de la
mitad de la poblaciéon mundial resulta imprescindible para obtener una vision completa de
la realidad. Pero, sobre todo, se identifico la perspectiva de género como una categoria de
analisis histdrico, paralelamente a que el asunto alcanzase relevancia politica cuando la ONU

1. Linda Nochlin, “Why Have There Been No Great Women Artits?,” ARTnews, v. 89, no. 9(1971): 22-39 y 67-71. Rozsika Parker y
Griselda Pollock, Old Mistresses: Women, Art and Ideology (London: Routledge & Kegan Paul, 1981). Whitney Chadwick, Wom-
en, Art and Society(London: Thames and Hudson, 1990). Joan W. Scott, “El género: una categoria Util para el andlisis histori-
co,”en Historia y género: las mujeres en la Europa moderna y contempordnea(Valencia: Institucio Anfons el Magnanim, 1990).
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auspicid la celebracion de la Conferencia Internacional sobre la Poblacion (El Cairo, 1994)y
la Conferencia Mundial sobre la mujer (Beijing, 1995).

También durante la década de los noventa comenzaron a desarrollarse en Espafa
algunas actividadesy estudios sobre laimagen de las mujeres en las representaciones artis-
ticas, el sequndo ambito de interés cuando se considera la diferencia sexual en la reflexién
histérico-artistica, pero fue necesario esperar hasta comienzos del siglo XXI para que se
acelerara en nuestro pais el proceso de investigacion con perspectiva de género.?

Con esto quiero incidir en que, hacia el final de los afos ochenta, cuando se publico
el primer numero de Atrio, apenas se estaban poniendo en marcha en Espana las investiga-
ciones feministas, una de las perspectivas que mas ha contribuido a ofrecer nuevos modelos
de interpretacién en la Historia del Arte.

Pero el tiempo ha pasado y hemos alcanzado cierta madurez en el analisis y los en-
foques metodologicos. Se ha superado laideainicial de reconstruir uninventario de autoras
para incorporarlas al discurso oficial de estilos y obras, e incluso una segunda fase en la
que se desentranaron losimpedimentos que vencian las artistas que consiguieron alcanzar
una situacion profesional. Paralelamente a los cambios sociales y al cuestionamiento de
la situacidn de las mujeres en la hegemonia patriarcal, se ha visto la necesidad de revisar
el paradigma de la creacidn artistica y las metodologias de la Historia del Arte que han
imperado hasta ahora, porque surgieron con un punto de vista exclusivamente masculino
que hasta ahora hemos considerado la normay, en ese sistema, las practicas femeninas
son una excepcion.

Siguen siendo muchos los asuntos pendientes, especialmente la diferente situacion
entre el avanzado estado de la investigacion y de las actividades creativas, por unlado, y la
escasa transferencia de esos conocimientos a la sociedad. Y los factores que frenan esa
transmision son diversos, como el hecho de que nos hayamos ocupado de ella mayoritaria-
mente las mujeres y eso impide que se perciba como un asunto de interés general. O el hecho
de que sectores reaccionarios de la sociedad pasen por alto la utilidad de la perspectiva de
género en el analisis cientifico y hayan introducido en su discurso esa etiqueta de “ideologia
de género” que utiliza el Vaticano desde comienzos de siglo para oponerse alos movimientos
feministay LGBT.?

2. Amparo Quiles Fazy Teresa Sauret Guerrero, Luchas de género en la historia a través de la imagen: Ponencias y comunicacio-
nes(Méalaga: CEDMA, 2002). Patricia Mayayo, Historias de mujeres, historias del arte (Madrid: Catedra, 2003).

3. Lexicon. Términos ambiguos y discutidos sobre familia, vida y cuestiones éticas, a cargo del Consejo Pontificio parala Familia,
Congregacion para la Doctrina de la Fe, 2003, tomado de Andrea Puggeli, “;0ué es y para qué sirve la ideologia de género?,”
Blog 1de cada 10 de 20 minutos, octubre de 2018, consultada el 10 de noviembre de 2019,
https://blogs.20minutos.es/1-de-cada-10/2018/01/10/1a-ideologia-de-genero-para-que-sirve/

y Paula Alvarez Lopez, ":Qué es laideologia de género?" La Pluma Violeta, no. 3, 2019, consultada el 10 de noviembre de 2019,
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No obstante, a pesar de las dificultades, el amor por el conocimiento y el empefo
deinvestigadores, docentes, artistasy publico son grandes fortalezas que no han flagueado
en todos estos anos. Y esperamos que este libro ayude a avanzar en este viaje al que queda
mucho camino por delante.

https:/fwww.upo.esicms2/export/sites/facultades/facultad-humanidad alidad-estrategia-y-responsabilidad-sociall.galleries/Documentos-COMPROMISO-CON-LA-IGUALDAD/La-Pluma-Violeta-3-Definitivo.pdf
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Eunice Miranda Tapia
Universidad Pablo de Olavide, Sevilla (Espafia)

El presente libro surge de la necesidad de crear un espacio para la divulgacion de estudios
gue analizan distintos aspectos entorno a la creacion artistica generada por mujeres en el
ambito iberoamericano. Se ha considerado en este amplio espectro, no sélo el estudio de
movimientos artisticos dirigidos por mujeres o el analisis de obrasy proyectos que se elaboran
desde una perspectiva de género, sino también se ha querido incluir la voz de las mismas
creadoras, abriendo asi una pequefa ventana hacia la reflexion y el analisis del proceso de
creacion redactado en primera persona.

Los trabajos aqui presentados, transitan distintas geografias asi como diferentes
aproximaciones metodoldgicas y manifestaciones artisticas. Se localizan asi valiosas apor-
taciones en torno a la creacion literaria, pictérica, de performance o video y también a la
creacion individual, colectiva, las practicas del asociacionismoy la divulgacion.

Ellibro se haorganizado en tres apartados. En el primero de ellos, Creadorasy trans-
gresoras, se ubican trabajos en los que se acentla una posicion de contrapeso, en el que las
artistas/creadoras analizadas han significado no sélo una valiosa aportacion en su ambito
especifico de creacion, sino que su propio discurso reporta un desafio, ya sea a la tradicién
creadora heteropatriarcal, como a los propios mecanismos de creacion imperantes en el
arte establecido.

En el sequndo apartado, Estrategias de produccidn: andlisis y posicionamientos cri-
ticos, se engloban los trabajos que aportan reflexiones sobre diversos procesos creativos,
que comprenden desde estrategias tedricas aplicadas a proyectos artisticos, asi como el
andlisis de distintas estrategias que versan desde aspectos de identidad, feminidad o de
la relacidn del cuerpo de la mujer con el espacio, la ciudad y los mecanismos de consumo,
simbolo de las sociedades contemporaneas.
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Por ultimo, en el tercer apartado, En primera persona: memorias, reflexiones y docu-
mentacién sobre procesos de creacion, se ha dado espacio para que las propias creadoras
expongan un analisis critico sobre su produccién. Considerando que son pocos los momentos
en los que la artista tiene espacio para su voz, se ha aprovechado esta publicacion precisa-
mente para abrir el espacio al pensamiento de la artista y que sea ella misma quien vierta
sus propias reflexiones en cuanto al proceso creativo, la conceptualizacién y la ejecucion
de sus obras.

Para finalizar, es fundamental agradecer la invitacion brindada por el profesor
Fernando Quiles para poder desarrollar este proyecto, asi como a Sandra Bautista por su
valioso apoyo en la primera fase de edicion del libro. Y por supuesto, agradecer al equipo
del area de Historia del Arte de la Universidad Pablo de Olavide, que de una manera u otra
participo para hacer posible esta publicacion, de manera especial a Maria Angeles Fernandez
Valle y Victoria Sdnchez Mellado.

Como bien lo comenta antes la profesora especialista en arte y género, Ana Aranda
Bernal, No solo musas es un pequeno paso en este largo camino que urge andar, por eso,
subrayamos el esfuerzo de todas y todos los investigadores aqui presentes, sin cuya labor
ese paso no se habria dibujado en el camino. Para todas estas personas —y para las mujeres
que inspiraron sus valiosas contribuciones— el mas profundo agradecimiento y reconoci-
miento por su labor.
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Mujeres en practicas de creacion

colectiva en Valencia (1939-

1975)

Women Working Towards Collective Production in Valencia (1939-1975)

Resumen

El articulo se propone mostrar de forma
panoramica la vinculacion de las mujeres a
los colectivos artisticos durante la dictadu-
ra franquista en la ciudad de Valencia, par-
tiendo de una primera generacion de gru-
posenlos que encontramos a artistas como
Carmen Pérez Giner, Begona Villate, Dolores
Marqués o Rosa Fagoaga; pasando por las
aportaciones de Jacinta Gil o Soledad Sevilla
a colectivos que impulsaron la abstraccién
valenciana; y llegando finalmente a analizar
lasrelaciones que se establecieron entre Ana
Peters, Pilar Espinosa Carpio, Carmen Calvo,
Isabel Oliver, Rosa Torres o Consuelo Nifo
conlos colectivos del realismo critico valen-
ciano en los anos sesentay setenta.
Palabras clave: mujeres artistas; género;
historiografia feminista; colectivos artisti-
cos; franquismo; arte valenciano.

Clara Solbes Borja
Universitat de Valéncia, Valencia (Espafa)

clara.solbes@uv.es
https://orcid.org/0000-0001-7119-8294

Abstract

The purpose of this article is to present a pan-
oramic view of the association of women and
the artist collective during Franco’s Regime
in the city of Valencia. Firstly, an analysis of
first-generation groups is implemented, in
which artists like Carmen Pérez Giner, Begona
Villate, Dolores Marqués o Rosa Fagoaga are
included, followed by Jacinta Gil o Soledad
Sevilla’s contributions to groups that promot-
ed Valencian Abstraction. Lastly, it highlights
the relationships that developed between Ana
Peters, Pilar Espinosa Carpio, Carmen Calvo,
Isabel Oliver, Rosa Torres o Consuelo Nifio of
the collectives of critical realism in Valencia
during the 1960s and '70s.

Keywords: female artist; gender; feminist
historiography; artist collective; Franco’s
Regime; Valencian Art.
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Introduccién
Durante la dictadura franquista, proliferaron a lo largo y ancho de la cartografia espanola
numerosos colectivos artisticos como nucleos de investigacion, creacion, resistencia y
compromiso politico y cultural. Aunque ya en la década de los cuarenta aparecieron grupos
de relevancia nacional como Dau al set, es en la segunda mitad de los cincuenta cuando el
asociacionismo artistico tomaimpulso con laaparicion de El Paso en Madrid, el Equipo 57 en
Cdrdoba o el Grupo Parpall6 en Valencia, entre otros. Aunque seguia imperando el prototipo
de ‘genio individual’, potenciado por corrientes como el informalismo,’ el trabajo colectivo
constituy6 una tendencia relativamente generalizada en la sequnda mitad del siglo XX.

Esta amalgama de experiencias colectivas arraigo en la ciudad de Valencia, la cual
destacé por la gran cantidad y variedad de grupos que se consolidaron como impulsores de
la modernidad.? Tras la Guerra Civil y las experiencias esfumadas de la Il Republica, surgie-
ron el Grupo Z, el Grupo de los Siete y otros de menor calado que supusieron el reinicio del
anti-academicismo en Valencia. A estos los siguieron otros que han tenido mayor peso enla
historiografia tradicional: el ya citado Grupo Parpall6, Estampa Popular, el Equipo Cronica,
el Equipo Realidad o Antes del Arte. Aunque las mujeres quedaron aisladas en la mayoria de
proyectos y apenas se ha visibilizado su participaciéon, algunos si que contaron con ellas en
sus filas y otros las contrataron como ayudantes de taller o colaboradoras esporadicas. En
las lineas que siguen nos proponemos visibilizar las contribuciones de estas mujeres a los
colectivos con los que colaboraron, partiendo de una primera generacion de grupos en los
que encontramos a artistas como Carmen Pérez Giner, Begona Villate, Dolores Marqués o
Rosa Fagoaga; pasando por las aportaciones de Jacinta Gil o Soledad Sevilla a colectivos que
impulsaron la abstraccion valenciana; y llegando finalmente a analizar las relaciones que se
establecieron entre Ana Peters, Pilar Espinosa, Carmen Calvo, Isabel Oliver, Rosa Torres o
Consuelo Nifio conlos colectivos del realismo critico valenciano en los anos sesentay setenta.

“Buenas esposas”
Utilizamos el titulo de la novela decimondnica de Louisa May Alcott, reeditaday difundida en
la Espafade posguerra, como introduccion alo que suponia ser mujer durante el franquismo
y las dificultades que ello conllevaba a la hora de profesionalizarse, en este caso concreto,
en el campo artistico. La ideologia nacionalcatdlicatratd de eliminar delimaginario colectivo
aquellamujer moderna que empezaba a definirse durante la efimera [l Republicay retomo con
fuerza el modelo del 4ngel del hogar decimondnico. Para que dicho modelo fuera calando en

1. Véase Andrea Fernandez Alonso, Cuando la esencia es masculina. Género y sexo en el Informalismo y Expresionismo abstracto
(Alicante: Publicaciones de la Universidad de Alicante, 2008).

2. Julia Barroso Villar, Grupos de pintura y grabado en Esparia (1939-1969)(Oviedo: Departamento de Arte de la Universidad de
QOviedo, 1979), 175.
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la sociedad, el régimen instauré lo que se denominaron ‘medidas mitigadoras’, como fueron
“la mejora de la remuneracion del trabajador ‘que se case con mujer también trabajadora 'y
que deje de serlo paraatender el hogar’y la‘prohibicion de empleo de la mujer casada a partir
de un determinado ingreso que perciba su marido’.”® Paralelamente, se pusieron en marcha
medidas mas sutiles a través de medios como la publicidad, el cine, programas de radio como
el exitoso consultorio de Elena Francis y, mas tarde, también la television.

En el caso concreto de aquellas que decidian estudiar Bellas Artes, se encontraban
al ingresar en la escuela con cierto aislamiento con respecto a sus companeros varones,
especialmente las primeras generaciones. Este aislamiento, sumado a la juventud de las
estudiantes, propiciaba que, al finalizar los estudios, en la mayoria de los casos no se plan-
tearan profesionalizarse y se vieran abocadas al matrimonio y al cuidado de sus familias.
Isabel Tejeda lo expresa en los siguientes términos: “su papel como amas de casa, esposas
y madres se consideraba prioritario, entendiéndose que su dedicacidn artistica era una
veleidad secundaria. Ademas, arrastraban la consideracion social, extendida desde el siglo
XIX, de eternas aficionadas, y esto pese a su formacion superior.”

De este modo, mientras sus companeros varones mantenian el contacto entre ellos
y estaban al dia de las novedades artisticas que iban llegando a Valencia, ellas, en la mayoria
de los casos, se casaban y emprendian la vida que se esperaba de ellas dejando atras ese
periodo de relativa libertad que vivian durante los anos de formacion en San Carlos.

La transicion entre la escuela y el mundo artistico profesional es reflejado, desde
la 6ptica masculina, por el pintor Custodio Marco, fundador del Grupo Z, en una reflexién
publicada en 1990:

Los ultimos cursos en la Escuela se caracterizaron por una intensa y exaltada comunicacion de ‘descu-
brimientos’e intuiciones entre un pequeno grupo de alumnos en el que, afortunadamente, me encuentro.
Estarelacién continda después de terminados los estudios: rotativamente nos reunimos en los Estudios
respectivos y son largas las horas de discusiones apasionadas, que, en ocasiones, nos hacen llegar a
verdaderas situaciones de catarsis colectivas. Pero en ese momento ya nos encontramos solos. Sin el
vinculointegradory aglutinador que habia constituido para nosotros la Escuela de San Carlos, e inmersos
en unas circunstancias de aislamiento cultural y de horizontes profesionales realmente dramaticas. De

estas circunstancias surgio el ‘Grupo Z': era el nuevo vinculo con el que intentdbamos defendernos del

3. Giuliana Di Febo, “"La Cuna, La Cruz y la Bandera'. Primer franquismo y modelos de género,” en Historia de las Mujeres en
Espariay América Latina, dir. Isabel Morant, (Madrid: Catedra, 2006), 4:222.

4. |sabel Tejeda, "Artistas espafiolas bajo el franquismo. Manifestaciones artisticas y feminismaos en los afios sesentay seten-
ta," en Genealogias feministas en el arte espariol: 1960-2010, eds. Juan Vicente Aliaga y Patricia Mayayo, (Lean: MUSAC, Junta
de Castillay Ledn, 2013),182.
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entorno y de la disgregacién: no sabiamos muy bien lo que pretendiamos ni a donde nos dirigiamos: lo

Unico que estaba claro era lo que rechazabamos.®

Tal y como plasma la reflexion de Custodio Marco, aunque por lo general los recién
salidos de la escuela se sentian desprotegidos o aislados al perder el contacto diario que
les ofrecian las paredes del antiguo convento del Carmen, se combatia este aislamiento
con reuniones asiduas en estudios de companeros. Los grupos artisticos surgieron de esa
necesidad de contacto, de intercambio de ideas y de regeneracién del panorama artistico.
Sin embargo, salvo contadas excepciones, las mujeres quedaban excluidas de estas reu-
niones. Aurora Valero afirma que, aunque sabia de la existencia de esos grupos y reuniones,
no se planteaba formar parte de ellas: “con los chicos me llevaba bien, pero era una amistad
personal, no artistica. Ellos se reunian y nosotras no formabamos parte de esas reuniones.
Ellos no nos invitaban, pero a mi tampoco se me ocurria pensar que podia ir con ellos. §Qué
iba a hacer yo con todos esos hombres?"

Eneste sentido, esrepresentativo que Estrella de Diego describe una situacion muy
similar conrespecto alas artistas espafolas del siglo XIX: “no habia puntos de comparacion,
ni habia estudiantes con los que hablar de arte, no habia tabernas ni borracheras, habia solo
frustracion y soledad.”” La situacion no habia cambiado demasiado transcurrido un siglo.

Mujeres en los primeros intentos

colectivos de renovacién plastica
El panorama mostrado hasta el momento se refleja poco esperanzador, pero es cierto que
algunas rompieron esa barrera social que las aislaba y consiguieron integrarse en grupos o,
al menos, formar parte de ellos eventualmente. El Grupo Z o El Grupo de los Siete, surgidos
en la Valencia de posguerra, no siguieron una estética uniforme, pero sirvieron como aglu-
tinadores de una juventud interesada en superar el academicismo de la Escuela de Bellas
Artes.® En el Grupo Z (1947-1950) encontramos varias mujeres presentes en la exposicion
llevada a cabo en noviembre de 1947 en la libreria Faus: la alcoyana Carmen Pérez Giner y
Jacinta Gil, cuyas parejas sentimentales también formaban parte del grupo, Manuel Benety
Manolo Gil, respectivamente. Ademas, Dolores Marqués fue invitada a participar, junto con
otros companeros, en la sequnda muestra del grupo, la | Exposicion de Grabados y Dibujos
en homenaje a D. Ernesto Furié en diciembre de 1947.

5. Custodio Marco Samper, “La pintura contemporanea: recuerdos y reflexiones,” Archivo de arte valenciano, no. 71(1990): 147.

B. Aurora Valero, entrevista de la autora, 4 de junio de 2018.

7. Estrella de Biego Otero, La mujer y la pintura del siglo XIX espafiol (cuatrocientas olvidadas y algunas mds)(Madrid: Catedra,
2009),106-7.

8. Véase Manuel Munoz Ibafez, La pintura valenciana de posguerra hasta el Grupo Parpalld (1939-1956)(Valencia: Diputacion de
Valencia, 1996).
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ElGrupo Z se reunio en tertuliasy expuso en la libreria Faus sin demasiados cambios
desde sus comienzos hasta marzo de 1948, cuando se traslado a la galeria de Arte Abad.
Tras una primera muestra en el nuevo espacio expositivo en noviembre de ese mismo ano,
el grupo sufrio varias bajas, entre ellas la de Carmen Pérez Giner por motivos que descono-
cemos. Surastro se pierde desde ese momento, pero su marido, Manuel Benet, continuaba
en el grupo, de modo que lo mas probable es que la artista abandonara desde entonces la
pintura profesional para centrarse en su familia y pintar, parafraseando a Amalia Avia, “de
puertas adentro.” No obstante, otra mujer, Begofia Villate, aparecio en las muestras del grupo
realizadas en mayo de ese mismo ano. Las obras de todas ellas expuestas en las colectivas
entroncaban con la ténica general del grupo, que englobaba bodegones, paisajes y retratos
que intentaban romper con el academicismo imperante.

Cuando el Grupo Z daba sus ultimos coletazos, aparecio el segundo colectivo que
marco el panorama artistico de posguerra, el Grupo de los Siete (1949-1954). Aunque en su
fundacion no encontramos a ninguna mujer, a partir de 1953 se incorpora Angeles Ballester,
amiga de Manolo Gil desde que coincidieron en la Escuela de San Carlos. Es significativo
que las tres mujeres que consiguieron hacerse un hueco en colectivos artisticos en aque-
llas primeras décadas de la dictadura franquista estaban unidas, en la mayoria de los casos
sentimentalmente," a un artista que, de algun modo, les abria las puertas de las tertulias con
sus colegas de profesion. De hecho, Angeles Ballester pudo asistir alas reuniones del Grupo
de los Siete siempre acompanada de un varon de su circulo familiar, su hermano primeroy
su marido una vez ya casada,” ya que no hubiera sido moralmente aceptado que acudiera
sola. Carmen Pérez Giner y Jacinta Gil, por su parte, acudian acompanadas de sus parejas,
también pintores e integrantes del Grupo Z. La participacion de las mujeres a estos prime-
ros colectivos artisticos quedaba, por lo tanto, limitada en gran medida por su relacion con
companeros varones y por la flexibilidad de sus familias.

De MAM y el Grupo Parpallé a Antes del Arte:

mujeres en las experiencias colectivas

entre la figuracion y la abstraccion

En 1956, de manera casi paralela, aparecieron dos nuevos colectivos artisticos que en oca-
siones compartieron miembros y que también desaparecieron practicamente al mismo
tiempo en 1961, pero que tenian diferencias sustanciales entre si. Nos referimos al Movimiento
Artistico del Mediterraneoy al Grupo Parpallo. El primero nunca pretendié actuar como grupo,

9. Amalia Avia, De puertas adentro: memorias (Madrid: Taurus, 2004).

10. Susana Vilaplana y Angeles Ballester. Imatge de la dona en la pintura(Valencia: Universitat de Valencia, 2003), 21.
11. Aunque no siempre, como es el caso de Angeles Ballester, unida a Manolo Gil por una relacion de amistad.

12. Vilaplanay Ballester, 22.
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sino mas bien como una asociacion de agentes artisticos, promoviday coordinada por Juan
Portolés, que posibilitd exposiciones por toda la geografia espafola con el fin de promover
artistas mediterrdneos.” El Grupo Parpalld, aunque también ecléctico, si que se definio como
ente unitario, ya que redactd una ‘Carta abierta’ donde se explican sus objetivos y publico
periddicamente la revista Arte Vivo, entre otros hechos artisticos. La Unica valenciana' que
particip6 en ambos colectivos activamente fue Jacinta Gil, aunque su presencia se difumina
traslatraumatica muerte de su esposo e idedlogo del Grupo Parpallo, Manolo Gil, en 1957, con
la excepcion de la muestra que tuvo lugar en el Club Urbis de Madrid en 1960. Jacinta Gil, por
lo tanto, ya no formé parte de lo que Pablo Ramirez denomina “el definitivo Grupo Parpallo.”™

Mas allade MAMy el Parpallo, existieron otros grupos que, aunque han sido practica-
mente inexistentes para la historiografia,’ también contribuyeron a consolidar la vanguardia
valenciana y el trabajo artistico colectivo. Los grupos Neos, Art Nou" y Rotgle Obert, aglu-
tinadores de artistas recién salidos de la Escuela de Bellas Artes de San Carlos, nacieron
en 1957y sus miembros participaron generalmente en otros grupos con mas peso en aquel
momento. En estos colectivos, encontramos dos mujeres: Rosa Fagoagay Carmen Labajos.
Aungque conocemos poco sobre la trayectoriay la obra de estas artistas, podemos afirmar
que Fagoaga fue la Unica mujer de los once integrantes del grupo Neos, en el que realiza “un
tipo de paisajes urbanos dotados de gran realismo de color, sobrio y expresivo.”® El grupo
Rotgle Obert fue la continuacion natural del Neos, pero Fagoaga ya no participo en él. En
cuantoaCarmen Labajos, fue ladirectora de la sala que dio nombre al grupo Art Nou, situada
en la calle Conde Altea.”

En 1968, aparece el Ultimo grupo que abordaremos en este apartado, Antes del arte,
el cual beberia de las tentativas del Grupo Parpalld, pero, a diferencia de este, si que se
decantaria exclusivamente por la abstraccion geométrica. El Parpalld habia organizado en
marzo de 1960 la Primera Exposicién Conjunta de Arte Normativo Espanol, pero esta no tuvo
continuidad en Valencia hasta lallegada de Antes del arte, ocho aflos mas tarde. Los objetivos
del grupo pasaban por vincular el arte a la ciencia y, en definitiva, a la sociedad modernay
sus progresos. Los integrantes mas activos fueron Joaquin Michavila, Ramon de Soto y José

13. Pascual Patuel Chust, EI Moviment Artistic del Mediterrani(1956-1961)(Valencia: Consell Valencia de Cultura, 1998), 39.

14. En exposiciones del Movimiento Artistico del Mediterraneo participan también ocasionalmente las catalanas Magda Ferrer,
Carme Rovira, Maria Assumpcio Raventos y Maty Tarrés. En el Grupo Parpallo, por otro lado, aparece, junto con Jacinta Gil,
una segunda mujer como firmante en la “Carta abierta del Grupo Parpall¢”. Se trata de Teresa Marco, cuya aparicion en la
carta como secretaria del Instituto Iberoamericano de Valencia fue, segun Pablo Ramirez, “meramente coyuntural.” Pablo
Ramirez, El Grupo Parpallé: la construccion de una vanguardia (Valencia: Institucio Alfons el Magnanim, 2000), 30.

15. Ramirez, Grupo Parpalld, 51.

16. Véase Pascual Patuel Chust, “Los grupos ‘Neos’, Art Nou'y ‘Rotgle Obert'en la Valencia de los afios 50," Saitabi: revista de la
Facultat de Geografia i Historia, no. 45(1995): 315-30.

17. Segun Patuel "Art Nou" puede ser tenido en cuenta como grupo dado que su obra se expondria conjuntamente de forma
permanente. En Patuel Chust, “Los grupos,” 8.

18. Patuel Chust, “Los grupos,” 6.

19. Patuel Chust, 7.
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Maria Yturralde, que se reunian peridodicamente en casa de Aguilera Cerni. Aunque tampoco
encontramos mujeres en ninguna de las tres exposiciones que el grupo llevé a cabo entre 1968
y 1969, Soledad Sevillay Elena Asins si que colaboraron en la experiencia colectiva cuando
ésta se traslado al Centro de Calculo de la Universidad Complutense de Madrid durante los
cursos 1968-1969 y 1969-1970. Se llevaron a cabo seminarios con la pretension de “formalizar la
descripcion objetiva de la obray realizar un analisis de su semantica, junto al establecimiento
de una serie de puntos de partida parala utilizacion de los ordenadores en la tarea artistica.”?®

Miembros, colaboradoras

y seguidoras del realismo critico

Elinicio de la década de los sesenta fue el caldo de cultivo de una nueva tendencia plastica,

opuesta a la abstraccion, que se materializaria en 1964 con la aparicion del grupo Estampa

Populary del Equipo Cronica, englobados junto con el Equipo Realidad enlatendencia Crénica

de la Realidad.” Resultan especialmente interesantes desde una perspectiva de género

Estampa Populary en el Equipo Cronica, cuya diferencia fundamental yace en que mientras

el primero se centro en los objetivos politicos, el segundo primd también las aspiraciones
de renovacion plastica.?

La Unica mujer vinculada a Estampa Popular en Valencia fue Ana Peters,? pareja del
reconocido critico valenciano Tomas Llorens. Encontramos otra pareja de artistas en el grupo,
Rafael Marti Quinto y Eva Mus, pero ella no llego a participar en Estampa a diferencia de su
marido. Mus afirma que mantuvo una relacion personal y de amistad con algunos miembros
del grupo, pero nunca profesional: Yo sabia que se reunian y que tenian algo entre manos,
pero nunca me enteré muy bien hasta que vi exposiciones que se hicieron.””* No obstante,
y aunque no contaron con ella a la hora de conformar el grupo, si que hizo de intermediaria
para que se llevara a cabo la primera exposicion del mismo en el Seminario Metropolitano
de Moncada, que tuvo lugar en octubre de 1964:

20. José Garneria, Antes del Arte (Valencia: IVAM, 1997), 91.

21. Sobre los colectivos artisticos en Valencia entre 1964 y 1976 véase Roman De la Calle y Joan Ramén Escriva, Collectius
artistics a Valéncia sota el franquisme (1964-1976)(Valencia: IVAM, 2015).

22. Véase Tomas Llorens, Equipo Crénica(Bilbao: Museo de Bellas Artes de Bilbao, 2015).

23. En el resto de grupos de Estampa Popular que proliferaron por la geografia espafiola encontramos otras mujeres como
Maria Dapena en el Pais Vasco, Elvira Martinez en Galicia y Maria Girona y Esther Boix en Catalufia, aunque, como apunta
Noemi de Haro, la histariografia tradicional obvié todas sus nombres: “Valeriano Bozal no menciona a ninguna de las mujeres
que formaron parte de Estampa Popular en su libro Arte del siglo XX en Esparia. Pintura y escultura 1939-1990 (Espasa-Calpe,
Madrid, 1995) a pesar de que es evidente que, como minimo, sabia de la participacion de Maria Dapenay Ana Peters en esta
iniciativa”. Noemi De Haro, "Mujeres artistas e imagenes de la opresion femenina en el realismo critico. Revisando la historia
oficial del antifranquismo,” en eds., Juan Vicente Aliaga y Patricia Mayayo, Genealogias feministas, 156.

24. Eva Mus, entrevista de la autora, 9 de junio de 2018.
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Yo tenia un amigo que se metio en el seminario y entonces me dijeron que si podia hablar con mi amigo
para que ellos pudieran exponer alli, y yo fui alli a negociar la exposicion de Estampa, pero nunca parti-
cipé. Posiblemente no habria encajado porque me costaba adaptarme a cosas programadas. Yo estaba

haciendo lo que podia.®

Laque sique formd parte de lasreuniones en el estudio de Valdés en las que se gesto
el grupo el verano de 1964 fue Ana Peters, quien, ademas, participd en dos de las cinco expo-
siciones que éstellevd a cabo. Enla primera muestra en el Seminario, no obstante, Petersno
pudo participar debido a que el 25 de septiembre habia nacido su primer hijo "y no tuvo tiempo
de preparar nada.”” Si que participo en las dos muestras llevadas a cabo en diciembre de ese
mismo afno 1964: |la primera fue en la Facultad de Medicina de la Universidad de Valenciay la
segunda en el Centre Cullerenc de Cultura, parala cual realizé el cartel anunciador utilizando
recursos del pop y convirtiéndolo en uno de los primeros ejemplos que encontramos en la
peninsula de utilizacion de imagenes extraidas del comic y los mass media.?”’ En el reverso
de dicho cartel aparecio el texto de Tomas Llorens Perqué es fa un art popular, considerado
como el segundo manifiesto del grupo.?

Por otro lado, Peters colabord enlos calendarios distribuidos por el grupo en Concret
Llibres entre 1966 y 1968. Concretamente, realizé tres linografias para el calendario de 1966,
correspondientes a los meses de enero, octubre y diciembre, y dos serigrafias para el de
1968. Tal y como ha apuntado Maria Jesus Folch, es destacable que, mientras que el resto
de sus companeros firmaron las planchas con sus nombres, ella lo hizo con un anagrama, lo
cual era una practica habitual entre las artistas para esconder su sexo.?®

Ana Peters participaria también, junto con otros integrantes de Estampa Popular
—Mensa, Marti Quinto, Toledo, Valdésy Solbes— en la que ha sido considerada la primera ex-
posicion del Equipo Crdnica, que tuvo lugar en el Ateneo Mercantil de Valencia en noviembre
de 1964 y que verso sobre la emigraciony el turismo, aunque finalmente solo los tres ultimos
miembros mencionados firmaron el manifiesto fundacional.*® La obra de Peters no terminé
de cuajar entre sus companeros y ella tampoco se sentia identificada con las propuestas
del equipo, porlo que decidio emprender una trayectoria en solitario con una exposicién en
la Galeria Edurne de Madrid sobre laimagen de la mujer en la sociedad de consumo que, sin

25. EvaMus, entrevista de la autora, 9 de junio de 2018. Sobre su no participacion en Estampa Popular también dejo constancia
la artista en Roman de la Calle, Eva Mus. Retrospectiva (Valencia: Consorci de Museus de la Comunitat Valenciana, 2016),
93: “podemos preguntarnos, constatando un hecho evidente, por las causas de la poca participacion de mujeres en dicho
colectivo, que debe explicarse/contextualizarse, una vez mas, en la historia del momento.”

26. Tomas Llorens, entrevista de la autora, 11 de marzo de 2019.

27. Ricardo Marin Viadel, El realismo social en la pldstica valenciana (1964-1975)(Valencia: Nau llibres, 1981), 134.

28. Maria Jesus Folch, Ana Peters. Mitologias politicas y estereotipos femeninos en los sesenta(Valencia: IVAM, 2015), 16.

29. Folch, 19.

30. Dos afios mas tarde Toledo abandonaria el equipo, que quedé definitivamente constituido por Solbes y Valdés hasta su
disolucion en 1981 tras la muerte del primero.
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embargo, no agradé a la critica. Tomas Llorens afirma lo siguiente al respecto: “la poética
de Ana en ese momento era tan dura, tan fria, que incluso el Equipo Crénica se quedd hela-
do. Consideraron que estaba demasiado cerca de laimagen comercial. En realidad, hay un
componente lirico y conceptual muy importante en esas obras, pero no la supieron ver.”!
A la explicacion de Llorens debemos anadir que, ademas, la produccion de Ana Peters se
centraba, como hemos mencionado anteriormente, en la critica a laimagen de la mujer en
la sociedad de consumo y en la publicidad. Ese ‘componente conceptual’ —critico con la so-
ciedad patriarcal— del que habla Llorens en la entrevista, no debio6 de interesar demasiado
ni a los miembros del Equipo Crdnica ni al resto de agentes artisticos del momento. Tras el
rechazo de sus antiguos companerosy las duras palabras de criticos como Santos Amestoy,
segun el cual “la artista estaba mitificando tanto los mass media como la situacion de la
mujer,”*? Peters abandoné la pintura y se dedicé a la crianza de sus tres hijos y a la gestion
de unjardin de infancia. Finalmente, como era habitual, las responsabilidades familiares, la
alejaron del mundo artistico, pero también en este caso la plastica y el contenido critico y
feminista de sus obras.

Tras el intento fallido de Peters en esa primera exposicion del Equipo Crdnica en
el Ateneo Mercantil, nos debemos trasladar ya a la década de los setenta para encontrar
otras mujeres vinculadas al equipo. Aungue no formaron parte del mismo como miembros,
artistas jovenes como Carmen Calvo, Pilar Espinosa, Isabel Oliver, Rosa Torres y Consuelo
Nifo colaboraron contratadas por Solbesy Valdés para pintar la serie de multiples que en ese
momento estaban llevando a cabo. Ricardo Marin Viadel identifica a Angela Garcia Codofier
como una colaboradora mas dado que estéa presente en la serie Oficios y oficiantes, basada
enuna foto en la que efectivamente aparece la artista junto con Rosa Torres, 3 Paco Alberola
(fotografo y amigo del equipo), Jordi Teixidor (pintor y amigo), F. Llopis (serigrafo), Juan
Vicente(colaborador)y Valdés.** No obstante, taly como nos ha confirmado la propia artista,
ella era amiga del equipo e iba asiduamente por el taller —lo que explica su presencia en la
fotografiay en las obras que surgieron a partir de la misma— pero nunca colabor6 con ellos,
como si hicieron sus companeras. Lo que si que es cierto es que la obra de Garcia Codofer
de esos anos setenta se inspira, como también la de Torres y Oliver, en la estética pop del
Equipo Crénica, que marcaria a toda una generacion de artistas en Valencia.*®

31. Tomas Llorens, entrevista de la autora, 11 de marzo de 2019.

32. Santos Amestoy, “Critica de exposiciones. Ana Peters,” Artes, no. 76 (05/1966), 29. Esta critica es también citada en: Noemi
De Haro, "Mujeres artistas,” 163.

33. Marin Viadel identifica inversamente a Rosa Torres como la mujer que aparece ala derecha y a Angela Garcia Codofier como
laque se ubicaalaizquierda. Ricardo Marin Viadel, Equipo Cronica: pintura, cultura y sociedad(Valencia: Alfons el Magnanim,
2002),106.

34. Segun Marin Viadel, Solbes estaria tomando la fotografia y por ello no aparece en la misma. Viadel, 105.

35. La produccién de Garcia Codofier y de Oliver, ademas, tendria un sélido componente critico feminista, insolito en la Espafa
de Franco, pero apenas ha sido reflejado en la historiografia valenciana. Pascual Patuel y Wenceslao Rambla mencionan
el feminismo de las obras de Oliver en “Provocacion en el realismo valenciano,” Recerca. Revista de pensament i analisi, no.
5(1995): 127. Mas recientemente, ha sido puesto en valor en exposiciones como Genealogias feministas en el arte espariol
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Retomando la actividad de las artistas que si colaboraron con Solbes y Valdés, en el
taller se llevaba un horario estricto de trabajo, de 9h a 14h y de 16h a 19h, siguiendo el modo
de funcionamiento tradicional de los talleres de artesania, que por aquél entonces aun no
se habian perdido en Valencia.’® Tras la intensa jornada, sus colaboradoras se quedaban
en el estudio para trabajar en su propia obra. Rosa Torres realizd obras proximas al Op Art
alejadas del compromiso politico, mientras que Isabel Oliver iniciaba su serie “La mujer”, de
clara inspiracion pop. Oliver fue mas alla de la critica politica antifranquista para focalizar
el contenido de sus obras en el cuestionamiento de la situacion de la mujer en la sociedad
occidental, sumida en el consumo de productos de bellezay la cirugia estética.

Con respecto a la relacion que mantenian las colaboradoras con los miembros del
equipoy el interés que estos mostraban por su obra, Isabel Oliver afirma que “yo me consi-
deraba igual a ellos, pero habia un pelin de machismo. Si nos hubieran considerado como
ellos, nos habrian apoyado mas. Lo que yo hacia no les interesaba nada.”’ Algo parecido
opina Angela Garcia Codofier sobre el interés de sus compafieros por la tematica de su
produccioén artistica:

Lagente deizquierdas eraigual de machista que la de derechas. A mis companeros les importaba un pijo
lo que yo hacia; decian que qué interesante, qué bien, pero no les importaba, les parecian nimiedades.

Ellos tenian la lucha politica, laimportante, la lucha contra el franquismo.*®

A pesar de ello, la colaboracion con los Cronica fue fundamental en la trayectoria de
las artistas, ya que las puso en contacto con las nuevas tendencias plasticas —inexistentes
en la Escuela de Bellas Artes de San Carlos—y con el ambiente artistico valenciano. De he-
cho, hasta que el Equipo Crénica lleg6 a su fin tras la muerte de Solbes en 1981, Rosa Torres
e Isabel Oliver continuaron colaborando con ellos con mayor o menor frecuencia. Torres 'y
Oliver, ademas, se propusieron ejecutar juntas un proyecto de creacion colectiva, siguiendo
los pasos de sus maestros. Cuando Solbesy Valdés abandonaron el taller de la calle En Blanch,
las artistas se quedaron en él compartiendo gastos, pero el intento de creacion colectiva no
dio los frutos esperados, segun relatan las artistas, debido a que tenian intereses plasticos
muy distintos. Sique llegaron, no obstante, a presentar sus obras conjuntamente en la Galeria
Atenas de Zaragoza en 1973.

(Patricia Mayayo y Juan Vicente Aliaga, MUSAC, 2012), The world goes Pop (Flavia Frigeri, Tate Modern, 2015-2016), A contra-
tiempo. Medio siglo de artistas valencianas (1939-1980)(Isabel Tejeda y Maria Jesus Folch, IVAM, 2018) o Fuera del canon. Las
artistas Pop en Espana(MNCARS, Coleccion 2, 2019).

36. Marin Viadel, Equipo Cronica, 107.

317. Isabel Oliver, entrevista de la autora, 25 de octubre de 2018.

38. Angela Garcia Codofer, entrevista de laautora, 17 de julio de 2018. Esta circunstancia es expresada por la artista también en
Isabel Tejeda, “Angela Garcia y la pintura feminista de los afios 70 en Espafia. Del tuyyo al yo," en comp. Juan Bautista Peird,
Punto y sequido. Angela Garcia (Valencia: UPV, 2004), 25-48.
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A modo de conclusion
Como hemos podido comprobar alolargo de este breve recorrido, la participacion de mujeres
en los colectivos artisticos que marcaron la plastica valenciana del periodo franquista fue
escasa, pero no inexistente. Las que lo consiguieron fueron por lo general o bien mujeres
ligadas a un agente masculino —artista o critico— o bien mujeres con mucho temperamento
e inquietudes, que se consiguieron colar en un entramado cultural que desconfiaba de ellas
y que no apoyaba sus preocupaciones plasticas. La extension de este articulo no nos permite
profundizar en cada uno de esos grupos 0 equipos, como tampoco en las trayectorias de las
mujeres mencionadas y todas sus aportaciones a los colectivos con los que colaboraron o
de los que formaron parte, pero esperamos haber esbozado una panoramica general que
abra paso a estudios mas exhaustivos.

Bibliografia
Avia, Amalia. De puertas adentro: memorias. Madrid: Taurus, 2004.

Barroso Villar, Julia. Grupos de pintura y grabado en Esparia(1939-1969). Oviedo: Departamento
de Arte de la Universidad de Oviedo, 1979.

Diego Otero, Estrella de. La mujery la pintura del siglo XIX espariol (cuatrocientas olvidadas y
algunas mds). Madrid: Catedra, 2009.

De Haro, Noemi. “Mujeres artistas e imagenes de la opresion femenina en el realismo critico.
Revisando la historia oficial del antifranquismo.” En Genealogias feministas en el arte
espanol: 1960-2010, editado por Juan Vicente Aliaga y Patricia Mayayo, 149-69. Ledn:
MUSAC, Junta de Castillay Leon, 2013.

———. Grabadores contra el franquismo. Madrid: Grupo de Investigacion de Historia del Arte,
Imagen y Patrimonio Artistico, CSIC, 2010.

De la Calle, Roman, y Joan Ramdn Escriva. Collectius artistics a Valéncia sota el franquisme
(1964-1976). Valencia: IVAM, 2015.

De la Calle, Roman. Eva Mus. Retrospectiva. Valencia: Consorci de Museus de la Comunitat
Valenciana, 2016.

Di Febo, Giuliana. “La Cuna, La Cruzy la Bandera'. Primer franquismo y modelos de género.”
En Historia de las Mujeres en Espafia y América Latina, vol. 4, dirigido por Isabel Morant,
217-38. Madrid: Catedra, 2006.

Fernandez Alonso, Andrea. Cuando la esencia es masculina. Género y sexo en el Informalismo
y Expresionismo abstracto. Alicante: Publicaciones de la Universidad de Alicante, 2008.

Folch, Maria JesuUs. Ana Peters. Mitologias politicas y estereotipos femeninos en los sesenta.
Valencia: IVAM, 2015.

25



26

No solo musas. Mujeres creadoras en el arte iberoamericano

Gandia Casimiro, José. Estampa Popular. Valencia: IVAM, 1996.
Garneria, José. Antes del Arte. Valencia: IVAM, 1997.

Llorens, Tomas, y Boye Llorens Peter. Equipo Crénica. Bilbao: Museo de Bellas Artes de
Bilbao, 2015.

Marco Samper, Custodio. “La pintura contemporanea: recuerdos y reflexiones.” Archivo de
arte valenciano, no. 71(1990): 146-49.

Marin Viadel, Ricardo. El realismo social en la pldstica valenciana (1964-1975). Valencia: Nau
llibres, 1981.

———. Equipo Crdnica: pintura, cultura y sociedad. Valencia: Alfons el Magnanim, 2002.

Morgan, Jessica, y Flavia Frigeri. The world goes pop: the EY exhibition. Londres: Tate
Publishing, 20715.

Mufoz Ibafiez, Manuel. La pintura valenciana de posquerra hasta el Grupo Parpallé (1939-1956).
Valencia: Diputacion de Valencia, 1996.

Patuel Chust, Pascual. “Los grupos ‘Neos’, ‘Art Nou'y ‘Rotgle Obert’ en la Valencia de los afnos
50.” Saitabi: revista de la Facultat de Geografia i Historia, no. 45(1995): 315-29.

Patuel Chust, Pascual. El Moviment Artistic del Mediterrani (1956-1961). Valencia: Consell
Valencia de Cultura, 1998.

Rambla, Wenceslao, y Pascual Patuel. “Provocacion en el realismo valenciano,” Recerca.
Revista de pensament i analisi, no. 5(1995): 91-132.

Ramirez, Pablo. EI Grupo Parpallé: la construccion de una vanguardia. Valencia: Institucio
Alfons el Magnanim, 2000.

Tejeda, Isabel, y Maria Jesus Folch. A contratiempo. Medio siglo de artistas valencianas(1929-
1980). Valencia: IVAM, 2018.

Tejeda, Isabel. “Angela Garciay la pintura feminista de los afios 70 en Espafia. Del tuyyo al yo.”
En Punto y sequido. Angela Garcia, compilado por Juan Bautista Peird, 25-48. Valencia:
UPV, 2004.

———."Artistas espafolas bajo el franquismo. Manifestaciones artisticas y feminismos en los
anos sesentay setenta.” En Genealogias feministas en el arte espanol: 1960-2010, editado
por Juan Vicente Aliaga y Patricia Mayayo, 179-206. Leon: MUSAC, Junta de Castillay
Leon, 2013.

Vilaplana, Susana. Angeles Ballester. Imatge de la dona en la pintura. Valencia: Universitat
de Valencia, 2003.

Fecha de recepcion: 15/06/2019
Fecha de aceptacion.: 03/09/2019



Concha Méndez: poeta, impresora, editora
y divulgadora cultural. Del Lyceum Club a la sombra

de sus contemporaneos en el exilio
(Madrid, 1898 - México, 1986)

Concha Méndez: Poet, Printer, Editor and Cultural Disseminator. From the Lyceum Club to the
Shadowing of Her Contemporaries During Exile (Madrid, 1898 - Mexico, 1986)

Esmeralda Broullén-Acuia

Escuela de Estudios Hispano-Americanos. Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Sevilla (Espafia)
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En 1926y durante un convulsivo periodo politico
fue fundado en Madrid el Lyceum Club femenino
cuyas socias, pertenecientesalaburguesiaya
laaristocracia, promovieron acciones artisticas
y socio culturales a favor de una equidad en-
tre hombres y mujeres. Entre éstas se hallaba
Concepcién Méndez Cuesta quién destacaria
por su contribucionalarevitalizacion del pano-
rama cultural espanol durante los afnos veinte
y treinta del pasado siglo XX, asi como por la
divulgacién mediante su labor editorial e im-
presora, junto a sumarido Manuel Altolaguirre,
delaGeneracion del 27. A través de las esferas
de la realidad y los suenos proyectados por la
poeta madrilefia, exploramos la vigorosidad de
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Abstract

In 1926, during a convulsive political period,
the Lyceum Club Femenino(Lyceum Women's
Club) was founded in Madrid. The members
belonged to the bourgeoisie and the aristo-
cracy class, and its purpose was to promote
artistic and social-cultural initiatives in sup-
port of gender equality. Amongst these wo-
men, was Concepcion Méndez Cuesta, who
was known for the contributions she made
to the revitalization of the Spanish cultural
panorama during the 20s and ‘30s of last
century, as well as for the exposure her edi-
torialand printer work provided while working
alongside her husband, Altolaguirre, a mem-
ber of Generation27. Through the domains of
reality and dreams projected by the poet from
Madrid, the vigorous collective and personal
project is explored beyond its inadequacies
and it launched post-civil war settling with
the exile and the shadowing of other groups.
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Concha Méndez y el imaginario cultural
del Lyceum Club (Madrid, 1926-1936)
El presente ensayo explora el contexto politico y la contribucion realizada, a favor de la pro-
mocion cultural y la igualdad entre los sexos, por parte de una red de mujeres vinculadas al
Lyceum Cluby alaResidencia de seforitas de Madrid: doctas que actuaron a favor de la con-
dicién femenina, en su propio entorno intelectual aunque proyectando acciones de avances
hacia la equidad de género, hasta acabar con sus proyectos en el exilio una vez derrotada la
Republica espanola. Una didspora saldada con lainvisibilidad de sus aportacionesy obras, con
respecto al influjo ejercido por sus coetaneos e igualmente exiliados. De ahi que distingamos
la figura de Concha Méndez, no s6lo como poetay escritora entre sus diversas facetas sino
también como divulgadora dentro del panorama que le tocaria en suerte sortear, tanto en el
exilio como en el periodo de entreguerras en el que irrumpe el Lyceum.!

Elambiente vanguardista en que se funda el Lyceum fascinaria a sus activas socias
y las influenciaria mediante las creaciones artisticas literarias de esa convulsiva etapa en
la que éstas decidieron participar y nutrirse a un mismo tiempo. Esta iniciativa implicaba
acceder al ambito de lo publico, en declive al papel asignado como angel del hogar o musa.
En consecuencia fueron acogidas con desdén por parte de lainstitucién eclesiastica, de los
sectores mas conservadores que divulgaron crispadisimos comentarios y fatuas satiras a
través de laprensa, revistas literarias y obras ficcionales, alavez que provocaron reacciones
ambivalentes en su propio entorno intelectual. Pero ello no impidio que durante los afos
veinte y treinta del pasado siglo XX un grupo de mujeres, pertenecientes a la burguesiay a
la aristocracia, destacaran con notoriedad en el panorama intelectual espanol, tanto a nivel
cultural como politico, entre los diversos grupusculos femeninos que se debatian a favor de
laigualdady lajusticia social, abriéndose vetas para cuestionar las diferencias de acceso de
oportunidades entre hombres y mujeres.

1. Fundado en 1926 bajo la inspiracion de los Lyceum britanico y norteamericano, la sede de Madrid se ubico, hasta el estallido
la guerra civil, enla‘casa de las siete chimeneas' de la calle Infantas. Parte de sus cofundadoras irrumpieron en el escenario
publico de su época mediante el simbolico gesto de caminar por la calle sin sombreros. Las vanguardias de este periodo
contaron con el impulso de esta asociacion que, cercenando la esfera de la naturaleza asignada a las féminas frente al
ambito de la cultura atribuida a los hombres, fue creada durante el periodo de entrequerras hasta alcanzar alrededor de
1.500 socias. Su organizacion estuvo dotada de siete secciones o lineas de actuacion: social; musica; artes plasticas e
industriales; literatura; ciencias sociales; internacional y una seccion especial Iberoamericana. En 1939 fue confiscado por
la Falange y la Seccion Femenina lo convirtié en el Club Medina. Lecturas inexcusables sobre la proyeccion y la trayectoria
del Lyceum de Madrid en M2 del Mar Pozo, “Actividades culturales y pedagagicas del Lyceum Club Femenino de Madrid (1926-
1936)," en La educacion en la Esparia contempordnea. Cuestiones historicas, ed. Julio Ruiz Berrio (Madrid: Sociedad espanola
de pedagogia, 1985), 203-12; Amparo Hurtado, “El Lyceum Club Femenino. Madrid (1926-1939)," BILE, no. 38, Il época (1999):
23-36; Concha Fagoa, La voz y el voto de las mujeres. El sufragio en Esparia 1877-1931(Barcelona: Icaria, 1985), 178-79; de la
misma autora, “El Lyceum Club de Madrid, élite latente,” en Les Espagnoles dans I'histoire. Une sociabilité démocratique (XIX-
-XX siecles), ed. Daniéle Bussy(Saint-Denis: Presses Universitaires de Vincennes, 2002), 145-67; Shirley Mangini, “El Lyceum
Club de Madrid unrefugio feminista en una capital hostil,” Asparkia, no. 17,(2006): 125-40; José Antonio Marinay Maria Teresa
Rodriguez, La conspiracién de las lectoras (Barcelona: Anagrama, 2009); Juan Aguilera, “Las fundadoras del Lyceum Club fe-
menino espanol,” BROCAR, no. 35, (2011): 65-90. Para una aproximacion divulgadora del sinsombrerismo, sirva de referencia,
Tania Ballo, Las Sinsombrero (Madrid: Espasa, 2016).
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Por regla general, el acceso de las mujeres a la esfera artistico-cultural acaecia por
el tamiz de sortearse mediante unas capacidades seductoras o mediante la connivencia
por parte del esposo, familiar o colega que las introdujera en el parnaso intelectual. Sin
embargo, buena parte de estas féminas destacaron en su rol de poetas, escritoras, perio-
distas, maestras, juristas, traductoras, intelectuales autodidactas, editoras, cofundadoras
de revistas modernistas, etc. La guerra civil catapultd no sélo sus suenos sino los proyectos
colectivos e individualmente emprendidos que finalmente les fueron amortizados con el exilio
tanto exterior como interior, mientras que la red tejida en esta experiencia les permitio, a
pesar de las finales fracturas internas del Lyceum, por un lado, amortiguar el desasosiego
del transtierroy, por otro lado, buscar diversas formas de manutencion a través de la escri-
tura o la traduccidn entre otras formulas de subsistencia. Sélo por citar algunas pocas de
estas profesionales de diversas ramas, escritoras e intelectuales en el exilio se hallaron en
similar circunstancia: Ernestina Champourcin, Maria Teresa Leon, Zenobia Camprubi, Isabel
de Oyorzabal, Maria de Maeztu, Maria Lejarrea, Margarita Nelken, Mabel Rick, Victoria Kent,
Clara Campoamor, Matilde Huici, Elena Fortun, Victorina Duran, Constanza de laMora u otras
intelectuales cercanas alas socias del Lyceum como Maria Zambrano. Asi como aquellas que
manifestaron un permanente desanimo por su propia condicién femenina y exilio interior,
cuyo ejemplo podemos hallarlo en el testimonio de Carmen Baroja que en su biografiailustra
lainsatisfaccion contenida en el medio intelectual traido a colacién.

El Lyceumse fundo en abril de 1926 en la sede de la Residencia de senoritas que Maria
de Maeztu, principal promotora del proyecto, dirigia. Su irrupcién coincidio con la vigorosa
actividad de la Residencia de estudiantes para hombres, impulsada ademas conla Generacion
del 27, y con la promocion de la Revista de Occidente fundada por Ortega y Gasset en 1923
de la que solo Rosa Chacel y Maria Zambrano fueron colaboradoras.? De modo paralelo, al
reducto privado asignado, las socias del Lyceum aspiraban a participar en los movimientos
de las vanguardias como en las tertulias de los cafés y con ello incursionaban en el territorio
hasta entonces atribuido ala masculinidad: la cultura, lo publico y lo politico, trascendiendo a
suvezelconstrenido espacio del salén de té que les habian sido consignados en su condicion
de género y de clase social. Sin embargo, la mayor parte de las mismas se hallaban ligadas
a un ambiente cultural internacional euroamericano, asi que la fundacion del Lyceum en su
linea de promocion y creacion de un espacio comun para el debate y la proyeccién de las
creaciones artisticas literarias provocé un revuelo en la capital, cuestionandose sus accio-
nesy sureputacion, a pesar de que este mismo modelo de organizacién se remontaba a los
Lyceum europeos cuyo centro de gravedad broté en Londres a comienzo del siglo XX(1904).

2. Roberta Quance, "Hacia una mujer nueva,” en Una mujer moderna. Concha Méndez y su mundo (1898-1986), ed. James Valander
(Madrid: Publicaciones de la Residencia de Estudiantes, 2001), 107.
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Entre las promotoras y socias se hallaba la escritora y poeta Concepcion Méndez
Cuesta que destaca por su contribucion a la revitalizacion del panorama cultural espanol
durante los afnos veinte y treinta del pasado siglo y, en especial, por la divulgacion median-
te su labor editorial e impresora junto a su marido Manuel Altolaguirre de los poetas de la
Generacion del 27 y cuya contribucion quedaria ausente de visibilidad y reconocimiento.?
La trayectoriaintelectual que Concha Méndez aspiraba desde muy joven en el campo de las
artesylaliteratura, trascendiala confinada educacion femenina de su medio cultural que se
hallaba trazada, en buena medida, a favor del esposo letrado: Andaremos por siglos siempre
juntos / por el camino de la Poesia, / que fue quien nos unio sin darnos cuenta / un ya lejano
y luminoso dia.“ Pero a pesar de haber conocido la inequidad y la exclusion o no haber visto
estrenadas sus obras teatrales, mas alla del espacio del Lyceum, la poeta madrilefa man-
tuvo el firme compromiso de romper con los canones requeridos a las féminas de su clase
social y trascender la ‘buena educacion’ recibida a una minoria que, no obstante, limitaba
su independencia y autonomia. Por un lado, la confianza en si misma, tras una pronta toma
de conciencia sobre las desigualdades entre hombres y mujeres, y de clases sociales, le
permitieron saltar obstaculos como la campeona de natacion que logro ser en su juventud.
Por otro lado, la permanente busqueday conviccion de suvocacion enlas letrasy la cultura,
pautada por la creatividad y lalibertad de unas acciones muy dispersas al mismo tiempo que
cercenadas, la harian en cierto modo inclasificable. Sin embargo, la inquebrantable certeza
en su propia soberania la destacan entre las pioneras a favor de la equidad desde la que tra-
taria de consolidar su obra. Asi, aleteaba sobre suimaginario un feminismo cuyas teorias no
pareciacomulgar de modo directo, pero sobre el que se pronuncié con lucidezy honestidad.

De sus memorias se trasluce el hecho de que confiaba en su capacidad lirica, mientras
creabaunauradelibertad impropia de su tiempoy de su estatus. Ademas del ambiente inte-
lectual de su generaciony de la trotamunda sociabilidad, la poeta madrilefa se roded de un
universo creativo junto a figuras como Maria Zambrano, Pilar Zubiaurre, Maria de Maeztu, Lidia
Cabrera, Norah Borges, Ramon Gomez de la Serna, Alfonso Reyes, Guillermo de la Torre, Juan
delaEncina, Fernando delos Rios, Irene y Cesar Falcon, etc. Asimismo, su estrecha amistad
con la pintora Maruja Mallo durante su juventud, que ademas de retratarla era su companera
de paseos bajo laimpronta transgresora del sinsombrerismo y en un ambiente burgués que
no permitia que las chicas salieran solas, la habia llevado a recorrer los mundanales barrios
de la ciudad como también los cafés predestinados a los intelectuales. Todo ello, al mismo
tiempo que dinamizaban y dotaban de fundamento la existencia del Lyceum Club, muy a pe-
sar de los sarcasticos comentarios divulgados contra las mismas en la prensa o el desaire

3. Entre las poetas y escritoras de este periodo, sélo Concha Méndez y Carmen Conde dedicaron su tiempo y conocimiento a
las tareas impresoras y editoriales al recaudo de sus maridos poetas: Manuel Altolaguirre y Antonio Oliver Belmas. Quance,
"Hacia una mujer nueva,” 110.

4. James Valander, ed., Manuel Altolaguirre y Concha Méndez. Poetas e impresores (Madrid: Publicaciones Residencia de Estu-
diantes, 2001), 58. Originalmente publicado en Concha Méndez, “Soledades juntas,” Entre el sofiar y el vivir (México: Univer-
sidad Autanoma de México, 1981).
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propinado por Jacinto Benavente, que tras ser invitado por las socias del Club obtuvieron la
archiconocida respuesta y que Concha Méndez registra en sus memorias: “;Como quieren
que vaya a dar una conferencia a tontasy a locas?”®

Concha Méndez: “ni musa, ni angel del hogar.”
Poeta, impresora, editora y divulgadora cultural
ConchaMéndez transfiere en sus memorias haber recorrido, a pesar de los dramas personales
y colectivos alos que asiste su generacion en el exilio, una vitalistay renovada experiencia de
vida. Vinculada a la esfera de la cultura, las letras y la labor editorial en Espanay en América
durante la primera mitad del siglo XX, su obra artistica se inicia en un confinado pero creativo
itinerario de joveninconformistay trasgresion del constructo de feminidad que era atribuido a
lasjovenes de su clase social.® La arrojada trayectoria que hubo de trazar concurrié moldeada
por una permanente reinvencion que hizo de si misma, bajo las circunstancias sociales que
rodeaban a las mujeres de la burguesia en la década de los afos veinte y treinta, quienes
se hallaban grosso modo circunscritas al papel de musa o angel del hogar:” Al nacer por la
manana / me pongo un corazon nuevo / que me entra por la ventana. / Un arcdngel me lo trae
/ engarzado en una espada.®

En el singular ambiente de alacridad de los afos veinte y a tenor de las vanguardias,
Concha Méndez publicé su primera obra: Inquietudes (1926), un primer poemario del que se
desdice en su madurez literaria cuyos versos no seran incluidos en futuras antologias. Dos
afnos después veria la luz su sequnda obra: Surtidor(1928), publicada bajo la influencia van-
guardista de los poetas de su generacion pero sin abandonar la influencia juanramoniana'y

5. Paloma Ulacia Altolaguirre, Concha Méndez: memorias habladas, memorias armadas. Presentacion de Maria Zambrano (Se-
villa: Ed. Renacimiento, 2018), 50.

6. Para una aproximacién sobre la evolucion y las variaciones estética-literarias que atraviesan la obra de Concha Méndez,
véase James Valander, “Concha Méndez: entre las sombras y los suefios,” en Concha Méndez. Poemas (1926-1986), Concha
Méndez (Madrid: Hiperion, 1995), 9-49; Begofia Martinez Trufero, La construccion identitaria de una poeta del 27. Concha
Méndez Cuesta(1898-1986)(Madrid: UNED, 2011).

7. Concha Méndez publico sus dos primeros poemarios en un ambiente intelectual caracterizado por un escepticismo acer-
ca de la capacidad femenina con respecto a la cultura en general y la poesia en particular. Esta representacion se veria
reforzada por los fundamentos de cientificidad sostenidos acerca de la ‘inferioridad femenina’. En el caso espafol tanto
Gregorio Marafon como José Ortega y Gasset, cuyas esposas se hallaban vinculadas al Lyceum Club, promulgaron este
convencionalismo en sus obras. La tradicional adhesion al esencialismo contenido en la naturaleza femenina seria contraria
alamodernidad y a la universalidad como aspiracion vanguardista; ya que el discernimiento de las denominadas ‘poetisas’,
aun teniendo buena parte de sus obras una aceptada acogida, girarian sobre cuestiones menos objetivadas y de corte mas
personalistas con respecto a las creaciones de sus compaferos poetas, obviando las experiencias y el marco en el que se
desarrollaban las trayectorias vitales y artisticas de unos y otras. De hecho, durante este mismo periodo La Gaceta Literaria
destacaba como ‘novedosa’y ‘seductora’ las creaciones de las poetisas de la vanguardia, de manera que sus contribuciones
fueron consignadas en dos secciones bajo las acepciones de "Mapa en rosa’, donde precisamente hicieron aparicion los
versos de Concha Méndez, y “Mapa en carmin”. Al respecto, véase Quance, "Hacia una,” 107 y notas 18 y 29.

8. Concha Méndez Cuesta, Antologia Poética(México: Joaquin Mortiz, 1976), 32. Originalmente publicado en Concha Méndez, "Al
nacer por la manana,” en Canciones de Mar y Tierra(Buenos Aires: Talleres Graficos Argentinos L. J. Rosso, 1930).
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cuya lirica, en consecuencia, oscilaria entre el clasicismo y la modernidad. Ello quiere decir
que su poesia avanzaba entre la senda de la tradicion y la vanguardia, mientras que la elec-
cion central de los temas aludidos giraba en torno al cosmos de las telecomunicaciones. En
resumen, vitalismo y romanticismo, en una aparente contradiccion lirica, decantan la voz
poética en sus principales versos de este primer periodo.

En 1930 la joven mantenia con firmeza sus preferencias artisticas hacia registros
teatralesy cinematograficos y aunque no logro estrenar sus creaciones, ante el gran publi-
co, trato de promover un lenguaje interseccional en sus obras, de manera que desafiaba los
valores y representaciones adscritas a las féminas. De su primera y segunda etapa acabo
prevaleciendo la poesia sobre la prosa ademas de los cometidos editoriales a los que se
entrego junto a Manuel Altolaguirre. Sus iniciales poemarios fueron publicados antes de
conocer al poeta malagueno, sibien el periodo algido y de madurezintelectual de la escritora
se sitla aproximadamente entre 1932 y 1944, tras la proyeccion reformista de la Republica
junto al creativo ambiente de la Generacion del 27, ala que pertenecid e internacionalizd de
manera activa en la rotatoria editorial del matrimonio Méndez-Altolaguirre.® Dicho de otro
modo, Concha Méndez intervino en la divulgacion —bajo imponderables colecciones de
libros y revistas— de su grupo intelectual, puesto que ella misma promociond la difusion de
sus obras en las imprentas y editoriales encomendadas por su marido Manuel Altolaguirre,
haciendo de ese oficio un arte, durante los anos previos a la guerra civil y tras el exilio de la
pareja en La Habanay en México D.F.

Lasingular personalidad de la escritora madrilefa, su caracter sorpresivo, pero sobre
todo suvehemenciay excentricidad u originalidad en aras de la modernidad que abanderaba
en su juventud, la dotarian de un aura de creatividad y fantasia superada por la conexion al
surrealismo de la época. En cuanto a su proyeccion lirica, esta irrumpio en la vanguardia pre-
cedida de los anos veinte e influenciada por la entusiasta sonoridad de los poetas andaluces
que laconquistaron: Rafael Albertiy Federico Garcia Lorca, hasta componer por simisma, sin
una encauzada formacion, versos cada vez mas personales y depurados, aunque cercanos a
una deshumanizacion artistica que permitian trascender la‘estética sentimentalista’adscritas
de modo estereotipada a la lirica femenina. De una vigorosa madurez lirica reflexiva, donde
se atisba tradicion y modernidad, su obra adoptd, por otro lado, una impronta memorialista
que se veria arrastrada mas tarde por los dramas que le acompanaron tras la guerra civil. Un
desplazamiento e invisibilidad que aminoraron su suefo de poeta, cineasta y autora teatral
entre sus decantadasy también dispersas vocaciones artisticas. No obstante, la tortuosa ex-

9. Concha Méndez contribuyd junto a sumarido a la edicion de relevantes revistas como Poesia; Héroe; 1616 o Caballo verde para
la poesia dirigido por Pablo Neruday a quien el matrimanio confié este honor. El domicilio de la pareja situada en la calle Vi-
riato de Madrid se convirtié en el espacio de encuentro de la Generacion del 27, asi como el lugar donde recibian, impulsaban
y difundian los trabajos de sus contemporaneos hasta llegar la fratricida guerra. Su aventurada empresa editorial prosiguio
con ellos durante el exilio.
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periencia sobreveniday el silencio sobre su obra fueron desafiados en el ritmo de sus versos:
Soledad, yo te siento la mejor compariera; / en tus brazos me apoyo para ser cuanto quiero. /
iAmparada en tu fuerza, puedo ser yo esa fuerza / que me lleve algin dia a habitar un lucero!™®

Concha Méndez prosiguio su proyecto de vida a tenor de escritora, ya exiliada, aun
siendo reconocida como esposa del poeta e impresor Manuel Altolaguirre: “andaluz fino, de
produccion poética escasa, de quien nada menos gue Luis Cernuda ha sefialado como el
Unico espanol en quien aletea San Juan de la Cruz,""y siendo “tomada en serio salvo como
portavoz de la vida de los otros.”? Durante su trayectoria se le fue significando como novia,
esposa, companera y amiga de ‘notables hombres,’ entre los que destacan Luis Bunuel;
Manuel Altolaquirre; Federico Garcia Lorca; Rafael Alberti o Luis Cernuda, al tiempo que la
escritora madrilena estrechaba vinculos junto a unas “excéntricas mujeres” como la pintora
Maruja Mallo o escritoras y poetas entre las que se hallaban Alfonsina Storni y Consuelo
Berges, prologuista de su tercer libro: Canciones de Mary Tierra(1930). Compilacion poética
que corresponde a su estancia portefia (1929-1931), cuya experiencia la dotd de la certeza
de su vocacion literaria como de su propia soberania. Su empeno por satisfacer el deseo de
emancipacion vinculado al sueno de viajar por cuenta propia, sin ser concedida laautorizacion
paterna, motivo por parte de su familia el destrozo del retrato que de ella hizo Maruja Mallo.
Solay sin mas compania que, por entonces, su alegre sombra emprendio un primer viaje ala
capital britanica en 1929 donde permanecié durante seis meses,” para regresar y continuar
su periplo hacia Buenos Aires donde recal6 el mismo dia de Nochebuena.

Concha Méndez: de la soberania de un viaje emancipador a la sole-
dad de un viaje hacia el exilio

En relacion a los aventurados viajes emprendidos por la poeta madrilefa, resta decir que
el ambiente del que se rodeaba y la intelectualidad que frecuentaba, debié amortiguar la
incertidumbre de los proyectos sostenidos en el exterior, pero no hemos de obviar que la
determinacion emprendida haria posible el mantenerse por simisma, mas alla de un entorno
familiar que duramente la habia reprendido por asistir a una conferencia en la Universidad.
A pesar de ello, la impulsiva joven de la nueva burguesia madrileia decidi¢ viajar sola e in-
quieto con ello al mismo Ortega y Gasset, quien la atesor6 a que esperara el momento de ir
acompanada. Durante este periploy viaje austral se reafirma en su capacidad emancipadora

10. Méndez Cuesta, Antologia, 99. Originalmente publicado en Concha Méndez Cuesta, "Soledad,” en Poemas. Sombras y Suefios
(México: Ed. Rueca, 1944).

11. Ulacio Altolaquirre, Concha Méndez: memorias, 7.

12. Ulacio Altolaguirre, Concha Méndez: memorias, 20.

13. Concha Méndez, fascinada por el cine, habia publicado un guion para el séptimo arte: “Historia de un taxi’(1927) que estaba
rodandose en Espana por las mismas fechas que viajo sola a Londres en 1929 con el objetivo de ilustrarse en los estudios
cinematograficos de Elstree.
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y en su vocacion creativa enriquecida por la dedicacion a la poesia, el ensayo, la edicion de
piezas teatrales," articulos parala prensay en particular para La Nacién que, en su conjunto,
constituyenasuvezdocumentos de estudio sobre elimaginario de esta época. Asimismo du-
rante esta estancia de dieciocho meses escribio y publico su tercer libro de poesias, versado
en los mismos aires de modernidad que la acompasaron junto a este aventurado itinerario
de independencia. Bajo esa coyuntura surge este ‘libro de viajes’—en el amplio sentido del
término—, y de ‘amistades’, bajo el mencionado titulo: Canciones de Mary Tierra(1930). Para
entonces la autora trataba de confirmarse como poeta adscrita a la ultima vanguardia, en
un ingenuo pulso de similitud con respecto a las creaciones de sus companeros poetasy
en un ambiente escindido entre lo que es la cultura para los poetas y la naturaleza para las
poetisas. En ese preciso encuadre trataria de trascender las seductoras y erotizadas voces
poéticas, en aras de una identidad caracterizada por una continua reinvencion creadora y
una forzada superacién de si misma: Que me pongan en la frente / una condecoracion. /Y me
nombren capitana/ de una nave sin timon{(...)."

El libro, cuyo tono se aproximaba a la arrolladora personalidad de la poeta, cuenta
con un prologo de Consuelo Berges e ilustraciones de Norah Borges y fue recibido con en-
tusiasmo por parte de la prensa. Asi que, en mayor medida, desde nuestra optica, podemos
valorar la oportunidad que tuvo que haber sido esta estancia trasatlantica como un punto
de inflexion en su trayectoria personal y profesional. El retorno coincidié no s6lo con el exul-
tante ambiente de la Il Republica (1931) sino también con su matrimonio (1932) con Manuel
Altolaguirre, iniciandose un fructifero periodo para ambos.”

En 1932 a modo cronoldgico de una sequnda etapa donde el vanguardismo comen-
zaba a ser relegado por una humanizacion del arte, la poeta madrilefia ya de regreso a la
Espana republicana introdujo en su poesia innovaciones que transfieren la cosmovision de
relaciones mas armdnicas e igualitarias. Bajo ese proceder, desplazaria la interpelacion de

14. En su estancia austral (1929-1931) también se dedicd a la escritura de piezas teatrales, aunque concebidas por la misma
como obras menores: "El pez enganado”; “Ha corrido una estrella”; “El nacimiento”; “El solitario”, a la vez que trato de esbozar
un intento de teatro psicologico: “El personaje presentido.” Entre las obras teatrales mas relevantes para Concha Méndez
se halla, “El carbon y la rosa”(Londres, 1935). Sobre los registros teatrales en la escritora madrilefia, véase Pilar Nieva de la
Paz, “Concha Méndez y Manuel Altolaguirre: la memoria de una vocacion teatral, Anales de la literatura espanola contempo-
ranea, vol. 38, no. 3, (2013): 257-83; "Las escritoras espafiolas en el teatro infantil de preguerrra: Magda Donato, Elena Fortdn
y Concha Méndez, Revista de Literatura, no. 109 (1993): 113-29; “Exilio, tradicién y vanguardia: la cafay el tabaco (1942) de
Concha Méndez', en Setenta afos después: el exilio literario espaiol de 1939, coord. Antonio Fernandez Insuela et al. (Oviedo:
KRK, 2010), 443-58.

15. Concha Méndez Cuesta, “Navegar,” en Canciones de Mary Tierra(Buenos Aires: Talleres Graficos Argentinos L. J. Rosso, 1930).

16. El hispanista J. Valander ha revelado entre sus estudios, la épaca conjunta del matrimonio como el periodo mas fructifero
para ambos. En 1932, tras haberle pedido Altolaguirre en matrimonio antes de zarpar sola a Buenos Aires, Concha Méndez
se encarama al altar vestida de verde con ramo de perejil en mano. Entre 1933y 1935, tras la concesion de una beca de la JAE
para la especializacion editorial del impresor malagueno, la pareja residié en Londres donde naci¢ su hija Paloma Altolaguir-
re (1935). Esta etapa, en la que ampliaron sus horizontes y relaciones intelectuales, aunque se denota sacrificada también
se refleja muy fructifera por las creaciones editoriales y las contribuciones por parte de ambos al ambito de la literatura
espanolay extranjera.
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la anterior lirica hacia otros universos, tal como se constata en algunos de los poemas de su
cuartaobra, prologada por Juan Ramoén Jiménez: Vida a Vida(1932), cuyo eje central, ademas
de un viraje hacia la espiritual poética espanola, gira en torno al amor o la soledad: Sintesis
de las horas. / Tu y yo en movimiento / luchando vida a vida, / gozando cuerpo a cuerpo.” La
poeta deja atras la experiencia transeunte de la vanguardia y la modernidad, para aterrizar
frente al nuevo escenario y alos cambios que la asisten en lo politico y en lo personal;™® aun-
que lo personal, no deje de ser un asunto politico, de manera que Concha Méndez y Manuel
Altolaguirre prosiguieron juntos en una pequena imprenta parainnovar, que diriamos hoy, el
ambito editorial y encauzar su aventura empresarial junto a la poética mas creativa de ambos
entre Espana e Inglaterra, antes del estallido de la Guerra Civil.

A pesar de los desaires asi como la prolongada sombra soportada por el brio de sus
coetaneos, en 1936y después de la pérdida del primer hijo (1933), su poemario Nifio y sombras
(1936) transita del goce vivido a la angustia de la soledad, tras la pérdida y la fragilidad que
comienza a experimentar. El libro sale a laluz de la propia imprenta de la pareja, dos meses
antes de estallar la guerray a pesar del pesimismo versado, el intimismo o la fuerte expre-
sividad mostrada en su voz poética dialoga y trasciende a la misma muerte: Yo soy la vida
en lucha / de cada hora y de cada paso. / Yo soy la fuerza de mi misma, / la antena receptora
del milagro. / Yo soy la vida sin remedio.” La poeta transit6 durante la contienda por Francia,
Bélgica e Inglaterra para retornar junto a su pequena hija a Espafa a mediados de 1938 con
el fin de reunirse con Altolaguirre, a quien arropara bajo su vigorosa fuerza ya decepcionada
humanamente. Aun asi hubo de reponerse ante el transitorio estado de locura en que se
vio inmerso su marido tras la guerra, y su paso por el campo de concentracion. A partir de
ese momento la familia inici6 un periplo hacia América que les llevaria en palabras de Maria
Zambrano a “amparar a los que tenian aun menos que ellos."?®

Concha Méndez que paraddjicamente se sentia ciudadana del mundo: No me pidadis
pasaporte / porque no soy extranjera, / que las puertas de mi casa/ son las de cada frontera(... "
radico, en condiciones sacrificadas y extremas, junto a Manuel Altolaguirre como exiliados
en La Habana (1939-1943) donde recorreria las calles de la soporifera capital antillana para

17. Concha Méndez, "Recuerdo de sombras,” en Vida a vida y Vida o Rio, Concha Méndez (prelim. Emilio Miré. Madrid: Ed. Caballo
griego para la poesia, 1979), 39.

18. En los tres libros de poemas que Concha Méndez escribio y publico durante una segunda etapa e iniciado el primer exilio
fueron: Vida a vida. Prélogo de Juan Ramén Jiménez (Madrid, Ed. “la tentativa poética’, 1932); Nifio y sombras (Madrid, Edi-
ciones Héroe, 1936)y Lluvias enlazadas, con retrato lirico de Juan Raman Jiménez (La Habana, La Verdnica, 1939)y en ello
ya no quedaba rastro de la sonoridad del primer vanguardismo. En sus versos no solo despunta el dramatismo de su voz
poética, tras las vivencias del hijo fallecido y la guerra civil, sino por irrumpir una voz depurada y personal que adquiere un
aire propiamente singular.

19. Concha Méndez. Poemas, 103. Originalmente publicado en “Fuerzas ocultas me sostienen,” Nifio y sombras (Madrid: Héroe,
1936).

20. Ulacio Altolaguirre, Concha Méndez: memorias, 8.

21. Méndez Cuesta, Antologia, 34. Originalmente publicado en Méndez, "Asi,” Canciones de Mar y Tierra.
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vender las obras impresas de su rotativa editorial. Al mismo tiempo, public6 su sexta obra
poéticaenun desasosegadoy ensimismado periodo: Lluvias enlazadas(1939),2? hasta que en
1943 abandonaron La Habana rumbo al destino previsto que era Ciudad de México, donde la
pareja se separaria poco después de su llegada(1944). Ese mismo afo y tras un breve contacto
con las poetasy editoras mexicanas, principalmente de la revista Rueca, publico entre otros
algunos de los poemas de Sombras y suefios (1944): Alma mia, ;a dénde vas caminando tan
aprisa/por campos de soledad?/A dénde vas ;di?;qué sueno/ te espera en algun lugar / donde
mis ojos no alcanzan/ por mds que quieren mirar?,% que dan fe de lavoz poéticay de los temas
configurados en ese preciso instante, entre los que destacaban la nostalgia, la ausencia, la
fragilidad, el transito de su nuevo designio por venir y la incertidumbre del proyecto de vida
que sorteo durante el que seria su definitivo exilio: Ser agua, que sobre espejos/ corriendo va
hacia su fin, / arrastrando en su corriente blancos suefrios de jazmin. /(...)Ser alma, dejando al
cuerpo/dormido en algun lugar.?* Desde esa fecha aconteceria parala poeta un retraimiento
publico, al tiempo que fue legando en su escritura nuevas cadencias con un remanente es-
piritual en clara proyeccion del transito que se abre ante el desplazamiento en la otra orilla
atlantica: Porla puerta del suefio / salgo a encontrarme, / cuando la vida quiere acorralarme.?®

En sintesis, el canon artistico literario de esta generacién ha sido revisado, a la vez
que las investigaciones académicas sobre sus obrasy los textos autobiograficos publicados
acerca de las escritoras y las poetas exiliadas nos abren lineas de estudio para la laboriosa
recomposicion de este grupo generacional. De ello deducimos que la expansiva proyeccion
—poesia, teatro, cine, traduccion, ensayo, conferencias—, de Concha Méndez ha concurrido
bajo una alargada sombra, atenuada con el exilio y escindida a tenor de un discontinuo re-
corrido creativo.

Asimismo, las tareas editoriales e impresora tuvieron que consagrarle el tiempo y
buena parte de su dedicacion, tal como es retratada en los documentos fotograficos o re-
creada en los escritos testimoniales, puesto que persevero enlos encargos de impresiény en
el compromiso de difusion con respecto a su grupo intelectual. Concha Méndez se encargo
de recorrer, sin descanso y tras la desidia de las pérdidas que acompanaron la contienda,
las calles de la Habana para poder vender cada una de las obras editadas por la rotativa “La
Veronica“, empresa editorial que la pareja habia vuelto a reiniciar en el exilio. Por lo tanto,
contribuyd alacirculacion de lalirica de sus companeros en cuyas antologias no habria sido
incluida. Al igual que les ocurriera a sus coetaneas, el olvido intelectual, académico y critico
literario acompanaria a esta socia del Lyceum Club, tal como se evidencia en la posterga-

22. Asimismo edita en La Veronica dos piezas teatrales: El solitario (1941) y una segunda edicion de El carbon y la Rosa (1942),
mientras que La cafia y el tabaco: Alegoria antillana (1942), permaneceria inédito. En Valander, Manuel Altolaguirre y Concha
Méndez, 51-52.

23. Méndez Cuesta, Antologia, 91. Originalmente publicado en Méndez Cuesta, “Alma mia,” Poemas. Sombras y suefos.

24.Méndez Cuesta, Poemas, 137. Originalmente publicado en Méndez Cuesta, “Ser,” Poemas. Sombras y suefios.

25. Méndez Cuesta, Poemas, 208. Originalmente publicado en Méndez Cuesta, "Puerta del suefio,” Vida o Rio.
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cion de la visibilidad de su obra o de su aporte al &ambito editorial y de las letras en Espanay
América: Cierto que no me enganaron, / mds me hubieron de decir / en donde estaba la linea
/entre el sonary el vivir.?
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Fig. 1. Consuelo Vargas, Las Locas: nuestra historia emocional nos cobija, 2019. Trazo del tejido. Técnica mixta:
vinilo, metal, textiles. Banco personal de Consuelo Vargas.
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El surgimiento de la mujer libre
Enlaantigliedad, lamujer era percibida como una trampa mortifera, seductora e impura que
manchaba todo lo que tocaba.’ Debido a esto, quedo excluida de las actividades de corte
cientifico e intelectual: la filosofia, la politicay la medicina, como también otras actividades.
Asi, todas estas labores hermosas e importantes cayeron en los brazos del hombre, con-
virtiéndose la figura masculina en el centro de las sociedades. La mujer, por su parte, no le
quedd mas que asumir las actividades del hogar y la procreacion. De alli, que alo largo de la
historia a la mujer se le haya visto como a un ser “preordenado, orquestado de cabo a rabo
por el orden social,” el cual, las relegé a ser solo sujetos secundarios al servicio doméstico
y del hombre. No obstante, a mediados del siglo XX hubo una revolucién cultural® que dio
con el surgimiento de una mujer libre e indeterminada: una mujer que podia hacer lo que
desease sin estar atada a estandares sociales o sexuados, que fracturo siglos de violencia,
discriminacién, marginalizacion y abusos al alzar su voz ante el mundo y sus instituciones
androceéntricas.

A esa figura femenina del siglo XX, el sociologo Gilles Lipovetsky la denomino la
terceramujer o posmujer,“ unamujer con conciencia de laautonomiaindividual, la cual elige
qué y quién ser, sin importar rozar con las actividades que se atribuyen a los hombres. En
ella habita la “desvitalizacion del ideal de la mujer de su casa, legitimidad de los estudios y
el trabajo femenino, derecho de sufragio, “descasamiento”, libertad sexual, control sobre la
procreacion”, entre otros donde se manifiesta la disposicion de si misma de la mujer.® Asi
pues, la mujer de la modernidad y la contemporaneidad (la tercera mujer) no es una victima
preestablecida, no es un ser del mal ni un objeto sexual. Tampoco esta mal visto, a pesar
de su emancipacion, que esta tercera mujer sea madre o ama de casa. Esto ya no es una
imposicion, sino mas bien una eleccion, pues la revolucion cultural consistié en un mundo
de democraciasyy libertades.

1. Gilles Lipovetsky, La tercera mujer, permanencia y revolucion de lo femenino (Barcelona: Anagrama, 1999), 216.

2. Lipovetsky, La tercera mujer,10.

3.Enlosarios 60 del siglo XX, diferentes mujeres irrumpieron en la escena social y politica del mundo para emanciparse de los
roles de género impuestos por las sociedades androcéntricas, incluso se llevé a cabo una conferencia en Pekin convocada
por la ONU, con mativo de exigir por los derechos de las mujeres y su existencia como una cuestion personal de cada mujer,
lo que Ileve a una ruptura con la historia de la mujer sumisa y determinada. Véase: Marcela Legarde, Claves feministas para
el autoestima de las mujeres (Madrid: Cuadernos inacabados, horay horas, 2000), 23.

. El'socitlogo Lipovetsky plantea tres escenarios sobre la mujer a lo largo de la historia. En el primero de esos escenarios,
ubicado en la antigiedad, la mujer era desvalorizada y despreciada’. Se le atribuyeron roles secundarios, mientras que a los
hombres se le otorgaron valores superiores. En ese primer escenario también se percibe a la mujer como un ser malicioso
y del demonio, por lo cual, debia mantenerse apartada de todo para que no se pusieran en peligro los planes de las distintas
sociedades y hombres. El segundo escenario que plantea Lipovetsky, responde a los siglos XVIII y XIX, donde la mujer es
sacralizada como luz que brinda fuerza al hombre, como aquel sexo bello al que se debe tener cerca... un buen ejemplo de esa
mujer es la situacion de madame Pompadour. En el Gltimo caso, aparece la tercera mujer, aquella mujer indeterminada que no
sigue patron alguno. Esta responde a la modernidad y a la contemporaneidad. Véase: Lipovetsky, La tercera mujer, 213y ss.

. Lipovetsky, La tercera mujer, 218.

o~

(&3]



Libertad femenina en la obra de Malu Valerio y Mariana Sellanes | Edmara Elisa Jordan Montilla

No obstante, existen quiénes creen que las mujeres acuden a lo doméstico como
consecuencia de las convenciones sociales. Asimismo, se critica y horroriza el hecho de
ver a una mujer cumpliendo actividades que rompen con la historia convencional de las
mujeres. Ahora bien, este tipo de pensamientos contrasta con la libertad contemporanea
y la democracia de la época. Son pensamientos desfasados que ya no tienen cabida en la
mayoria del mundo, debido a que:

enlas sociedades contemporaneas se hainstaurado una nueva figura social de lo femenino, que instituye
unaruptura conceptual enla’Historia de las mujeres’y expresa un supremo avance democratico aplicado
al estatus social e identitario de lo femenino. (...) El mundo cerrado de antafo ha sido sustituido por un
mundo abierto o aleatorio, estructurado por unalégica de indeterminacion social y de libre gobierno indi-
vidual, analoga en principio ala que configura el universo masculino. Si tiene sentido hablar de revoluciéon
democraticaenlo que concierne ala construccion social de los géneros, es ante todo por el hecho de que
en la actualidad se encuentran abocados al mismo «destino», marcado por el poder de libre disposicion

de siy la exigencia de inventarse a uno mismo al margen de todo imperativo social.®

De modo que todos los pensamientos e ideas degradantes y ‘machistas’ contrastan
ante la libertad que se grita en las sociedades. La mujer ya no es solo ama de casa, amante
0 musa. Su lugar ha evolucionado y reivindicado. Por supuesto, esta libertad de ser no tiene
razén de hacer miramientos a quienes deciden volcarse a la tradicion de lo femenino. La
democracia social constituye una apertura a las decisiones y a los gustos personales.

Lo que se prolonga desde el pasado no es atono, sino que obedece a la dinamica del sentido, de las iden-
tidades sexualesy de la autonomia subjetiva. Silas mujeres siguen manteniendo relaciones privilegiadas
con el orden doméstico, sentimental o estético, ello no se debe al simple peso social, sino a que éstos se
ordenan de tal manera que ya no suponen un obstaculo para el principio de libre posesién de uno mismo
y funcionan como vectores de identidad, de sentido y de poderes privados; es desde el interior mismo
de la cultura individualista-democratica desde donde se recomponen los recorridos diferenciales de

hombres y mujeres.”

Sobre esto mismo William Daros comenta que “la tercera mujer representa una
reconciliacién de las mujeres con el rol tradicional (...) La persistencia de lo femenino no
seria ya un aplastamiento de la mujer y un obstaculo a su voluntad de autonomia, sino un
enriguecimiento de si misma."

6. Lipovetsky, La tercera mujer, 9y 10.

7. Lipovetsky, La tercera mujer 11.

8. William Roberto Daros, "La mujer posmoderna y machismo,” Franciscanum, vol. 162 (2014): 111,
https://doi.org/10.21500/01201468.789
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En este sentido, hay mujeres que tienen un reconocimiento y encuentro intimo con
las actividades delicadas y domésticas del pasado. En vez de mostrar un feminismo victi-
mista, hay un feminismo de poder,® reconocimiento y disfrute. Se reconoce que en algunas
féminas abundala delicadezay elamor, por tanto, las mujeres se relacionan con actividades
especificas. No obstante, claramente, esto ultimo puede variar dependiendo de los gustos,
deseos e intereses de la mujer.

Debido a esta democracia y cambio de pensamiento en la sociedad, surge que las
mujeres en la contemporaneidad se hayan encargado de hacer ver a las demas mujeres y
ala sociedad en si, que ellas tienen cabida en el mundo, que no son sumisas ni débiles. De
ahi, que las mujeres utilicen el arte como medio expresivo para demostrar a todas y todos
la multiplicidad de la mujer y las libertades que ha logrado obtener con mucho esfuerzoy
lucha desde hace anos.

La mujer en el arte: reivindicacion
Alas mujeres, se les hanegado “la capacidad de crear durante muchos siglos(...) convirtiendo
en natural una division de trabajo que las apartaba de cualquier posibilidad de ser considera-
das como artistas.”® Han sido meros objetos de deseo y apreciacion, modelos y musas para
el hombre. Sin embargo, actualmente, las mujeres se alejan del sillén o del taburete en el
gue posaban. Hoy, toman la camaray los pinceles para hacer y hablar de ellas como sujetos
pensantes, criticosy libres, puesto que en el ser humano, indiferentemente de su sexo, habita
el‘genio creador’. El'genio’, seqgun el DRAE, significa tener la“capacidad mental extraordinaria
paracrear o inventar cosas nuevas y admirables.”” En concordancia con esto, la mujer como
ser humano esta en capacidad de generar cosas hermosas, como también cosas reflexivas
al igual que el hombre. Es por esto que las artistas Mariangela Valerio y Mariana Sellanes,™
ambas venezolanas, utilizan el arte parareivindicar ala mujery a sus actividades, mostrando
asi su capacidad de ser, pensary crear como otros, los hombres.

Mediante el textil, estas artistas rescatan y reivindican las actividades tradicionales
de las mujeres. Y asimismo, muestran laindeterminaciony libertad de ellas a través de esos
medios que se creian secundarios. He ahi donde radica su genialidad. Hay que recordar que
el trabajo textil, a pesar de llevar un arduo proceso, nunca logré entrar dentro de las artes
como lapinturaolaescultura. El bordado y todo que lo tuviera que ver con el textil se relegaba

9. Lipovetsky, La tercera mujer, 242.

10. Teresa Alario Trigueros, Arte y feminismo (Madrid: Nerea, 2008), 9.

11. Diccionario de la Lengua Espariola, “Genio,” consultada el 25 de octubre de 2019,
https://dle.rae.es/srv/search?m=30&w=genio

12. Mariana Sellanes nacié en 1965 en San José de Mayo, Uruguay, sin embargo su corazén esta en Venezuela ya que desde nifa
vive en Barquisimeto, un estado de dicho pais.
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por el simple hecho de ser trabajo de mujeres.” Sin embargo, en la actualidad la actividad
es tomada por estas artistas como arte, para con ello sefalar un levantamiento de la mujer
y sus actividades, su empoderamientoy libertades.

Con anterioridad esto no habria podido ser, ya que en las mujeres no habia libertad
ni la posibilidad de ‘genio creador’, razon por la que ninguna de sus actividades podia entrar
enlaescenadel arte.™ Pero, a partir de las revoluciones, segun lo que apunta Marian Cao, se
empezo a formular la idea de que “hay un tipo de ‘genialidad’ para las mujeres artistas y otra
para los hombres, postulando la existencia de un estilo femenino diferente y reconocible,
tanto en sus cualidades formales como experiencias.”™ De forma tal, que se empezo6 a dar lugar
alas artistas femeninasy a un arte femenino. Sin embargo, esta formulacion es categorizar
y dividir el arte cuando se supone que el arte actualmente no tiene divisiones. Lo realmente
importante es, que gracias a las revoluciones la mujer logré entrar en casi todas las esferas
del mundo, tanto asi como para lograr ser artistas.

Hay que mencionar respecto al trabajo textil de estas artistas, que el volcamiento
hacia el trabajo ancestral no sugiere que estas mujeres se confinen ellas mismas, al contra-
rio, muestran que ellas deciden qué hacer, reconciliandose con su pasado. Evidentemente,
con anterioridad, era una regla que las mujeres se dedicaran a estas actividades, incluso se
les educaba para ello, pero con el pasar del tiempo algunas mujeres dieron con que estas
actividades mas que un destino impuesto eran un quehacer natural de la mujer. De igual
modo, el elegir estas actividades no se puede ver como imposicion o costumbre, puesto
que lamujer de hoy tiene la posibilidad de elegir segun su deseo.

Hoy en dia“todo un conjunto de funcionesy tradiciones perduran, y ello no tanto por
inercia histdérica como por posibilidad de concordar con los nuevos referentes de la autono-
mia individual,”® es decir, lo que prevalece de lo femenino tradicional tiene que ver con “las
identidades sexuales y la autonomia subjetiva.”” Trabajar lo textil es reconocer actividades
que siempre hansido de la mujer, pero también es demostrar que la mujer puede elegir esas
actividades a las que antes se le confinaba simplemente porque hoy las disfruta, porque le
gustay se reconoce, y porque hay un poder privado de elegir realizar esa actividad o no. Es
por eso que ambas artistas trabajan desde el textil, reivindican sus labores, llevandolas al
mundo del arte y, ademas, senalando el poderio y libertades que han ganado.

13. Marian Lopez Fernandez Cao, coord. Creacion artistica y mujeres, recuperar la memoria (Madrid: Narcea, 2000), 26.
14. Lopez Fernandez Cao, Creacion artistica, 16.

15. Lépez Fernandez Cao, Creacion artistica, 21.

16. Lipovetsky, La tercera mujer, 10.

17. Lipovetsky, La tercera mujer, 11.
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Malu Valerio, el textil y la libertad de eleccién
La artista Mariangela Valerio(Cumana, 1982-), mejor conocida como Malu Valerio, quien gand
este afio(2019)el premio Eugenio Mendoza en su edicion #15® con la obra“Laregla de segundo
Orden”(2018-2019)," realiza trabajos desde el bordado y el textil. Con esto, reivindica las tareas
tradicionales de lamujery, al mismo tiempo, reflexiona en cuanto alalibertad de eleccidn de
ellas. No obstante, no existe en su trabajo una sumision o actitud fragil ante el mundo. Valerio
explica que "el decidir conscientemente emplear procesos creativos que nacen de los oficios
como labor doméstica paravisibilizar, y en algunos casos denunciar factores de riesgo hacia
las mujeres, es un acto de apropiacion cultural,” lo que quiere decir que estos materiales
en escena hablan de igualdad y de respeto hacia las mujeres, de poder y de posicion en el
mundo. Hoy, la libertad e indeterminacidn que le pertenece a las mujeres, les otorga poder
para decir: yo elijo y yo decido. De manera que con estos métodos, Valerio grita al mundo
que ahora no se lesimpone, sino que ellas eligen para silo que desean.

En muchas de las obras de la artista se critica, denunciay cuestionan las formas de
actuar de lafiguramasculina en Latinoamérica al violar los derechosy libertades de la mujer,
empero, en otras de sus obras se aprecia cOmo existe un grupo de mujeres que gozan de su
libertad e indeterminacion.

Enlaobra Formulario de contacto, perteneciente ala exposicion Mujer invisible (2016-
2017), Malu Valerio registra el poder de eleccion de la mujer. En esta obra, a través de sedalina
bordada en muselina blanca con puntilla de algodon y algodon cosido a crochet, se presentaa
JuanitaMota(1904 0 1906-1972),% la comparieray amante fiel del artista venezolano Armando
Reverdn (1889-1954). Como en un tipico formulario de contacto, Valerio asoma la identidad
de Juanita: “mujer de Reverdn”, cual es su profesion: “esposa’, entre otros cuestionamientos
de los formularios de contacto. Laideaal mostrar a Juanita es sefalar que esta se dedico al
hogary a ser amante. Pero, en el caso de Juanita Mota, esto ocurre porque ellaasilo desedy
lo quiso. Con Juanita, la artista se pregunta por laidentidad de la mujer en si. “La referencia
a esta mujer sencilla que dedica su vida a acompanar la del artista venezolano y de quien es
imposible separarle de ese seringenuo y primitivo que supo acompanar silenciosay solida-

18. El Premio Eugenio Mendoza es un reconocimiento que se otorga a los jovenes artistas venezolanos desde 1981, con motivo
de homenajear el talento y creatividad emergente en ese pais. Este premio tuvo lugar por primera vez en honor al empre-
sario y filantropo Eugenio Mendoza Goiticoa (1906-1979), quien se convirtié en el mas grande empresario de Venezuela en
la modernidad.

19. “La Regla de Seqgundo Orden” fue la obra presenta por Malu Valerio en la Sala Mendoza, para optar asi al premio Eugenio
Mendoza. Sobre esta obra el jurado del concurso dijo que: “se reflejaba un ejercicio de sensibilizacion sobre la violencia
domésticay opresion que viven las mujeres venezolanas.” Ver Robinna de la Parra, "Malu Valerio: una obra textil que cuenta
historias,” consultada el 26 de junio de 2019,
http://www.lustermagazine.com/una-obra-textil-que-cuenta-historias-malu-valerio/

20. Cindy Gonzalez, “Malu Valerio habla de la mujer con sus manos,” consultada el 24 de junio de 2019,
https://theamaranta.com/pop/malu-valerio-artista/

21. La fecha de nacimiento de Juanita Mota no esta confirmada.
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riamente la travesia interna del artista, habla de quien dedicandose ala realizacién del otro,
hallé la suya propia."?

Con esto, se sefala que ser abnegaday dedicada al hogar no significa sometimiento.
Si bien, con anterioridad era una obligacion y tradicion sequir las labores del hogar y ma-
trimonio, la mujer moderna y contemporanea también se encuentra y regocija con ciertas
actividades que se asocian al hogar.

Esta entrega de Juanita, a pesar de que podria verse como el destino sellado de la
mujer, mas alla de eso, indica cémo Juanita encontré su lugar en Reveron. Elamory entrega
de estamujer hacia el artista fue una decision propiay de gusto. A esta mujer nadie la obligo
acumplir con Reverdn. Juanita sigui6 al artista por su naturaleza amorosay delicada, por lo
que su espiritu mas intimo deseaba. Ella fue libre de elegir quedarse con él o no. Conrelacién
aesto, Lipovetsky sefala que “la necesidad de amar, la ternura, la sensibilidad aparecen cada
vez mas como atributos femeninos.”? No es entrega de lo femenino al hombre, es “fidelidad
alatradicion pasional de lo femenino, que no obstante, ya no se plantea como contradictoria
con el ser sujeto sino como compatible con los valores modernos de soberania individual.”?

Enestaobra, aunque se aprecie laidentidad designada alo femenino(lo tradicional),
también se deja ver como los codigos naturales del sexo femenino afloran sin necesidad de
ley, para asi dar lugar a un sujeto que se ha encontrado en el otro, no por convencion, no por
regla, sino por deseo. Con esta obra, se observa que Juanita marca las fronteras, conforme a
sus gustos, de lo que ella era. Pero Juanita no tiene porqué representar alas demas mujeres,
ya que cada una ellas es distinta, particulary contraria.

Mariana Sellanes y la indeterminacién femenina
La otra artista que muestra por medio del textil la liberacion e indeterminacion de la mujer,
es la uruguaya y venezolana Mariana Sellanes (San José de Mayo, 1965-), quien emprende
un proyecto colectivo en el que muestra a través de experiencias femeninas las diferencias
emocionales que hay entre ellas, pero no sin reparar que son esas experiencias y emocio-
nalidades lo que las reune.

Para Mariana Sellanes, aparentemente, la mujer no es un marco cerrado ni una es-
pecificidad generalizada. Para ella, y para muchas otras mujeres, la mujer tiene multiples

22. Mariangela Valerio, “Malu Valerio, arte textil,” consultada el 24 de junio de 2019,
https://maluvalerio.wordpress.com/author/maluvaleri/

23. Lipovetsky, La tercera mujer,17.

24. Lipovetsky, La tercera mujer, 28.
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formas de ser y manifestarse. Es un ser sensible que padece y siente segun su situacion
y personalidad. Por eso, la artista genero la colcha colectiva Las Locas: nuestra historia
emocional nos cobija (2019),%® un lienzo textil que se encuentra en proceso formativo, en el
cual varias artistas han participado contando lo que son y han sentido y vivido como muje-
res. Sin embargo, a través de este proyecto se visibilizan las diversas experiencias que han
tenido distintas mujeres alo largo de su vida. De este modo, se dan a conocer las historiasy
experiencias heterogéneas del ser mujer, reconociendo que no existe un camino especifico
de lo femenino, sino que en la mujer habita la diferencia y lo contradictorio, siendo esto lo
que las cobija.

Es poreso que algunos de los trabajos que conforman la colcha marcan una ruptura
con la mujer tradicional, confrontandose de ese modo con otros trabajos que hablan sobre
el amor, lamaternidad y el hogar.

Dentro de los multiples trabajos y experiencias que se aprecian en la colcha, se en-
cuentra la aventura de la artista Consuelo Vargas (El Vigia, 1972-), quien muestra en su trazo
una realidad diferenciada de lo que se supone debia ser esta artista como mujer.

A través de unas figurillas de un feto y unos bebés (Fig. 1): la artista cuenta como el
procrear es parte fundamental de la vida de una mujer. Por eso la artista dispone unallave de
forma central coronando la obra, alegando asi que cada mujer lleva la maternidad en si. No
obstante, Vargas comenta que esta obra fue pensada en cémo el procrear no fue una prioridad
paraellaapesar de tener lallave de la vida. Para la artista, las mujeres son creadoras natas,
siempre estan creando espacios, hogares y afectos, pero entiende que la sociedad espera
una creacion especifica de ellas, la maternidad. Como respuesta y frente a la sociedad, la
artista hace referencia a la eleccion que tomo6 como mujer, tomar el camino de crear arte.
De ahi que su obra se componga en si por fetos y recién nacidos, indicando directamente
cudl fue su fruto como mujer: el arte. De este modo, y paralelamente al poder de la vida que
indica la llave, esta llave y obra pueden entenderse como el poder de eleccion que tiene la
mujer para decidir si ser madre o no.

Esto no es nada rupturista o escandaloso, que esto ocurriera tiene que ver con que
hace mas de tres décadas la mujer “conquisto el poder de disponer de simisma, de decidir sobre
su cuerpoy su fecundidad, el derecho al conocimiento y a desempefar cualquier actividad."?®

25. La colcha colectiva Las locas: Nuestra historia emocional nos cobija (2019), esta inspirada en los telares de las abuelas la-
renses, sin embargo, en esta opartunidad, se representa en la colcha la heterogeneidad de la mujer. De alli que la colcha se
encuentre recorriendo el mundo, para mostrar asi las diferentes vivencias de mujeres venezolanas, espafiolas, alemanas,
entre otras.

26. Daros, La mujer posmoderna, 108.
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En la contempora-
neidad la mujer elige qué
ser y como, pues demues-
tra su poder de eleccidon
rompiendo los esquemas
que se tienensobreellas. Es
asi, que otra de las artistas
colaboradoras de la colcha:
Maria Virginia Rodriguez
(Mérida, 1984-) en dos de
sus trozos, los cuales titu-
la El viagjero eterno (Fig. 2),
habla de las inquietudes,
sensaciones y aspiraciones
que tiene como mujer con-
temporanea. Algunas de las
ideas que recorren el trazo
de laartista son: recreacion
constante, movilidad, placer
y éxito personal, lo que de-
muestra, pues, que la mujer
no suefa solamente con jugar a la casita, a hacer de comer, lavar los panales y atender
al marido. La mujer no quiere sequir un patrén tradicional, ella no esta satisfecha con un
orden establecido y delicado. Ella quiere desviarse, quiere saltos, quiere ser ella, Unica. Es
un sujeto sin barreras, el cual experimenta frecuentemente con la aventura, lo diferente, el
reescribirsey el reformarse.

Fig. 2. Consuelo Vargas, El eterno viajero, 2019. Tela, bordado, papel. Banco
personal de Consuelo Vargas.

En Elviajero eterno(2019)la artista habla de esa mujer que no esta tranquila en casa,
de esa mujer que recorre el mundo tratando de encontrarse mediante la experimentacion
delo otro, de esa mujer que cambia frecuentemente seguin sus experiencias. De igual modo
deja ver que es una trotamundos. No esta conforme ni aqui ni alla, no logra calar en un solo
sitio de forma permanente. Para senalar esto, la artista inserta imagenes de viajes y de ob-
jetos culturales que indican la mezcla que ha quedado en ella tras el viaje y la aventura. De
igual forma, acompana a dichas imagenes con un fragmento de una cancion popular de su
pais: Tucusito, la cual canta: “te vestiste de amarillo pa’ que no te conociera,”?” haciendo ver
de esta forma que la mujer cambia, se transformay rehace (Fig. 3), por lo que, nadie puede
definirla. Aunque el amarillo es éxito y prosperidad, la artista sefiala que un dia es un colory
un dia es otro, siendo asi muy distinta, nunca igual.

27. Los Tucusitos, “Tucusito,” consultada el 28 de junio de 2019, https://www.youtube.com/watch?v=CCEyXn8GQwg
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Habria que comentar, empero, que esa inconformidad femeninay deseo de despla-
zamiento no es algo nuevo de esta época. La mujer, desde siempre, ha querido desplazarse,
experimentar, divertirse, no quedar atada al hogar o al marido. Los hermanos Gall, respecto
a esto, comentan que un autor del siglo XVIIl “pone en boca de su heroina: ‘en cuanto a mi,
preferiria ser soldado antes que princesa, tal es la insatisfaccion que mi sexo me causa’,"?
evidenciando, pues, que la mujer siempre ha sentido insatisfaccién, deseo de hacer activi-
dades diversas a las que se le ha acostumbrado.

De este modo, la colchademuestra parte de lo que siente, ha sidoy es lamujer en todo
su esplendor. Se aprecian las libertades de elegir, lairreverencia, los cambiosy, sobre todo,
lo indeterminada que es ella. En los dos casos sefnalados, ambas artistas hacen ver que la
mujer no sigue ningun patrén, que ella elige quién sery como ser. Los gustosy las elecciones
no son los convencionales a los que estan acostumbradas las sociedades androcéntricas.
Pero esto no quiere decir que quien elige el hogar y la maternidad esté lejos de ser libre. En
la colcha son muchisimas las mujeres que muestran sus experiencias siendo mujeres. No
es raro ver que algunas indiquen gusto por lo maternal, la cocina, el bordado y la tradicion,
puesto que esto habla precisamente de lo indeterminado del sexo y de lalibre eleccion segun
los gustos y personalidades.

Cierre
Alfiny al cabo, pues, lamujer ha buscado los medios por donde gritar su autonomiay cons-
ciencia de si misma ante el mundo. Se ha ocupado de presentarse a los demas en su inde-
terminacion, para con ello, educar y mejorar a la sociedad respecto al reconocimiento y
aceptacion de lamujery suslibertades. Tanto en Formulario de Contacto como en Laslocas:
nuestra historia emocional nos cobija, puede notarse que hay una aceptacion de las labores
ancestrales femeninas, un recurrir hacia ellas, sin embargo esto se hace advirtiendoy demos-
trando que estas elecciones estéticasy sensibles se llevan a cabo por gustoy eleccién, mas
no ya por sumision u obligacién. Igualmente, mediante este medio delicado, se reconoce que
no todas las mujeres eligen de igual manera. Algunas aceptan el hogar, la familia, lo tierno,
mientras que otras eligen los cambios, los viajes y diversas actividades que se alejan de lo
que se acostumbraba para las mujeres. Es decir, en ambas obras se acentua y explica que
no hay una regla estipulada para ser una mujer, lo que demuestra la existencia de esa tercera
mujer indeterminada, libre de prejuicios y preestablecimientos.

28. Jacques Gall y Francois Gall, La pintura galante francesa en el siglo XVIIl (México: Fondo de Cultura Econdmica, 1953), 18.
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Las mujeres en el espacio publico
Fray Luis de Ledn escribi¢ que la naturaleza hizo a las mujeres para que encerradas guar-
dasen la casa y asi las obligo a cerrar la boca.' Como explica Clara Janés, desde que en la
prehistoria se abandono la vida nomaday se encontro el refugio, se empezaron a dividir las
tareas cotidianas, de una forma natural, hasta que esta naturalidad se olvidd y la distribucion
de tareas paso a ser algo impuesto y discriminador.?

El espacio publico ha estado a lo largo de la historia ligado a las actividades de los
hombres, mientras que el interior de las casas era el lugar dedicado a las mujeres,® que se
apoderan por primera vez del espacio publico, en el marco de la disidencia, con el inicio de
los movimientos feministas las mujeres salen a la calle a reivindicar sus derechos. Las mu-
jeres disentian del orden social y politico, pero en su primera aparicién, con la Revolucién
Francesa, solo fueron una herramienta para formar mayor tumulto, siendo represaliadas
autoras como Olimpia Gouges, por escribir sobre los derechos de las mujeres. En el siglo
XIX, con la Seqgunda Ola, cuando las sufragistas reclamaron el derecho al voto, las mujeres
vuelven alacalle, ahorasiaexigirlo que les correspondia. En la segunda mitad de siglo, tiene
lugar la Tercera Ola Feminista. El feminismo, desde 1975, se convirtié en algo mas amplio,
donde tienen cabida distintas realidades, como las reivindicaciones de las mujeres negras
o de las lesbianas.” En la actualidad, encontramos que “las mujeres han accedido a estos
espacios publico-laborales, pero sin que estos espacios hayan sido transformados,” lo que
en ocasiones puede ser fuente de conflicto.

Siatendemos alas representaciones pictoricas de las mujeres, encontramos que el
espacio donde mas frecuentemente aparecen es el del hogar, pero el seqgundo espacio es el
delaciudad, a partir del siglo XIX. Las mujeres estanrepresentadas en las obras que muestran
los movimientos obreros, asi como en actividades cotidianas no domésticas por primera vez.5

Pero sin duda, aunque las mujeres salgan a la calle a reivindicar la igualdad de dere-
chosy oportunidades entre sexos, el mayor problema para el empoderamiento de las mujeres
en la calle en la actualidad es la falta de seguridad. La ONU advierte que “las mujeres y los
hombres, las ninasy los ninos, experimentan el proceso de urbanizaciony lavida en la ciudad

1. Fray Luis de Leon, La Perfecta Casada. XV. 1584, consultada el 24 de mayo de 2019,

http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/la-perfecta-casada—0/html/01e93f60-82b2-11df-acc7-002185ce6064_3.html

2. Clara Janés, Guardar la casa y cerrar la boca(Madrid: Siruela, 2015).

3. Christine Belphy en Elenemigo principal (1970), define como ‘modo de produccion doméstica’ alas mujeres, algo que también
se refleja enla obra de Engels, El origen de la familia, la propiedad privada y el Estado (1884).

4. Nuria Varela, Feminismo para principiantes (Barcelona: PRH, 2017).

5. Albert Noguera Fernandez, “Los feminismos y la division espacio-género,” en VIl Congreso virtual sobre Historia de Las Muje-
res. Asociacion de Amigos del Archivo Historico Diocesano de Jaén(Jaén: AHPJ, 2015), 623-42.

6. Laura Luque Rodrigo y Rafael Mantas Fernandez, “La mujer en el espacio pintado. De la Edad Moderna a la Contemporanea,”
Asparkia, no. 21(2009): 47-64.
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de manera diferenciada.” La ausencia de mujeres en puestos de gobierno ciudadano dificulta
la vision inclusiva de las ciudades.®

Desde el arte también las mujeres han tratado de apropiarse del espacio urbano,
en primer lugar a través de las derivas, las fldneuse (paseantes callejeros) de Laura Elkin®y
Janet Wolf, en referencia a las mujeres que cambiando el modo de moverse por el espacio
urbano, pueden intervenir en la organizacion del mismo. Andrea Burbano, propone también
la apropiacion del espacio urbano como una forma de sociabilidad e igualdad de género.
Afirma que no podemos asumir el espacio publico como neutral al género, puesto que no
lo es.® En definitiva, el espacio publico, la calle, es el lugar comun a todas las personas, un
espacio de convivencia, de relacion, de encuentro, de ocio, de transito. Un espacio al finy
al cabo vivido en comunidad.

Arte feminista en el espacio publico
“Eluso de espacios como la calle esinevitable si el artista busca aproximarse al gran publico,
incluyendo asi los medios de comunicacion y la cultura de masas,” es decir, el arte, si es
activista, optara por usar el espacio publico para llegar mas y mejor a la gente. Desde mitad
del siglo pasado, el arte feminista ha buscado un hueco dentro de lo urbano. En la década
de los 60, coincidiendo con la Segunda Ola Feminista, se desarrollo una corriente artistica
representada por mujeres que emplearan el arte como instrumento de denuncia, usando
especialmente la performance. De ese primer momento de denuncia, se pasa a la exaltacion
delo femenino, con el empleo del propio cuerpo como instrumento de trabajo. Frente a esto,
los afos 80 vuelven a ser de denuncia y algunas artistas como Barbara Kruger empiezan a
salir a la calle.”? Progresivamente, en la ultima década del siglo XX y sobre todo durante el
siglo XX| se comienzan a plantear nuevas subjetividades.

En este sentido han emergido artistas realmente interesantes que plantean el arte
con una utilidad publica o educacional, combatiendo nuestra cultura visual con nuevas ima-

7. ONU-Habitat, "La Nueva Agenda Urbana en espafol,” consultada el 24 de mayo de 2019,
http://onuhabitat.org.mx/index.php/la-nueva-agenda-urbana-en-espanol

8. Nuria Rodriguez Calatayud, “La mujer en los margenes, la memoria femenina en la ciudad,” en Didlogos urbanos, confluencias
entre arte y ciudad. Valencia, coord. Joan Llaveria i Arasa(Valencia: Universidad Politécnica de Valencia, 2008), 279-88.

9. Laura Elkin, FlGneuse, Women Walk the City (Barcelona: Penguin Random House, 2016).

10. Andrea Burbano, “Ideas para una mejor vida urbana,” conferencia TEDx Universidad Piloto, YouTube, video, 10 de diciembre
de 2014, consultada el 24 de mayo de 2019, https://www.youtube.com/watch?v=960GIVnkTfM&t=18s

11. Blanca Fernandez Quesada, “Nuevos lugares de intencion. Intervenciones artisticas en el espacio urbano como una de las
salidas a los circuitos convencionales: Estados Unidos 1965-1995" (tesis doctoral, Universidad Complutense de Madrid,
1999), 132, https://eprints.ucm.es/1754/1/T23914.pdf

12. Maria Laura Gutiérrez, "Arte, tecnologia, géneroy espacio publico. Un anélisis a través de las obras de Jenny Holzer y Barba-
ra Kruger,” Prometeica, no. 15(2017): 17-30.
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genes, que amplian nuestro imaginario personal y colectivo, de manera que se reflexione
sobre temas de actualidad que de otra forma pasan desapercibidos. La mayoria de las pro-
puestas artisticas entorno al género en la calle se centran en accionesy el arte publico asi
como graffitiy carteleria, en gran medida en relacion a las manifestaciones del 8 de marzo,
Dia Internacional de la Mujer.

La cosificacion de las mujeres, que se mantiene en la ciudad actual a través de las
vallas publicitarias, es combatida mediante estas imagenes artisticas que proponen otros
discursos, inclusivos 'y en pro de la equidad, desde distintas disciplinas.

Arquitecturay ciudad: la configuracion del espacio publico

como forma de alcanzar la igualdad de género

Ladesigualdad en cuantoahombresy mujereslavemos en las calles a diario de muy diversas
formas. En primer lugar porque las calles son un lugar mucho mas inseguro para las mujeres
que paraloshombresy por otro lado en su propio trazado, en sunomenclaturay monumentos.
Si atendemos a los monumentos urbanos que hay en nuestras ciudades, muy pocos estan
dedicados amujeresy cuando o estan, suelen ser obras de estos Ultimos anos y dedicados a
cuestiones generales como la violencia de género, pero sy las mujeres importantes de nuestra
historia? Sucede igual con el nombre de las calles. Se han desarrollado en los ultimos tiem-
pos, multiples iniciativas para mejorar esta situacion. Por ejemplo, #WomenlInCities realiz6
en 2018 una accion simbolica en las calles de Barcelona, cambiando sus nombres por el de
mujeres importantes, poniendo una pegatina sobre el rétulo de algunas vias.™

Otro proyecto destacable es el llamado #Merezcounacalle, un proyecto ideado por la
profesora de Geografia e Historia, Rosa Liarte Alcaine del IES Cartama (Malaga), dentro de la
materia Cambios Socialesy de Género." El proyecto ha dado lugar auna web enla que centros
de toda Espana pueden sumarse, recopilando el numero de calles con nombre de mujery de
hombre que hay en cada localidad. Se trata asi de visibilizar la invisibilidad, de mostrar en este
caso alos menores, como de forma subliminar, asociamos, por cuestiones como estas, a los
hombres con profesiones de éxito como médicos, politicos o escritores, entre otros, mientras
que las mujeres no aparecen.

Encuantoalaconfiguracion urbana, el derecho ala ciudad estarecogido en la Carta
Europeade la Mujer enla Ciudad™de 1996 y la Carta por el Derecho a la Ciudad de las Mujeres

13. Eva Garcia Valero, “12 calles de Barcelona se feminizan,” El Pais, 8 de marzo de 2017, Feminismo,
https://elpais.com/elpais/2017/03/03/seres_urbanos/1488543904_239353.html

14."Merezco una calle,” consultada el 24 de mayo de 2019, https://www.merezcounacalle.com/

15. “Carta europea de la mujer,” Diputacit de Girona, consultada el 24 de mayo de 2019,
http://www.ddgi.cat/participaciociutadana/material/curs200912/AAVV_La_Carta_Europea_de_la_Mujer_en_la_Ciudad.pdf
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(Foro Urbano Mundial, Barcelona 2004)."® Se ha entendido que la forma de hacer la ciudad
mas igualitaria es mediante la incorporacién de mujeres arquitectas y urbanistas.” Desde
Urbact,™ se organizd en Estocolmo en 2018 el taller Gender Equal Cities, donde se trato
precisamente sobre cémo hacer las ciudades mejores, gracias a la perspectiva feministay
teniendo en cuenta la interseccionalidad. Alli se premio ademas al municipio sueco Umea,
por sus buenas practicas al respecto, y se presentaron diferentes estudios y proyectos que
demuestran que la percepcion de las ciudades es distinta para hombres y mujeres. La idea
es sobre todo hacer la configuracidon urbana un proceso mas participativo, algo que permi-
tirian nuestras Agendas Urbanas,” si se les diese auténtica relevanciay fueran vinculantes,
como forma de participacion ciudadana, de incluir a las mujeres y de estudiar el espacio no
“de forma absoluta, sino desde su dimension psicoldgica y social.”?®

Acciones performaticas para apoderarse del espacio urbano

Por otro lado, artistas del campo plastico y visual, plantean propuestas dentro del arte de ac-
cion, que pretenden apoderarse del espacio urbano desde la transgresion o simples acciones
que llamen la atencion de los transeuntes y que son registradas fotografica y videografica-
mente, lo que permite mayor incidencia al poder ser difundidas mediante redes sociales y
expuestas en espacios artisticos. Esther Ferrer es una pionera en el arte de la performance
en Espana, que hamarcado alas siguientes generaciones. Ella fue de las primeras en tomar
las calles con sus acciones y en implicar al publico. La sucedieron otras grandes de la per-
formance, por ejemplo, Itziar Okariz, preocupada por la invasion y transgresion del espacio
publico, crealaaccion Mear en espacios publicos o privados(2001); Pilar Albarracin, también
se apropia de la calle en performancesy videos como Sangre en la calle (1992), serie de ocho
acciones transcurridas en el centro de Sevilla, donde situaba a mujeres ensangrentadas
tiradas en el suelo, mostrando la violencia ejercida sobre las mujeres de forma escandalosa,
provoca lareflexiény el didlogo.

Ya en la ultima década, podriamos citar artistas como Isabel Leon, cuya obra gira
entorno a distintos temas, pero en los que entran algunos como la violencia de género o a
Yolanda Dominguez, quien critica con sus proyectos artisticos cuestiones relativas alaimagen

16."Carta por el Derecho a la Ciudad de las Mujeres,” Universidad de Granada, consultada el 24 de mayo de 2019,
https://www.ugr.es/~revpaz/documentacion/rpc_nb_2012_doc2.pdf

17. Rodriguez Calatayud, "La mujer en los margenes,” 279-88.

18. "Programa Europeo de Desarrollo Urbano,” Urban Act. Driving change for better cities, consultada el 24 de mayo de 2019,
https://urbact.eu/who-we-are

19. Para mayor informacion sobre las Agendas Urbanas y sus retos, consultar el debate de la Revista PH no. 97.
https://www.iaph.es/revistaph/index.php/revistaph/issue/view/112 Especialmente el texto “La construccion de la ciudad in-
clusiva desde la cultura. La igualdad de género como objetivo,” de Daniel Navas Carrillo, Javier Ostas Prieto y, Maria Teresa
Pérez Cano.

20. Pablo Paramo y Andrea Milena Burbano Arroyo, “Género y espacilidad: analisis de factores que condicionan la equidad en el
espacio publico urbano,” Universitas Psycologica, no. 1(2011): 61-70.
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de la mujer en la publicidad y roles de género. Su obra se mueve sobre todo en el campo de
laaccion artistica, puesto que considera que la participacion del espectador tiene un poder
transformador mayor que la simple contemplacién, por ello involucra personas para crear
experiencias en vez de objetos. Son muy caracteristicas sus acciones colectivas, enlas que
lanza un proyecto y es seguido por personas de distintos puntos de la geografia espafnola e
incluso internacional, como Poses (2011).

Por otro lado, Valle Galera, disiente del concepto tradicional de género con sus fo-
tografias, videos e instalaciones, tratando de dar visibilidad aidentidades ignoradas. Con su
intervencion en la plaza Grao de Castellén (2010),% en la que pasoé un dia fotografiando a las
mujeres que pasaban, mostré como la arquitecturay el espacio publico podian influir en su
comportamientoy sus movimientos, es unareivindicacién de lo urbano desde la perspectiva
de género que muestra como las mujeres pueden pasear por las calles asustadas a veces
hasta de su propia sombra, sensaciones que pocas mujeres no confesaran haber vivido.

Debe citarse a Mara Leon, que con su proyecto E730(2017), plantea el problema de
la espera para lareconstruccion mamaria tras una mastectomia, a través de unaaccion que
emplea fotografia y redes sociales, que se ha convertido en un movimiento ciudadano que
ya ha conseguido incidir en las decisiones politicas. Cada dia se fotografiaba mostrando la
cicatrizy pegabalos carteles en el hospital donde debia ser intervenida. Muchas personas se
sumaron al proyecto. En Andalucia se recort6 el tiempo de espera de dos anos a seis meses,
en algunas comunidades auténomas aun es de cinco anos.

Por ultimo, Veronica Ruth Frias artista cordobesa que reivindica el papel de la mujer
dentrodelahistoriadel arte, lareligiony situaciones como el arte y lamaternidad, entre otras
cuestiones, tiene piezas enlas que invade el espacio urbano como Art now(2018-en proceso)
donde Frias reflexiona sobre la presencia de las mujeres en la historia del arte, subiéndose
en equilibrio sobre una pila de libros sobre la materia en los que no aparecen nombres de
mujeres artistas. En su reciente proyecto | am a woman (2018-en proceso), que comprende
varios tipos de acciones artisticas y gracias a la beca EMER-GENT, ha podido realizar en
Torremolinos una valla publicitaria con este lema. Este proyecto sirve para preguntarse ;qué
es ser mujer? Y también ;qué es ser hombre? Comprobar qué términos suelen asociarse a
cada sexo y como podemos deconstruir esos prejuicios.

Estos sonsoloalgunos ejemplos de artistas que muestran su disconformidad con el
orden establecido a través del arte y apoderandose del espacio publico y las redes sociales,
invitando a la participacion dentro de la corriente del arte relacional y generando un debate y

21. Victoria Quirosa Garcia y Laura Lugue Rodrigo, “La nueva plastica visual en torno al género, obra e identidad: Valle Galera,”
Dossiers Feministes, no. 23(2018): 185-202.



Arte y feminismo en el espacio publico: de lo perdurable a lo efimero... | Laura Luque Rodrigo

unareflexion entorno a temas vinculados a la actualidad politica y social de nuestro pais, es-
pecialmente en lo referente ala situacion de las mujeres, pero podriamos citar muchas otras,
pues el arte de acciony el arte relacional, son corrientes muy sequidas en estos ultimos anos.

Hay que mencionar que en El Carpio (Cordoba), dentro de las jornadas de Scarpia, y
especialmente durante los afios 2004 y 2005 (aunque siempre estuvo presente la tematica
de género), se llevaron a cabo interesantes acciones en la calle como la de Maria Géngoray
Maria Ortega en 2005, en apoyo a la nueva ley que permitia el matrimonio entre personas del
mismo sexo, celebrando la primera boda(ficticia) entre dos chicas en el pueblo, con todos los
habitantes como invitados; o el ‘Anti-monumento de género’ de Carlos Ferrer, en la fachada
de la Iglesia de Nuestra Senora de la Asuncidn, en la que se escribid “A las que viviran en un
estado mejor, el pueblo de El Carpio”, tomando la formula usada en los monumentos por los
caidos en la Guerra Civil, y en alusion a todo lo que queda por hacer en favor de la igualdad
de géneroy la erradicacion de la violencia sobre las mujeres; o la accion Pasarela de Género
(Graciela Izquierdo, 2004), que sirvio para visibilizar y reivindicar que todavia, en pleno siglo
XXI, las mujeres del pueblo tenian prohibida la entrada al Casino; entre otras muchas como
No mates amor (Maria José Guzman, 2005), Aqui pan y después gloria (Maria Luisa Ortega,
2011), Las abuelas grafitteras (Michal Araszevicz y Mercedes de Alba, 2011), etc.

Arte urbano??

Con lairrupcion del graffiti los artistas comienzan a apropiarse del espacio urbano, pues la
arquitecturay el urbanismo habian dejado nulo margen de opinion con respecto a la cons-
truccion de los espacios publicos a los artistas. Las mujeres se sumaron desde sus inicios
enlos anos 70 en EEUU, siendo una de las artistas mas conocidas de ese periodo Lady Pink.
En el resto del mundo laincorporacion de la mujer al mundo del arte urbano fue mas tardia,
ya en la década de los 80.2 Aunque como sefiala Ganz, en su obra Graffiti Mujer, las artistas
urbanas han pasado inadvertidas en comparacion con los artistas hombres, han usado el
muro como espacio parareivindicar su presenciay sus derechos. Por ejemplo, en Afganistan
la artista Shamsia Hassani, trata con su arte de traer cambios positivos a la sociedad, en un
pais donde las mujeres no tienen derechos. Otras mujeres artistas urbanas como Faith47,
Panmela Castro, Nuria Mora, Miss Van o Btoy, entre otras muchas, han usado los muros
como espacio donde tratar de visibilizar la desigualdad de las mujeres en distintas partes
del mundo. Existen ademéas numerosos proyectos encabezados por instituciones publicas,
que encargan murales, sobre todo con la tematica de la violencia de género aunque con
frecuencia se enmarcan dentro de las actividades desarrolladas para el dia de la mujer.

22.Hay que aclarar las diferencias entre arte urbano y arte publico, actualmente se toma el primero como aquel que es espon-
taneoy el sequndo como el que surge de un encargo. Por otro lado, arte urbano tampoco es lo mismo que graffiti, e incluiria
una variedad mayor de manifestaciones artisticas en el espacio publico.

23. Nicholas Ganz, Graffiti mujer: arte urbano de los cinco continentes (Barcelona: Gustavo Gili, 2008).
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Este tipo de intervenciones, permiten llevar el debate a un gran nimero de poblacion, por lo
que son especialmente interesantes, sobre todo aquellas que se enmarcan dentro del arte
relacional y se vinculan al entornoy a sus gentes, permitiendo su participaciény por lo tanto
su identificacion y apropiacion de las obrasy el espacio.

Carteles populares e ilustraciones en relacion

alas manifestaciones del 8M. La calle y las redes sociales

Los ultimos tres anos, y sobre todo a partir de 2018, las manifestaciones del 8 de marzo, han
tenido unaincidencia sin precedentes, que han permitido que se esté hablando de la Cuarta
Ola Feminista, que pide, en nuestro contexto occidental y democratico, laigualdad real, aca-
bando con problemas como la brecha salarial, o mayor sequridad para las mujeres en las calles
y ensus hogares. Artistas de distintas disciplinas, como personalidades relevantes de otros
campos, se han sumado a estas reclamaciones, animando a las personas, de ambos sexos,
a participar en las manifestaciones y en la huelga del citado dia. En esto, hay que destacar
lalabor de numerosas ilustradoras que han elaborado obras que se han hecho virales en las
redes sociales, carteles que han potenciado sin duda no solo la asistencia sino, de alguna
manera, la creatividad popular.

Esther Gili es una de estas cientos de ilustradoras espafiolas? (habria que sumar mu-
chas méas de otras nacionalidades) que han puesto su creatividad a disposicion de esta causa,
creando carteles para sendos afios, con mensajes como “El dia 8 no trabajo, no consumo, no
cuido”acompafnado de unaimagen muy reconocible dentro de su estilo, una persona, en este
caso con escasos elementos que determinen su género, para que resulte lo mas inclusiva
posible; o en el caso del ano anterior, una mujer con el puio en alto que sujeta un cartel con
el mensaje “Nosotras paramos.”

Maria Hesse, Paula Bonet, TuttiConfetti, Moderna de Pueblo o Monstruo Espagueti,
estas dos ultimas consideradas también como influencers, se sumaron a esta tendencia.
En la mayoria de estos carteles la idea fundamental era difundir el paro general. De alguna
forma, la carteleria, que tanta influencia tuvo en causas como el movimiento obrero o el voto
femenino y por supuesto, que tanto usaron las grandes dictaduras europeas del siglo XXy
los combatientes de todos los bandos de las guerras mundiales y la Guerra Civil espanola
(como demuestra su presencia en centro de arte como el Museo Centro de Arte Reina Sofia),
vuelve a cobrarimportancia, no tanto para estar pegados enlos muros de las ciudades, como
difundiéndose en redes sociales.

24. Para consultar algunas imagenes al respecto, ver: “Nasas social media,” consultada el 24 de mayo de 2019,
https://www.nasassocialmedia.com/blog/el-8m-tambien-se-dibuja
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A esto hay que sumar la creatividad popular, pues en las manifestaciones se vieron
numerosos carteles que contenian no s6lo mensajes textuales creativos, sino a nivel visual,
algunos en referencia a iconos contemporaneos de la lucha feminista, personajes reales
y de ficcion como Hermione (Harry Potter) o la Princesa Leia (La Guerra de las Galaxias) y
otrosaun mas actuales salidos, por ejemplo, del programa Operacion Triunfo. En otro vemos
a mujeres que se dan la vuelta al delantal para convertirlo en una capa, esculturas clasicas
con mensajes, retratos de mujeres con lemas, un ledbn comiendo mariposas en alusion a la
cancion“Lomalo”, y unsinfin de imagenes que acompanan las consignas, algunas con mayor
virtuosismo técnico que otras, pero todas con un mensaje potente que cala en elimaginario
colectivo y que sirven a un fin comun. Vivimos en la sociedad de las imagenes, nos comuni-
camos mediante emoticonos, por lo que esta iconografia contribuye vivamente a generar
mensajes de calado.

Conclusiones
Las mujeres, alolargo de la historia contemporanea han usado la calle como forma de reivin-
dicarlos derechos mas basicos, laigualdad como seres humanos. Las artistas no han quedado
almargende elloy han visto, en muchas ocasiones, como el espacio publico era el lugar mas
idéneo para, a través del arte, mostrar su disconformidad con el sistema socio-cultural y
politico. Enlaactualidad, muchas artistas espanolas trabajan en este campo, reclamando no
sololaigualdad en los asuntos mas basicos, sino su presencia en la historiay en particular en
la historia del arte, explorando ademas los limites de lo masculino y lo femenino, incluyendo
un concepto de género amplio e inclusivo.

La presencia de las mujeres en las calles parte de laincorporacion de las mismas en
la propia configuracion de las ciudades de una forma paulatinay mucho mas equitativa, pues
la presencia de arquitectas y urbanistas, segun recomendaciones de organismos como la
OMS, seralaclave paramejorar lavida de las mujeres en las calles. Asimismo es preciso que,
aligual que en los museos, ferias de arte y demas espacios artisticos, aumente la presencia
de mujeres en los monumentos urbanos y nombres de las calles, puesto que de manera
inconsciente estas ausencias son mensajes subliminares que contribuyen a mantener los
roles de género. Por otro lado, las formas artisticas de tomar las calles desde la accion, el
graffiti o cualquier otra forma artistica, son medios potentes que ayudan a que buena parte
de la poblacion reflexione sobre este temay que aporta visibilidad a las artistas puesto que
son obras muy efectistas con gran repercusion en las redes sociales y también en prensa.

Por ultimo, la incidencia de las artistas en las ultimas manifestaciones del 8M ha
contribuido a crear esta Cuarta Ola Feminista, que aboga por unaigualdad efectiva en todos
los &mbitos, inclusiva y heterogénea, a lo que hay que sumar la creatividad popular que se
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manifiesta tanto de forma textual como a través de laimagen en los carteles empleados en
las manifestacionesy que merecen un estudio desde laantropologia, pero desde luego tam-
bién desde las artes, pues aun siendo manifestaciones efimeras, son muestra de la cultura
populary evidencian la influencia de las artistas mas mediaticas en las redes.

En definitiva, las mujeres, desde el arte, se encuentran en un momento de nueva
apropiacion del espacio publico para mejorar la calidad de vida y las relaciones sociales,
encaminandonos hacia unas ciudades mas seguras, equitativas y creativas.
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El proceso de construccién de un archivo di-
verso que recupere las expresionesde arte que
surgen en el pais en los Ultimos anos, implica
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cierta forma a la accion de aperturar una ven-
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hegemonico. Este articulo es un extracto-avan-
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Abstract

The process of creating a diverse archive that re-
trieves artistic expressions that have appeared
in the country in recent years, entail political
exercise. In a way, this works in the very same
manner as the opening of awindow that parallels
toarthistory. It presents counter-historic as well
as counter-hegemonic archives. This article is
an excerpt from a chapter preview in which the
ongoing research is titled El Arte en Tu Cuerpo,
TuCuerpoenelArte(Artin Your Body, Your Body
in Art). The list is composed of more than thirty
artists of transgressive and diverse expressions
in which five on the list have been contacted. In
addition, a summary of the first outreach will be
covered in this article. Based on the question,
what has been your relationship with art? The
male and female artists present in this multicolor
archive either their works or artistic expressions.
Keywords: art and diversity; diverse corpo-
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Esta propuesta tuvo dos momentos de inspiracion, uno: en el 2014 al participar en el encuen-
tro sobre géneroy arte' conozco ala artista Andrea del Valle y su obra La Quinceafiera prota-
gonizada por un chico transgénero, a partir de ese momento ‘afiné mis sentidos’'y empecé
aidentificar otras muestras de arte diverso. La tesis de Ana Marchante: Trunsbutch? fue el
segundo momento, especialmente por laforma como justificalaimportanciay la necesidad
de construir archivos contrahistoricos. Marchante recupera performances transfeministas
y acciones politicas, mientras que este proyecto recupera aquellas expresiones de arte (de
los Ultimos afios) que abordan la diversidad aunque quiza el(la) artista no sea consciente de
su labor politica, ademas incluye entrevistas para que ellos y ellas expresen las formas que
tiene el arte para resignificar las corporalidades, de alli la importancia de teorizar desde el
feminismo, desde la experiencia encarnada. La primera parte de este articulo trata sobre la
importancia de archivar las propias voces involucradasy la segunda es el resumen del trabajo
de cinco artistasy sus expresiones de arte.

Sobre la importancia de archivar
Sandra Harding?® afirma que el principal sesgo androcéntrico comienza con la seleccién del
problemaainvestigar, lo que interfiere en el"comoy por quiénes” ha sido contada la historia,
parafraseando a la autora, la historia ha sido contada por voces privilegiadas, si pensamos
en el arte, encontraremos que los artistas conocidos fueron aquellos que respondian a las
normas establecidas por un Unico criterio o bien se veian obligados a ocultar sus gustos o
identidades reales.

La accion de recuperar y registrar inicia con el recuento de la experiencia vivida,
experiencia que mientras mas se comparte mejor, de lo contrario se convierte, segun pala-
bras de Amords en “conatos emancipatorios sin registro enla memoria ni en la escritura, sin
inscripcién, en secuencias de filiacion que aparecen asi deshilachados y dispersos.”™ En el
ejercicio de “archivar” ha existido un elemento implicito de exclusion ¢Quiény por qué define
qué archivar y qué no? ;Como se definen cuales registros son importantes y cuales no lo
son? Amoros termina su cita sefalando: “recoger, seleccionar, antologizar, es dar texturaala
memoria critica del feminismo: es ya de por si una tarea emancipatoria.” Un archivo contra-
histdrico recoge datos que no necesariamente se encontraran recuperados, detras de este
esfuerzo hay: “una forma de nombrar las practicas disidentes, clandestinas, informales e

1. Sequndo Encuentro organizado por el Ministerio de Cultura de Costa Rica.

2. Ana Marchante Hueso, Transbutch. Luchas fronterizas de género entre el arte y la politica (tesis doctoral, Facultad de Bellas
Artes, Universidad de Barcelona, 2015).

3. Sandra Harding, Ciencia y Feminismo (Madrid: Ediciones Monata S.L, 1996), 28.

4. Amoros citado en Alicia Puleo, La llustracion olvidada. La polémica de los sexos en el siglo XV (Barcelona: Anthropos, 1996),
presentacion.

5. Amords en Puleo, La llustracién, presentacion.
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histéricamente continuadas de produccion y consumo de cultura y saber en los margenes
de la cultura dominante.” En paises como Espafia bajo el concepto de ‘Archivo queer se
conocen registros de expresiones de arte, a finales de la década de los setenta, artistas,
teoricos(as)y curadores escogen el archivo también llamado ‘arte de la memoria’ como un
medio de expresidn artistica, pero: ¢ Tienen los(as)artistas de otros paises las posibilidades
de mostrar su arte, de divulgar sus expresiones?

Archivar es una especie de denuncia, en esta propuesta el objetivo es denunciar esa
cegueraheteronormativa, patologizante y excluyente que opera también enlas artes, donde
existe, en algunas ocasiones, un unico criterio o valoracion estéticay una serie de lenguajes
y técnicas que son sobrevaloradas por encima de otras. No es posible recuperar ‘esas otras
formas de arte’sin capturar directamente los saberesy practicas de losy las artistas que han
quedado fuera. Ana Maria Bach lo sefiala en su libro Las voces de la experiencia:

Un sujeto “normal” se supone masculinoy es por esto que tales epistemologias dejaron de lado grupos no
considerados de interés, como a las mujeres quienes pertenecen a otras etnias, son homosexuales, o de

edad avanzada, entre otras “no normalidades”, cuyas experiencias y proyectos no son tomadas en cuenta.’

Valorar la experiencia tiene su origen en laimperante necesidad de incluir las vivencias
de las mujeres cuando no existia interés alguno por visibilizar sus desigualdades, pero ;de
cuales mujeres? fue una iniciativa limitada a las feministas blancas estadounidenses, luego
se evidencia la necesidad de incluir otras realidades, la sola condicion de género se quedaba
cortayano erasuficientey en cambio es atravesada por condiciones de raza, de origen, clase,
economicas entre otras, las mismas companeras descubren la necesidad de estudiar nuevas
identidadesy corporalidades. Los colectivos LGBTI+, transfeministas y queerreivindican sus
propias experiencias y vivencias, segun Bach, se trata de “describir la propia situacién en un
presente particular acerca de lo que cada una experimenta como significativo.”

Una forma de socializar la existencia y la identidad, de artistas que se sienten
excluidos(as) se da a través de la experiencia individual que luego se convierte en colectiva.
Mohanty citada por Bach, subraya que la experiencia no es unicamente un intercambio de
relatos entre mujeres, con ese intercambio se generan deconstrucciones, que, aunque mini-
mas o0 quiza imperceptibles impactan las individualidades. Para Mohanty® el conocimiento es
histéricoy colectivo, depende de la participacion comunitaria, solo estudiando las diferencias
culturales e historicas se crea la base del analisis y la solidaridad, con el intercambio de las
experiencias, se genera conocimiento politico.

6. Marchante Hueso, “Transbutch,” 167.

7. Ana Maria Bach, Las voces de la experiencia. El viraje de la filosofia feminista (Buenos Aires: Editorial Biblos, 2010), 99.
8. Bach, 14.

9. Mohanty citado en Bach, Las voces de la experiencia, 60.
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Experiencia Encarnada
Elconcepto de experiencia se articula con el cuerpo, visto como territorio de conquista, donde
seregistralaviolencia que lamentablemente se remonta a las experiencias de abuso y dolor
que sufrierony sufren las mujeres, es esa‘experiencia encarnada’ que remite a la necesidad
de relatar desde el cuerpo de las mujeres. Haraway sefiala que "no es posible desarticular la
optica desde la cual se mira al relatar lo vivido y sefiala que la objetividad feminista resulta
una objetividad encarnada.”® Autoras como Young insisten que es en ‘el cuerpo’ donde se
resignifican las experiencias: “el sujeto siente a través de esa encarnacion.””

Enrelacion conloanterior, las expresiones de arte que nos compartenlosylas artis-
tas expresan esas experiencias encarnadas que resignifican a través del arte. Lainvestigado-
raargentina Silvia Citro, también artista, reconoce la existencia de un saber o conocimiento
corporal en el que existe un‘cuerpo significante’ que se involucra en la produccion de cono-
cimientoy subraya que este tipo de investigaciones parten de la observaciony participacion
de y desde los cuerpos. Dichas autoras sefialan que en una accion corporizada: “existe una
dimensién carnal que involucra todo conocimiento.”?

Gracias alos vinculos entre estudios tedrico/metodologicos feministas con las pro-
puestas transfeministas y queer que (aunque reconocen basarse en el feminismo) generan
sus propios acercamientos metodologicos, hoy suman con sus técnicas novedosas y han
sido una ‘oleada de aire fresco’ mas aun considerando que grupos transfeministas y queer
son los que mas han intimado las luchas politicas con las expresiones artisticas. Segun Ana
Marchante, su tesis esta basada en lo que Jack Halberstam llam6 metodologia queer, la cual
basicamente: “combina estudios histéricos, analisis socioldgicos, referencias de teorias y
practicas transfeministas, investigacion de archivos, produccion de taxonomias, analisis
audiovisual, etnografia, estudio de caso y observacion participante.”™ Estas vinculaciones
metodoldgicas han sido estudiadas para explorar la estrecha relacién entre practicas politicas
y artisticas. El transfeminismo y grupos pro-diversidad asi como colectivos queer se hanre-
apropiado de las técnicas tradicionales de archivar o registrar, para explicar laimportancia de
seleccionary evidenciar desde los propios cuerpos o ‘cuerpas’ como algunas suelen llamarle.

Archivo diverso
Esimportante subrayar que este(resumen)de archivo diverso contiene como comun denomi-
nador la‘diversidad’, en esta propuesta no hay uninterés por clasificar las obras de arte segun

10. Haraway citada en Bach, 95.

11. Young citado en Bach, 113.

12. Laura Citro, Cuando escribimos un bailamos. Antropologia de y desde las danzas (Buenos Aires: Editorial Biblos, 2011), 18.
13. Marchante Hueso, “Transbutch,” 45.
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sea su origen o modalidad artistica. Por otra parte y siguiendo el posicionamiento del sociélogo
Miguel Missé™ lo congruente debe ser desenfocarse de los cuerpos (formas y definiciones)y
mas bien volver la mirada hacia quien excluye, su propuesta es situar el problema en la cultura
y no en el cuerpo, aungue Missé se refiere a las corporalidades trans y sus debates, esta afir-
macion se puede reinterpretar para explicar que la seleccién no esy no debe ser a partir de la
identidad, orientacion o expresion sexual de los y las artistas, sino en el recorrido que les ha
llevado al arte, las voces se situan en la autoria pero a partir de las expresiones artisticas que
dialogan sobre laresignificacion de sus cuerpos enrelacion al arte y en reaccion al mundo ex-
pulsor, hetero-normadoy patriarcal desde otras nociones de corporalidad y sexualidad lejanas
ala patologizacion, anormalidad o exclusién, esto explica laimportancia que sean ellos, ellasy
elles quienes nos presenten sus obras. A continuacion presento el Archivo Diverso:

Mariana Alpizar. Artista de Spoken Word, poesia, performance (sicéloga feminista)
Mariana sitla sus inicios en el arte como una historia de sobrevivencia: “para mi el arte se
relaciona con una historia de sobrevivencia y de existencia, es una necesidad que viene
ancestralmente.”® Ha sentido la exclusion de espacios de produccion tanto académicos como
artisticos, los define como parte de la sociedad patriarcal en los que ha tenido que demostrar
‘unay otravez que las mujeres artistas pueden ‘hacerlo’y ‘hacerlo bien'. Aunque hace arte desde
nifna, hasta el 2017 comienza a presentar sus escritos en publico, se cuestiona: s;Por qué no
lo habia hecho antes? la respuesta se relaciona con una cuestion de desigualdad, nos relata
que “porverglenza"y por laforma en la que siempre se haminimizado el arte que hacemos las
mujeres: “lo que yo hacia eran manualidades, eran dibujitos, todo era subvalorado.”™ Conoce el
Spoken Word en el 2017y cuando se presenta por primera vez en una sesion del 2018, gana con
un puntaje casi perfecto. Le interesan tematicas de clase social pero sobre todo los cruces
y las relaciones entre categorias: “escribo desde ser mujer, desde ser bisexual, desde venir
de unaruralidad, desde mi critica al poliamor desde mis experiencias, mi posicion politica es
que mi cuerpo literalmente es un vehiculo para representar lo que vivo, para mi no puede ha-
ber arte sin cuerpo y que se vea.”” En el vinculo al pie de pagina se puede consultar su obra.®

Andrea del Valle. Actriz, dramaturga, productoray directora de teatro

Andrearelatasusinicios en el teatro desde los catorce anos en su época colegial, a pesar de
su timidez y dificultad para conversar, recuerda que el dia que us6 vestuario en su primera
funcion descubrié que se queria dedicar a ello toda su vida: “me presentéy me sentilibre, para

14. Miquel Missé, A la conquista del cuerpo equivocado (Barcelona: Editorial Egales, 2018), 30.

15. Mariana Alpizar, entrevista de la autora, 12 de junio de 2018.

16. Alpizar.

17. Alpizar.

18. Ver Mariana Alpizar, “Bemos Spoken World," Google Drive, consultada el 12 de junio de 2018,
https://drive.google.com/folderview?id=1-idRZAx0D8R10Zg2HnBtwjfaUjSwveN y también ver Mariana Alpizar (@mariana.
nana.nanita), Instagram, consultada el 12 de junio de 2018, https://www.instagram.com/mariana.nana.nanita/?hl=es-la
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miactuar eslibertad, el teatro es ese lugar donde me puedo mover por donde quiera, el Unico
lugar donde existe la magia real.”® Ingresa a un grupo de teatro comunitario con personas de
antropologia que se reunian en Santo Domingo de Heredia. En 1999 entra al Taller Nacional
de Teatro, a manera de retribucion de su beca comienza a impartir lecciones de teatro por
mas de 18 anos, hasta que viaja a Espanay en Madrid realiza sus estudios de licenciatura en
la Real Escuela de Artes Dramaticas.

Laobrade Andrea es bastante vasta, cuenta con muchas realizacionesy participa-
ciones ademas de haber dirigido otros(as)artistas y coordinado proyectos que se enmarcan
dentro de su propuesta mas amplia llamada Teatro Al revés. Su pasion es escribir, le han
interesado temas de géneroy diversidad los que haincluido en sus creaciones de direccién
teatral y dramaturgia, contintaimpartiendo clases de teatroy tuvo a su cargo el proyecto de
fincas educativas gratuitas para nifnos y nifas, también ha participado como actrizy perfor-
merenalguna de sus propuestas. Vale la penareferirse aalgunas de sus obras, por ejemplo:
Bondaje en el 2010 mondlogo de realismo magico y comedia, sobre violencia de pareja que se
ha presentado en Guatemalay El Salvador, gana un Sin Telon del Centro Cultural de Espana
y un Rodartes. Tanto Bondaje como La Quincearnera fueron ponencias en los dos encuentros
de Mujeres en las Artes Escénicas del Ministerio de Cultura. En el 2016 realiza Y no solo las
bocas son besables con el colectivo universitario trans llamado Del rojo al purpura. En el
2014 nace laobra La Quinceanera con la cual confirma su linea investigativa y artisticaen la
que sigue profundizando, sequn Andrea: “no sélo en escena sino fuera de ella planteamos
una ética de trabajo y de relacion feminista, donde se comparte y no se compite, donde se
favorece el colectivo, donde nos vemos a los ojos con mirada compafiera.”?® La Quincearera
se mueve entre el personaje de Juan (chico trans) quien anhela un vestido de quinceafos,
gira en torno a los cambios en cuerpos adolescentes, aborda mitos y estereotipos desde
la construccion del género y cdmo es que se nos determina segun seamos masculinos o
femeninos: segun Andrea: “como esto regula nuestrarelacion con los demas, con nosotres
mismes y el entorno; el simbolismo social del Quinceanos y del colegio como uno de los
lugares en los que mas se recibe violencia directa al ejercicio libre de la identidad, lo que
se conoce como bullying.”? Se realizan montajes con personas de Mundo Trans, Transvida
y Gente Diversa de San Ramon, ha sido utilizada como material educativo y se presentd en
el Festival Venir al Sur en representacion de Costa Rica. Para conocer su obra sequir los
vinculos al pie de pagina.??

19. Andrea del Valle, entrevista de la autora, 13 de noviembre de 2018.

20. del Valle.

21. del Valle.

22.Ver Andrea del Valle, “Obra de Teatro La Quinceariera. Audiovisual 1" video en YouTube, 15 de junio de 2015,
https://youtu.be/pjfsNJingng Ver también los videos de la misma obra en: https://youtu.be/4NA_ix18bv4
https://youtu.be/8K010Zjr040 y https://youtu.be/2A4j3iFrcYw Ver también Andrea del Valle, Facebook, noviembre de 2018,
https://www.facebook.com/casa.alrevez
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Alejandro Rambar. Artista Plastico, arquitecto

Alejandro siempre tuvo claro que queria ser artista, nos relata sus recuerdos de infancia en
Limdn, lugar donde nacio y vivié hasta su tercer grado de escuela, donde jugabay dibujaba cari-
caturas de television junto a sus primos. El arte y especificamente el dibujo fue terapéutico para
él: "para poder canalizar todo eso que me hacia falta.”” Nunca recibio clases de arte, se define
como autodidacta. Nos confiesa que al estudiar arquitectura tuvo siempre la intencionalidad
de aprovechar las herramientas que pudiera posteriormente llevar a las artes, “mi obra actual
se basa en muchas de las herramientas que aprendi a lo largo de la carrera, no desarrollé un
estilo artistico académico tipo escuela bellas artes, sino que fui aplicando los conocimientos
gue aprendi por medio de la arquitectura.”” De hecho su obra consiste en capas de papel
inspiradas en los mapas topograficos y maquetas arquitecténicas. Comparto la cita textual:

Me llamo6 mucho la atencién que los mapas topograficos tienen una sinuosidad muy atractiva, represen-
tan montanas, valles, me cuestioné ;Qué pasaba si yo le daba este mismo tratamiento al cuerpo de una
persona? todo tenemos en nuestros cuerpos un nivel de geografia, montafasy valles, al final represento

alas personas como representaria una montafa. Ese fue el nacimiento de la obra Topografia.?®

La relacion o comparacion entre el cuerpo humano y las obras arquitecténica ha
sidorecurrente en sus obras, el artistarecuperalineasy curvas propias de la figura humana.
Posteriorasu primera coleccion Topografias. Incursiona en temas mas politicos, se reconoce
como artista vinculado a temas de género, identidad sexual y equidad de género, los cuales
expone en su segunda coleccion que titula: Tolerancia: "empecé a desarrollar obras un poco
mas queer, en Tolerancia, uso tres colores: azul, rosado y amarillo, que se utiliza cuando
quiere designar nino nifa o neutro, jugando con toda esa idea de lo masculino y femenino, lo
‘fuerte’ del contenido contralo ‘suave’ del papel.”® En esta coleccion la tematica sobre diver-
sidad e identidad esta muy presente, se muestran por ejemplo fusiones entre rasgos fisicos
masculinos y femeninos, asi como esa combinacion de colores que el mismo artista explico
se refiere a mitos y estereotipos femenino y masculino. La coleccion estuvo en la Galeria
Nacional, en el Centro Cultural Omar Dengo y en la Universidad Creativa. Recientemente en
el 2019 fue parte de una exposicion colectiva en el Centro Cultural de Espafay en el Gran
Hotel Costa Rica. Para consultar su obra seguir los vinculos al pie de pagina.”’

Jimena Franco. Actriz
Su primera experiencia artistica fue la comparsa Latin Stars que organizay en la que participa
hace 24 anos, en el lugar donde vive, Guadalupe, nos comenta que en lacomparsa encuentra

23. Alejandro Rambar, entrevista de la autora, 15 de noviembre de 2018.

24. Rambar.

25. Rambar.

26. Rambar.

27.Ver Alejandro Rambar, consultada el 15 de noviembre de 2018, http://www.alerambar.com
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su primer ‘escondite’y a la vez un lugar publico donde puede ser ‘ella misma’, asi lo describe:
“usted ve una comparsay ve plumasy colorcillos, ahi me puedo dar el placer el gusto de no
esconderme, a través de la mascarada, aunque siempre me pregunto por qué me tengo
que esconder.”® Jimena coordina las clases y ha desarrollado el concepto de méascaras y
carnaval, a través de la comparsa fue descubriendo una forma de comunicar mensajes, con
el vestuario y la decoracion misma.

Laartista nosrelata que suinfancia fue muy dificil vivio en situacion econémica muy
desfavorable, pero recuerda que ya desde cinco anos sono con ser actriz: “fue durante mi
infancia que construi todo lo que estoy viviendo ahorita con la pelicula, le decia a mi mama
que cuando cumpliera 18 aflos me iria a México a ser actriz.”? Inicia su transicion en la ado-
lescencia, nos comenta haber sido victima de acoso escolar, razén por la que abandona sus
estudios. Es interesante comentar la reflexion que hoy dia le hace recordar su paso por la
escuelay el colegio: “me iba a quedar en fisica porque era obligado jugar futbol, pero ahora
descubro que cualquier trans puede jugar futbol ;Qué le impide? tenemos que ser versatiles
pero eso es ahora, cuando uno sabe quién es.”®

En el afio 2016 el casting para la pelicula Abrazame como antes (dirigida por Jurgen
Urefa)en el que participan mas de 15 chicas trans, le cambia la vida. El proceso incluyé tres
meses de clases de actuaciony culmina con un cortometraje llamado Inadaptados, coordinado
también por Urena. Gana un premio en el Festival de Cine de Ecuador, premio mejor actriz
enLos Angelesy en el Festival Centroamericano. La pelicula, segin nos comenta Jimena ha
viajado por mas de 45 paises, en el Festival de Guatemala obtiene varios premios, entre ellos:
mejor actriz, mejor peliculay mejor director. En Espafa recibe el premio platinum como mejor
actriz, llega a ser parte de la lista de las mejores 20 actrices, en esta ocasion no pudo asistir
por ser elegida mariscal de la Marcha de la diversidad del 2018 en Costa Rica. Actualmente
continua capacitandose con clases de teatro y comedia, ademas esta desarrollando un pro-
yecto de cortos o transmisiones en la calle con su companera Natalia Porras llamado Las tin
Marin te pregunté consiste en entrevistar personas en la calle, sobre distintas curiosidades,
al respecto nos comenta: “cuando nosotras iniciamos Transvida como en el 2008, las trans
solo salian de noche aqui en Costa Rica, de dia se escondian o disfrazaban, por eso surge
este programa.”™'Para consultar el trailer de la pelicula: Abrdzame como antesy la propuesta
Tin Marin, sequir el vinculo al pie de pagina.*?

28. Jimena Franco, entrevista de la autora, 1de marzo de 2019.

29. Franco.

30. Franco.

31. Franco.

32. Ver Jimena Franco, "Abrazame como antes. Official trailer,” video en YouTube, 30 de marzo de 2017,
https://www.youtube.com/watch?v=YapwBVoH4WA Ver también Yasmag, “;Debe ser legal la mariguana? De Tin Marin Te
Pregunté (Ep7)" Facebook, marzo de 2019, https://www.facebook.com/yasmagcr/videos/2232309483749849/?t=22
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Christopher Unpezverde Nuniez. Bailarin coreografo, curador y educador de danza
Cuando Christopher nos comenta susinicios en las artes, inevitablemente lo hace relatando
la violencia que sufrio a la edad de 6 anos por parte de su padre, en la provincia de Limon
donde crecio. Para él, las artes significaron una posibilidad terapéutica: “no tenia amigos
pero dibujaba mucho, gracias a una vecina que trabajaba en la Biblioteca Publica de Limon
recibi clases gratuitas de pintura para ayudarme a expresar mis emociones.”® Las clases
eran con el pintor Ricardo Rodriguez Cérdoba, conocido como Negrin, asi desarrollo gusto
por la pinturay continué tomando clases en la Casa de la Cultura de Limdn.

Porlaviolencia sufrida pierde la capacidad visual en uno de sus o0jos, se define como
un artista con discapacidad visual, por estarazon se interesa por indagar teoriasy practicas
buscando ‘otras formas’en las que pueda desarrollar su talento y equilibrar su discapacidad.
Ha sido una busqueda en dos sentidos, por un lado conoce el movimiento y la pintura como
una alternativa terapéutica, por otro lado ha tenido que investigar esos otros lenguajes po-
sibles que le permitan ajustar su corporalidad particular: “Es imposible para mi determinar
distanciay profundidad, la danza ayudé mi sistema propioceptivo y la pintura a ver el mundo
desde diferentes perspectivas.”* Existe una correlacion constante entre los recuerdos de
su nifez con su busqueda artistica, lo que plasma en sus trabajaos coreograficos: "He estu-
diado autores como Erik Erikson y Donald Winnicott a profundidad, con el fin de trabajar mi
cuerpo desde el psicoanalisis.”®

Sus propuestas estan relacionadas con el lugar donde nace que tiene grandes des-
ventajas econdmicas pero al mismo tiempo una enorme rigqueza cultural: musica, danzay
folclore: “En mi paleta coreografica, he tratado de incorporar estos paisajes y referencias a
las que fui expuesto.”®

En su opinidon en Costa Rica existe una fuerte discriminacién dentro del sector de
la danza, discriminacion que ha experimentado por su discapacidad, afirma que en la danza
se vive la homofobia, el ableismo y el racismo, desde esta posicion considera que teorias
como el género han contribuido para estudiar la deconstruccion, nos comenta: “el arte ha
sido fundamental para deconstruir estereotipos, me interesa abrir espacios donde todos los
cuerpos tengan igualdad de oportunidades, nada eleva mi espiritu como una buena pintura
o una buena performance.”™’

33. Christopher Unpezverde NUfiez, comunicacion via correo electrénico con el autor, 13 de mayo de 2019.
34. Nunez.
35. Nunez.
36. Nufez.
37.Nunez.
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Enlos tltimos afnos que havivido en Nueva York, le ha permitido trabajar muchisimo
su sensibilidad artistica: “Como mentory curador, dedico mi tiempo aimplementar normas
inclusivas en festivales de danza y residencias de danza para artistas con discapacidad,
artistas de colory transgénero o no conformista.”® Su trabajo se puede consultar siguiendo
el vinculo al pie de pagina.*®

Cierre
En cuanto a expresiones de arte, cabe mencionar que existe una multiplicidad de formas,
tantas que no cabria caracterizarlas, laidea de esta propuesta es precisamente dejar abierta
la posibilidad de recuperar expresiones sin necesidad de definirlas. Entendemos por diver-
sidad justamente esas expresiones que amplian la paleta de las artes. La diversidad que
aca se ve representada se selecciono a partir de la capacidad de deconstuir por su lenguaje
artistico transgresor.

Sabemos que existen expresiones mas formales como las artes escénicas: teatro
y danza teatro (algunas de estas expresiones también forman parte del archivo) pero pare-
ciera que existen otras formas que ademas van surgiendo como necesidades mismas de
algunos(as)artistas que quiza no se sienten tan interpelados(as) o identificados(as) con esas
que ya existen, o no de la misma forma y no es que necesiten ser invitados (as) a participar,
simplemente prefieren auto-convocarse por ese impulso de abrirse en el espacio del arte
desde otroslugares, no es que se trate de expresiones del todo novedosas, sino de fusiones
o reinvencion de las mismas.

Para ellos(as) la formalidad de algunos sectores, por ejemplo del teatro, nunca sera
igual que la libertad de una performance, asi como un festival de poesia no ofrece la misma
libertad que un spoken word, que segun miinterpretacién se trata de la posibilidad de expresar
una poesia que esta solo por escrito, segun nos comentauna de las artistas “la poesia no podia
quedarse en el papel” tenia que transformarse en oralidad poética, como también se le conoce.

Es interesante mencionar cémo para algunos artistas es clara la relacion de catar-
sis que han desarrollado con el arte, sin embargo también reconocen que no siempre las
condiciones en nuestro pais son las mas propensas para ‘ser parte del arte’y en ocasiones,
dependiendo de cuales expresiones se trate, el arte puede ser totalmente excluyente.

38. Nunez.

39. Ver Christopher Unpezverde Nufiez, “Un pez verde,” consultada el 13 de mayo de 2019, https://unpezverde.com Ver también:
“A garden in the shape of dreams (excerpt),” video en Vimeo, 23 de abril de 2019, consultada el 13 de mayo de 2019,
https://vimeo.com/332083777
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Paraellosy ellas no existen espacios o no existen las posibilidades que quisieran para
presentar su arte. Para muchos(as)de los, lasy les artistas que forman parte de este archivo,
el arte les ha significado una cuestion de sobrevivencia, de resistencia, pero no Unicamente
de resistencia politica sino vital, participar del arte, hacer arte, ha sido para gran parte de
ellos(as) la unica forma, la Unica salida que encontraron frente a sus realidades, en las que
se han sentido muchas veces excluidas(os), violentadas(os) e invisibilizadas(os).
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Resumen

El misterio es una de las cualidades femeni-
nas exaltadas por Marcel Duchamp y Byung-
Chul Han, cuando hablan de la sombra como
simbologia del erotismo femeninoy el oculta-
miento como elemento de misterio inherente
alabelleza. Unaidea, porunlado, claramente
relacionada con el lugar que ha tenido la mu-
jer creadora a lo largo de la historia del arte,
creando en la sombra. Sin embargo, algo que
habia sido en su contra, haterminado por con-
vertirse enunade las caracteristicas estéticas
mas potentes de su naturaleza. Apostando por
estavia poéticadel misterio femenino, realiza-
mos un breve recorrido por figuras artisticas
delarte contemporaneo iberoamericano, unas
mas conocidas y otras que todavia permane-
cen en la sombra, cuya obra versa sobre la
belleza en relacion con el misterio, el oculta-
miento, lo secreto, la ausenciay laidentidad.
Palabras clave: sombra; ausencia, femeni-
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Abstract

Mystery is one of the feminine qualities
highlighted by Marcel Duchamp and Byung-
Chul Han when referring to the shadow as
a symbol in feminine erotism, and conceal-
ment as an element of the intrinsic mystery
to beauty. In a way, this concept is related
clearly to the place the creative woman has
had throughout art history, creating in the
shadows. However, something that was aga-
inst her, has now become one of the most
powerful aesthetic features of her natu-
re. Committing to a poetic path of feminine
mystery, a brief walkthrough artistic figures
of Ibero-American contemporary art is explo-
red. Some of these artists are more renowned,
and others remain in the shadows whose work
is about beauty and its relation to mystery,
concealment, absence, identity, and secrets.
Keywords: shadow; absence; feminine; mys-
tery; concealment; women.
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Introduccién
Alolargo de lahistoria del arte la mujer ha permanecido siempre aunlado, en oculto, creando
bajo el anonimatoy enla sombra. Este hecho que podria significar una pérdida o unrechazo,
se ha convertido en una de sus mayores armas pues remite a un poder evocador y estético;
el del misterio. El misterio es suscitado a partir de lo oculto, de la sombra proyectada, lo
ausente, lo velado, lo que no esta dado y suscita una expectativa. Se trata de una pérdida
visual que remite a una realidad no presente pero cuyos indicios son suficientes como para
generar en el espectador una asociacion perceptiva provocada por la evocacidn, cuyo poder
sugerente resulta altamente atractivo y seductor.

Cruz Sanchez en Marcel Duchamp. La sombray lo femenino describe que es en el plano
de la evanescencia de lo visual en donde Duchamp traba un relato en torno a la invisibilidad
de lo pictorico con anclajes conceptuales como son la sombray la feminidad, con clara re-
lacion a lo eroético. Dentro de una investigacion y desarrollo sobre la conexion de estos dos
conceptos alo largo de la trayectoria y obra del artista, encuentra que uno es el reflejo del
otro, siendo que la sombra refleja la mirada femenina. “Duchamp define la mirada femenina a
través de la sombray la masculina a través de laluz.” Barthes también establece la relacion
de lo femenino con el ocultamiento, apoyado en la idea histérica de que el discurso de la
ausencia ha estado ligado a lo femenino, siendo la mujer quien da forma a este concepto.?

La sombra y lo femenino
Dentro del rechazo de Duchamp ante la pintura ‘anticientifica’ que habia monopolizado la
historia reciente, esto le llevo a la necesidad de apostar por un arte que dependiera de la
actividad conceptual y no de la retina, cuyo significado estuviera embargado por el miste-
rio, presto a ser descifrado por el espectador, en las sombras y lo oculto. A este respecto,
Duchamp hace que lo conceptual sustituya a lo visual, optando mas bien por el misterio de
lo oculto, renovando la pintura desde dentro, desde su concepto, como idea originaria de lo
visual. Es mas, “Duchamp niega la dimension estética de la pintura Unicamente para com-
prometerse en la reactivacion de su sentido profundo e invisible.” Lo oculto y puramente
mental se convierte entonces esa‘otra vida’ del arte que tantas décadas de seduccién reti-
niana habian reprimido y hecho casi olvidar. Por lo tanto, la denuncia de Duchamp era que el
arte se habia quedado en lo visual y habia perdido el concepto detras de lo representadoy,
por ello, el giro conceptual que introdujo supuso una forma de redimir lo que Cruz Sanchez
denomina‘pinturainvisible’. Esta pintura no se expulsa, sino que Unicamente se desplaza con
elfinde hacer emerger sudimension abstracta, conceptual y mental, como una forma de dar

1. Pedro A. Cruz Sanchez, Marcel Duchamp. La sombra y lo femenino (Barcelona: Edicions Bellaterra, 2016), 13.
2. Roland Barthes, Fragments d'un discours amoreux (Paris: Editions du Seuil, 1977), 20.
3. Cruz Sanchez, Marcel Duchamp, 12.
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alimento a la imaginacién antes de presentarle lo visual. Este ejercicio se puede visualizar
poniendo como ejemplo la obra el Gran Vidrio de Duchamp. En ella se encuentra un universo
visual regido por la geometria n-dimensional como ejemplo de nueva pintura propuesta por
Duchamp, La Mariée se define aqui como la sombra de una entidad cuatridimensional. Esta
teoria de las cuatro dimensiones y el incipiente interés de Duchamp en ella situaron al ele-
mento femenino como el agente principal del proceso de redefinicion de la pintura desde el
infinito margen conceptual que ofrece la geometria n-dimensional asi como desde la forma
infinita de la sombra, poseedora de multiples posibilidades.

El hecho es que la sombra bloquea cualquier lectura literal de laimagen. La sombra
tiene unalectura aproximada que se asocia a formas reconocidas por laimaginacion que ha
visto antes. Cruz Sanchez reitera que la interpretacion de la sombra como una realidad n-1*
incita a preguntar por la forma superior que proyecta la sombra, lo cual supone unavuelta a
laidea de la cavernade Platon en donde la proyeccion, la sombra, funciona como un sefuelo
deloinvisible, de lo superior. Se trata de un trayecto intelectual de lo que no se muestra hacia
donde Duchamp pretendia avanzar; considerandolo infinitamente mas importante que lo que
si se muestra alos ojos.®

Por ello, la nueva pintura de Duchamp requeria “de volver los ojos hacia dentro, de
convertirlacegueraenla posibilidad del pensamiento, de la mirada que, enlugar de ver cosas
lee conceptos.” En rigor, Cruz Sadnchez expresa que “Lo invisible [...] sefala el lugar de la
ausencia, de lo que no est4, de lo que nunca ha sido.” Y prosigue explicando que, el que una
sombra proyectada pueda seratadaalo visible depende de que la ausencia original se supla
con un ejercicio de reconstruccion mental.

“Hay enla cualidad de la sombra unairreductible expectativa de lo otro, una desesta-
bilizacion de larealidad visible que, por dejar abierta la posibilidad del resto de dimensiones,
se articula siempre como una situacién precaria, in-sustancial.”® Con estas palabras de Cruz
Sanchez podemos entender que, cuanto mayor es laincertidumbre de la sombra, de lo ocul-
to, mayor es el misterio y mayores son las posibilidades de solucion y, por ende, mayor es la
expectativa pues las posibilidades resultan tan abiertas que no pueden determinarse a una
sola. Vemos entonces que la cualidad del misterio es altamente poderosa para el espectador,
pues capta su atencion, le sugiere cosas y mantiene su intriga. Tal es la sombra femenina,
un misterio inherente a su naturaleza.

4. En este sentido, la realidad n-1 que menciona Cruz Sanchez, la sombra, es una percepcion de un nivel inferior a la realidad
que remite, la figura que proyecta la sombra, que seria el nivel 0.

5. Cruz Sanchez, Marcel Duchamp, 34.

8. Cruz Sanchez, 83.

7. Cruz Sénchez, 40.

8. Cruz Sanchez, 34.
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“Lasombra, enlatrama mental urdida por Buchamp, representa toda aquella dimen-
sion de lo invisible reprimida por el arte retiniano; si existe unaredencion parala pintura es
através de ella.” Sequn estas palabras de Cruz Sadnchez, la sombra nos habla de lo invisible
y de lo oculto, y abre la puerta a la pintura conceptual que se debe imaginar. La redencion
se encuentra enla posibilidad de ser de lo que no esta definido, se relaciona con laincerti-
dumbre del conocimiento velado y este es uno de los mayores poderes de atraccion visual
para el espectador, como veremos mas adelante en Byung-Chul Han o como confirma
claramente la critica Gloria Moure en su apuesta por los artistas que trabajan dentro del
principio de incertidumbre.™

Cruz Sanchez senala que, si se analiza formalmente la sombra desde el lado de lo
visible, esta se revela como una merma, como una realidad disminuida y modelada por una
ausencia. Se nos presenta una proyeccion, sefiuelo de la realidad y no la realidad misma. Y,
de nuevo, podemos asemejarlo ala figura de la mujer que puede parecer haber sido reducida.
Lasombraserevelaenlapresenciaausente manifestadaatravés de la proyeccion realizada
por esa forma ajena. Pero si, por el contrario, se analiza la sombra desde el lado de lo invisi-
ble, entonces Cruz Sanchez afirma que la sombra se manifiesta de una profundidad infinita
y como unarealidad que desborda cualquier ‘corte’ realizado por la vision. “La sombra posee
tanta profundidad porque es una entre otras muchas posibles.” En efecto, el misterio que
supone lo oculto presenta una multiplicidad de soluciones posibles desveladas a partir de
la expectativa y su riqueza se encuentra precisamente en esa cualidad potencial invisible,
poseedora de multiples posibilidades.

Por ultimo y en relacion a la belleza de la sombra, Cruz Sanchez recalca que, para
Duchamp, laacepcion de lo oculto se solapa conlade loinvisible como sacar alaluz cosas que
siempre estan ocultas, persiguiendo indicar la necesidad de alterar y cuestionar los modos
usuales y establecidos de ver. Lo seductor de lo oculto y lo invisible esta “en el secreto que
la sombra deja sin desvelar, la promesa de un deseo cuyo cumplimiento solo se realizara en
el tiempo futuro de lo invisible.”?

Labelleza de lo oculto es también analizada por Byung-Chul Han en el libro La salva-
cion delo bello, donde realiza una suerte de estética del ocultamiento. Lo bello, para Han, es
un escondrijo, llegando a afirmar que ala bellezale es esencial el ocultamientoy es, al mismo
tiempo, in-desvelable, puesto que el desvelamiento resultara un desencanto y destruccion.
Mas bien, le es propia la opacidad.” Por ello, la presencia ausente, que se encuentra oculta,

9. Cruz Sanchez, 13.

10. Gloria Moure, El principio de incertidumbre. Conferencia, Universidad Francisco de Vitoria, Madrid, 26 de abril de 2017.
11. Cruz Sanchez, Marcel Duchamp, 34.

12. Cruz Sanchez, 47.

13. Byung-Chul Han. La salvacion de lo bello (Barcelona: Herder, 2015), 22.
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resulta especialmente atractiva y bella conceptualmente: algo oculto que percibimos de
maneravelada, lo cual despiertala expectacion a través de la sugerencia, ligada al erotismo.
La belleza se da lentamente, oculta, se va desvelando y este permanecer es lo que alumbra,
acontece como reencuentroy reconocimiento.

Barthes describe la ausencia como un estado de inquietud y ansiedad en busqueda
de loamado ausente. Lo otro se encuentra en estado migratorio, de viaje, y el yo, que espera,
esta atentoyadisposicion el vacioy la falta, en un deseo que llenarlo. La ausencia aumenta
el deseo y cuanto mayor el ocultamiento, tanto mayor la expectativa.™

Es por esto ocultar, retardar y distraer son, segun Han, estrategias espacio-tempo-
ralesde lo bello.“El calculo de lo oculto generaun brillo seductor.”® Por estarazoén, el intentar
desvelar aquello que se encuentra oculto, al igual que interpretar sombras o descifrar el
misterio femenino es especialmente interesante, ya que, como matiza Han, “lo bello vacila
alahorade manifestarse, la distraccion protege de un contacto directo.”® Igualmente, para
Barthes, lo erdtico y la seduccion estan intimamente ligados a lo encubierto, a la puesta en
escenade unaaparicién-desaparicion, dentro de unjuego de seducciénylaintuicion acerca
delo que en el otro permanece eternamente secreto, sobre lo que jamas se sabray que, sin
embargo, atrae bajo el sello de lo secreto.”

De la mujer en la sombra a la sombra femenina
Hemos visto entonces que, a parte de larelacion conceptual que Duchamp establece conlo
femenino, la sombra también se relaciona formalmente con lo oculto y el misterio y, final-
mente las tres cosas son una, unificadas dentro de laincertidumbre y que, cuanto mayor es
esta, mayor es el atractivo y poder evocador. La sombra se puede también entender, como
hemos mencionado previamente, como una alegoria de la situacion que la mujer ha tenido a
lolargo de la historia, reprimida en la sombra por la visibilidad masculina. Este ocultamiento,
sin embargo, ha acentuado el atractivo de su misterio, y por ello encontramos en artistas
como Camille Claudel, o Frida Kahlo, ensombrecidas bajo el aura de sus amantes, (en teoria
mas conocidos y aclamados que ellas), una seduccién hacia su obray persona, dentro de un
deseo de conocimiento de aquello que ha permanecido oculto, velado, y bajo el convenci-
miento de que, aun en la sombra, la mujer ha sido capaz de ser tejedora de viday creatividad
desde el misterio de lo oculto.

14. Barthes, Fragments, 19.
15. Han, La salvacion, 22.
16. Han, 22.

17. Barthes, Fragments, 19.
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Después de haber desarrollado como la sombray lo oculto se relacionan con la belleza
del misterio femenino, destacamos la obra de algunas artistas que, en la sombray con un
proceso de desvelamiento de lo oculto, van haciendo presente su misterio. Un misterio que,
a veces esta relacionado con la artista y otras veces con su obra e, incluso, en ocasiones
con ambas a la vez. Las artistas seleccionadas son en su mayoria espanolas, incluyendo
una argentina, y considerandose unas mas conocidas y consagradas otras menos, todavia
en proceso de desvelamiento y salir de entre las sombras del mundo del arte. Han sido se-
leccionadas en base a un criterio que atiende a relacidn de su obra con la idea propuesta
de una estética del ocultamiento y que guarda directa relacion la feminidad escondida en la
sombray el misterio. “La clase de belleza mas noble es la que no cautiva de un solo golpe, la
que no libra asaltos tempestuosos y embriagadores, sino la que insinda lentamente, la que
se apodera de nosotros casi sin que nos demos cuenta[...] en suefios.”®

Una artista cuya fama le permite vivir en la luz, pero cuya obra se mueve entre las
sombras es la artista espafiola Cristina Iglesias(San Sebastian, 1956-), escultoray grabadora.
Ganando reconocimiento internacional en la década de los 80, Iglesias redescubrio la poten-
cialidad de la figura, la imagen y el objeto escultérico en expansion.” La artista convida al
espectador a un universo de misterio que se mueve en el ambito poético de lo material y lo
inmaterial, las luces y las sombras, en constante dialogo con la materia y el espacio, dando
también lugar al vacio y a la ausencia. Sus esculturas de gran formato y materiales toscos
llegan al alma del espectador que quiera acercarse a entender. Las piezas de hierro oxidado,
corroido por el tiempoy los agentes externos aportan una cualidad formal de sutil extrafieza
y al mismo tiempo de gran cercania; metales brutos, oxigenados y, casi podria decirse que
organicos, resultan tan majestuosos y a la vez tan fragiles y naturales. Como se puede ob-
servar en el proyecto Pavilions and corridors,? las formas que crea con ellos juegan con los
vacios y los espacios, las ausencias provocadas por los mismos y, en un vaivén de sentido,
con las luces proyectadas creando algo misterioso y femenino: sombras que trasladan a la
secuencia de la incertidumbre.

Encontramos por otro lado a Blanca Mufioz (Madrid, 1963-), madrilefia y premio na-
cional de grabado, quien se mueve entre las sombras y la sutileza del lenguaje. Su obra es
unjuego entre laformay el vacio, la proyeccion de la sombray el elemento real. Observando
la obra Salomé I, por ejemplo, el espectador puede perderse en la contemplacién que en-
cuentra mas matices en la superposicion de las sombras que en la obra misma. La obra sin

18. Han, La salvacidn, 50.

19. Chantal Béret, “Cristina Iglesias,” Aware Women Artists, consultada el 4 de mayo de 2019,
https://awarewomenartists.com/artiste/cristina-iglesias/

20. "Suspended Pavilions and Corridors,” en la pagina web oficial de Cristina Iglesias, consultada el 24 de octubre de 2019,
http://cristinaiglesias.com/suspended-pavilions-and-corridors/.

21."Salomé II," en la pagina web oficial de Blanca Mufioz, consultada el 24 de octubre de 2019,
http://www.blancamunoz.com/4.2008.html
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las sombras, resultaincompleta, tanto como las sombras sin la obra serian inexistentes. La
sombraen Blanca Mufoz, dando la razon a Duchamp, es pura feminidad; presenta el misterio
de la silueta esbozada que no llega a contornearse, sino que se intuye. Al igual que un nifo
pequeno en la oscuridad percibe formas de monstruos a partir de sombras, en las sombras
de Blanca Mufoz encontramos semejanzas figurativas con elementos vegetales y florales
de una sutileza y delicadeza extremas, algo paradéjico y contrapuesto a la obra real, cuyos
materiales metalicos, duros y toscos remiten a una idea absolutamente diferente, aunque
siempre dentro de una eleganciay pulcritud supremas. Esta yuxtaposicion del metal como
idea de lafortaleza conlasombra proyectada, simbolo de la vulnerabilidad, crea un contraste
altamente llamativo estéticamente y que, sin embargo, funciona ala perfeccion con el ideal
femenino encarnado en el misterio: fuerzay vulnerabilidad.

Laartista argentina Sol Halabi(Cérdoba, Argentina, 1977-) combina realismo clasico
coninformalismo y técnicas de abstraccion, dentro de una imagineria simbolista con claras
reminiscencias de Gustav Klimt y Odilon Redon, cuyos motivos se centran en la figura femeni-
nay una naturaleza onirica en espacios surrealistas en donde la ficcién y la realidad se funden.
Su poética, persona, lenguaje metaforico y tendencia al simbolismo y romanticismo la situan
dentro de la corriente actual denominada Neo Romanticismo.? Ella recalca la importancia
del proceso psiquico de contemplacion de la obra por encima del estético. La consecuente
generacion de asociaciones o sentimientos acerca de las cuestiones mas intimas suscitan
en el espectador que contempla una conexién real con el misterio, levantando momenta-
neamente el velo de lo oculto que se hace manifiesto. Sol Halabi trabaja sobre la idea de
que el ser humano comparte un inconsciente comun, una serie de sentimientos colectivos
despertados por las mismas sensaciones en las cuales se apoya nuestra particularidad. En
Halabi vemos como figura constante la mujer, lo femenino dentro de un espacio onirico y
con un lenguaje metaférico y simbdlico, dentro de una poética absolutamente personal y
con clara tendencia al romanticismo.

Si, como hemos visto, en el misterio se esconde la evocacion de las preguntas ha-
cia grandes cuestiones ocultas, en las obras de Halabi esto se encuentra de manera sutil y
sugerida, como se puede observar en una de sus obras, Dama de las rocas.? Los rostros de
sus personajesy las proyecciones que sobre ellos hacemos de nosotros mismos y que nos
empujan a buscar nuestros propios significados funcionan, al mismo tiempo, como venta-
nas a los ojos y a la intimidad de la artista, que esconde profundas verdades, custodiadas
bajo simbolos.

22."Sol Halabi,” en la pagina web oficial de Sol Halabi, consultada el 4 de mayo de 2019, https://www.solhalabi.com
23."Dama de las rocas” en la pagina web oficial de Sol Halabi, consultada el 24 de octubre de 2019,
https://www.solhalabi.com/portfolio/dama-de-las-rocas
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Almudena Lobera (Madrid, 1984-), espafiola con recorrido de ambito internacional,
habiéndose formado en Alemaniay Bélgica, se define como una artista conceptual cuya obra
Imagine corpore?* se mueve en el limbo de la configuracion de lo visible y que refiere a aque-
llos elementos de la naturaleza que pertenecen al ambito de la invisibilidad y de lo efimero,
evocando alrecuerdoy al proceso de desaparicion que Duchamp hubiera categorizado como
‘infraleve’.?® La cualidad efimera del elemento contingente hace que la progresiva desaparicion
vaya dejando una huella, amodo de sombra o vestigio de aquello que se desvanece. El mis-
terio del ocultamiento se encuentra en su obranoya en lo escondido que se desvela sino, al
reves, enlovisible que se desvanece, aquello que estaalaluzy se hunde enlaoscuridad de la
sombra: loreal que se convierte eninvisible. Las capacidades sensoriales son apeladas aqui
dentro de un proceso de percepcion que va de mas a menosy cuyo misterio visual se atenua
dentro de un juego de deconstruccion y construccion a través de la memoriay el recuerdo.

Isabel Flores(Tenerife, 1972-), de nuevo espafola, es una artista cuya obra, muy des-
conocida, se mueve dentro del misterioso ambito del recuerdo suscitado y generado. Noticias
de un naufragio? presenta a través del fotograbado las escenas oniricas del mar, la playay
constelaciones del cielo que quian al naufrago a tierra firme. La composicion de las escenas,
elruidoy desvanecimiento de lasimagenesy la descontextualizacién de elementos remiten
alo que serian los recuerdos de un suefo o un recuerdo. El misterio narrativo se cuela por
entre la imaginacion del espectador quien, uniendo estos pedazos narrativos con el titulo,
conceptualmente sugerente, comienza a componer una historia en su cabeza. Se trata de
un trabajo que pone al espectador a trabajar en la desvelacion de lo oculto y descubrimiento
del misterio. Duchamp siempre dijo que el poder de las palabras era lo mas importante en la
composicion de una obra y aquello que resonaria en la cabeza del espectador, algo que se
tomaba muy en serio en su propia obra, dictaminada por fuertes y sugerentes titulos. De la
misma manera, Isabel Flores consigue, a través del titulo, que las piezas del puzle que pre-
senta, se compongan dentro de la imaginacion del espectador, generando la imagen de un
recuerdo jamas vivido y, sin embargo, vividamente experimentado gracias a la composicién
visual de los elementos que lo suscitan.

Terminamos no sin antes mencionar a unajovencisima artista emergente catalana,
Berta Blanca T. lvanow (Barcelona, 1992-)y ponemos los ojos en su proyecto Mujer Vacio,?

24.Ver Imagine corpore en "Almudena Lobrera,” Brawing Room, consultada el 5 de mayo de 2019,
http://drawingroom.es/artistas/almudena-lobera/

25. Este concepto remite a elementos de lo imperceptible y cuya naturaleza se balancea en categoria de lo contingente, de
aquello que esta pronto a desaparecer o de la presencia ausente evocada por el recuerdo a partir de indicios.

26."Noticias de un naufragio,” Ogami Press, consultada el 5 de mayo de 2019,
http://cargocollective.com/ogamipress-projects/Isabel-Flores-Naticias-de-un-naufragio Se ha escogido esta pieza por ser
la mas representativa del hilo conductor que estamos llevando a cabo en este articulo, considerandola una obra que anida
entre la sombra y el misterio.

27.Ver Mujer vacio en Roberto Castario, “Celebrando el cuerpo femenino. La artista Berta Blanca T. lvanow expone en el Palau
Gell su obra <Mujer vacio», cuerpos de mujer construidos a base de tela impregnada en yeso,” The New York Times Style Maga-
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expuesto en el Palau GUell y amparado por una beca de Parlamento Catalan y la Fundacio
Guell en 2017. El trabajo de Berta Blanca es una profunda reflexién en torno a lo femenino,
alaausencia del cuerpoy, al mismo tiempo, a su presencia manifestada por la forma de la
ropa. Su proceso incluye el bano en yeso de telas que cubren el cuerpo de mujeres desnudas,
al separar las telas, endurecidas, de los cuerpos, estas telas quedan con la forma del cuerpo
que cubria, que ya no esta presente fisicamente pero si se manifiestan a raiz del vacio que
dejan en la forma. Este juego de la presencia y la ausencia se relaciona también con la
influencia formal de escultura clasica, asemejando poses femeninas de la historia del arte,
como pueden ser la Venus de Wilendorf, de Milo o Afrodita, como simbolos de seduccién,
fertilidad y feminidad. El vacio provocado por los ropajes, a modo de carcasa que protegen
la nada recrea en la mente del espectador la figura que se encuentra ausente, trayéndola
al presente amodo de presencia, de la misma manera que una sombra proyectada encarna
la figura que se proyecta.

Conclusién
Todas estas artistas seleccionadas trabajan dentro de una estética del ocultamiento, de la
sugerencia que atrapa al espectadory que, aportando indicios, simbolos y huellas 0 sombras
proyectadas, esconden un misterio oculto de espera ser desvelado y que, en Duchamp, tiene
una relacion directa con la figura femenina pues es algo caracteristico de su naturaleza.
Aquello que esperaaser desvelado, por lamisma esenciaincierta que posee, provoca expec-
tacion, la cual es de un poder evocador y atractivo elevado y requiere, por otro lado, de una
conquista por sucomprension, como expresa Zwaig cuando dice que la obra de arte quiere,
debe y necesita ser conquistada antes de ser amada, al igual que una mujer, entendiendo
conquistar no como unaapropiacion sino como un hacerse merecedor de.?® Asi vemos como
concuerda tanto la vision de Duchamp y de Han respecto del misterio femeninoy labelleza de
lo oculto conlade Zwaig en el aspecto de lanecesidad de conquistay de hacerse merecedor
de descubrimiento y desvelamiento de este misterio femenino. Asi mismo encontramos una
relacién en el valor estético aportado a su descubrimiento como una conquista de aquello que
no se daregalado sino que debe serganado por espectador, en un juego de desvelamiento de
las piezas que le son dadas y que deben componer para llegar a comprendery, en ese llegar
acomprender, disfrutar, de la obra como posibilidad para la verdadera experiencia estética,
claramente alcanzada por la obra de estas artistas cuyos nombres merecen ser conocidos
y salir alaluz de entre las sombras.

zine, 13 de noviembre de 2017, Arte, https://www.tmagazine.es/arte/exposicion-mujer-vacio/
28. Zwaig, Stephan. El misterio de la creacion artistica (Madrid: Sequitur, 2010), 43.
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Para hablar de mujeres
Comentar sobre un grupo de artistas mujeres cubanas, no seria acertado si se hace teniendo
en cuenta unicamente el tema del género, pues se ocultaria la verdaderay variada dimension
criticade estas creadorasy seria predisponer alalecturade un texto sobre ‘cosas de mujeres,
mujeres que trabajan el tema de la mujer, sus luchas y tragedias. Seria, por consiguiente,
tal clasificacion, un intento de agruparlas como casos aparte, un grupo individual alejado
de la complejidad de la realidad, sin observar toda la dimension del contexto en que se han
desenvuelto. Hablar sobre mujeres cubanas, implica entender las condiciones de una isla
con circunstancias muy propias en el ambito cultural, econémico y politico.

Ciertamente existe un representativo grupo de creadoras que tratan en su trabajo
el tema de sus experiencias desde el punto de vista de su género, las problematicas de este,
expresadas a traves de la autoreferencialidad y la representacion del cuerpo femenino. No
obstante, las artistas mujeres, al igual que los hombres, se sumergen en las mas variadas
tematicasy se adentran en toda clase de complejidades que aquejan a su tiempo. Hablar de
mujeres en el arte cubano es hablar sobre profesionales del arte, que han ido alcanzando el
reconocimiento merecido desde los afos cuarenta del siglo XX hasta la actualidad.

Sean cuales sean los temas de sus preocupaciones artisticas, no es menos cierto
la importancia de hablar sobre ‘ellas’ en el arte cubano, pues como en todos los campos
profesionales, o al menos en la mayoria, las mujeres no han recibido precisamente el re-
conocimiento y la visibilidad que merecen, a pesar de la gran calidad de su trabajo y el gran
numero de féminas dedicadas a las artes visuales, incluyendo pintura, grabado, fotografia,
performance e instalacion. Estas creadoras, a lo largo de la historia han tenido desventajas
porunau otrarazony es por tal motivo necesario destacar el papel tan trascendente de sus
trabajos, parainsertarlas en el analisis artistico dentro de una produccion formada por la cul-
tura, historiaylos hechos entre los que han sabido transitar de manera triunfal. Sin embargo,
hay que aclarar que la posicion de mujeres no implica un analisis basado en caracteristicas
estéticas especificas, como expresara Linda Nochlin:

Mientras que los miembros de la Escuela del Danubio, los seqguidores de Caravaggio, los pintores alrededor
de Gauguin en Pont-Aven, el Jinete Azul o los cubistas pueden ser reconocidos por ciertas cualidades
estilisticas o expresivas claramente definidas, tales cualidades, aparentemente comunes de “feminei-
dad,” no vinculan, de forma general, los estilos de las artistas, al igual que no se puede afirmar que tales

cualidades vinculan a las escritoras.’

1. Linda Nochlin, “;Por qué no han existido grandes artistas mujeres?," en Critica Feminista en la teoria e historia del Arte, comps.
Karen Cordero Reiman, e Inda Saénz (México: Universidad Iberoamericana, Programa Universitario de Estudios de Género
de la UNAM, 2007), 17- 44.
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La gran pregunta sobre las mujeres artistas es muy evidente y quedo planteada
también por Nochlin: “;Por qué no han existido grandes artistas mujeres?”? Precisamente
la Historia del Arte ha estado siempre protagonizada por nombres masculinos y es algo
que se reconoce socialmente como natural. La presencia de las mujeres en los museos es,
basicamente, representada por artistas masculinos como objetos de deseo, de pecado y
alegorias de sentimientos humanos. Como creadoras la presencia es minima, debido a causas
historicas y sociales que han contribuido al alejamiento de las féminas del perfil profesional
del arte, marginacion que empezaba en el hogar, la educaciony llegaba al medio artistico.

Solo hay que ver que, en un periodo tan importante como el Renacimiento, se crista-
liza el concepto de artistahombre, mientras la mujer se encontrabarelegada a otros papeles
y no tenia acceso a los talleres de aprendizaje de los grandes maestros. La exclusion de la
mujer en la ensefanza artistica ha sido siempre el primer obstaculo para su crecimiento
profesional, hasta finales del siglo XIX las artistas no tenian acceso a algo tan basico como
estudiar modelos desnudos, lo cual les impedia trabajar los grandes géneros de la historia
del arte, incluyendo la pintura mitologica e historica.

Estas circunstancias son resaltadas por Patricia Mayayo, pero mas aun, son de in-
terés estas palabras de la autora que expresan las condiciones de las artistas: “En efecto,
la historia de las mujeres artistas no es simplemente como proponian Nochlin y Sutherland
Harris, la crénica de una lucha heroica contra la exclusion: las mujeres no han creado sus
obras desde un afuera de la historia, es decir, desde un espacio situado fuera de la cultura,
un espacio de reclusiéony de silencio, sino que se han visto avocadas a trabajar dentro de esa
misma cultura, pero ocupando una posicion distinta a la de los artistas varones.”

Estas reflexiones valen para entender que no se trata de reivindicar victimas, sino
todo lo contrario, denotar el crédito de los nombres que han llegado a dejar huellas en la
historia, aunque con escenarios peculiares. La Historia del Arte con una mirada feminista,
que intenta resaltar el lugar de las creadoras silenciadas, no puede limitarse a rescatar los
nombres de un grupo que se puede denominar como ‘ellas’, sino entender las situaciones de
cada unaen sumomento, como han sabido lidiar con las condiciones de su contexto, se han
amoldado al medio que les ha correspondido y han logrado que sus obras destaquen en su
momento. Estos son algunos aspectos iniciales que se han de tener en cuenta para comentar
sobre el trabajo y la visibilidad de estas y cualquier otro grupo de artistas mujeres que se
pueden agrupar en determinada geografia y contexto.

2. Nochlin, 20.
3. Patricia Mayayo, Historias de mujeres, historias del arte (Madrid: Catedra, 2003), 563.
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Mujeres, artistas y cubanas
En el caso de Cuba la situacién no ha sido diferente, en cuanto se heredaron los mismos
estigmas sociales, los cuales se han ido superando hasta el presente, cuando ya el arte
cubano va contando con una notable representacion de mujeres artistas. No obstante, si se
buscalalista de artistas cubanos reconocidos en cualquier época suelen ser hombres en su
gran mayoria. Exceptuando algunos ejemplos puntuales de mujeres, los nombres principales
del arte cubano son masculinos y no es hasta los noventa que se puede hablar de un grupo
nutrido de mujeres artistas reconocidas en Cuba.

Puntos historicos que no podemos pasar inadvertidos es que en 1818 se funda la
Academia de Arte de San Alejandro y no es hasta 1879 que se permiti6 la matricula a las
primeras seforitas. En el periodo colonial solo logré sobresalir el nombre de Juana Borrero,
poetiza y pintora que murio a corta edad, sin poder madurar su estilo artistico. Los anos
cuarenta del siglo XX, momento de accion de las vanguardias artisticas cubanas, fue época
de Amelia Peldez(1896-1968), artista con una obra original que utilizé el lenguaje moderno de
las vanguardias con elementos, coloresy temas de identidad nacional. Algo muy interesante
que tienen sus cuadros es el protagonismo del ambiente doméstico y bodegones, espacios
y objetos al que la mujer siempre ha estado vinculada socialmente.

La historia ha tenido que reconocer a mas personalidades que siguen apareciendo
como excepciones en esa narrativa del arte androcéntrica. Un nombre que resulta no poco
importante es el de una pintora abstracta quien ademas de artista fue una activista de la
cultura. En los anos cincuenta del pasado siglo, surgié en Cuba un magnifico movimiento
abstracto en el cual se destaco el grupo Los Once, entre los artistas del primero se encon-
traba Lol6 Soldevilla(1901-1971), quien junto al también artista abstracto Pedro de Oraa fundé
la galeria habanera Color-Luz, donde se realizo la primera exposicion de este grupo. A pesar
de los aportes de Lolé al movimiento de abstractosy su papel como impulsora'y promotora
su nombre fue en cierto modo olvidado, esto en una buena parte se debe a que la pintura
abstracta no respondia al ideal estético de la Revolucion Cubana de 1959. No obstante, el
tiempo le ha hecho justicia y ha venido resurgiendo, recientemente la galeria Sean Kelly de
Nueva York harealizado unaimportante retrospectiva de su obra curada por Rafael Diaz Casas.
Esto ha coincidido, quiza relacionado, con el alza de otras dos pintoras abstractas cubanas
olvidadas, las cuales se han vuelto populares, mujeres artistas de avanzada edad que han
pasado a ser los grandes descubrimientos del mercado arte. Se trata de Carmen Herrera
(1915-)y Zilia Sdnchez(1928-), quienes comenzaron sus carreras en los afos cincuentay han
vivido la mayor parte de sus vidas fuera de Cuba.

Los anos sesenta marcan unanueva serie de retos parael arte ylos artistas, el triunfo
de la Revolucion cubana trajo una nueva vision politica que afectaba a todos los campos. Es
importante destacar que la Revolucion jugdé un importante papel en lo que fue la insercion
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de la mujer en roles sociales de los que solia estar excluida. Las cubanas fueron estimula-
das a pasar de seforas del hogar a ciudadanas que salen a las calles, trabajan y defienden
la Revolucion con fusil en mano. Aunque aquello fue algo novedoso no se elimina la cultura
sexista de la sociedad cubana de un momento a otro y la mujer, aunque haya logrado con-
quistas en lo social, ha sequido enfrentando prejuicios. La critica de arte Suset Sanchez
describe de este modo el proceso revolucionario, que implicaba cambio, acompanado de
sombras androcentristas:

Era de suponer que tras una historia hecha por hombres que anteponian como ideal su corporeidad, la
reciedumbre de sus convicciones simbolizadas en el cuerpo férreo entregado a la lucha revolucionaria,
quedara fijada una especie de identidad modélica y ética basada en la exacerbacién de “valores” como
los citados. La hombria, que supuestamente determinaba en si misma la entrega al cuerpo de la patria,
encarnaria el eje rector en la definicion del ser nacional. Era una suerte de resurreccion del mito identitario
de lo cubano sobre la conquistay la posesion de nuestra tierra. Nuevamente el ente masculino “invadia”
de Oriente a Occidente todos los intersticios de la madre patria. Falo en ristre, iba borrando con la nueva

savia los residuos de antiguos sistemas y amos, iba instaurando un nuevo orden moral.*

Situacidén similar de olvido, al igual que sus companeras de profesion abstractas, su-
frio Antonia Eiriz(1929-1955), por su fuerte y critica obra. Eirizes un caso muy interesante en
elarte cubano, pues su trabajo se desarroll6 en los primeros convulsos afos de la Revolucion.
Elmundo pictéricoy escultérico de esta artista nada tenian que ver con lo que se considera
“femenino” ni con el tema de “la mujer” propiamente dicho. Lejos de la delicadeza colorida
y todo lo que se espera de una fémina su obra es acida, partidaria de un expresionismo
acérrimo, de ocres, rojos y marrones. Sus temas, se pudiera decir, aun con miedo a crear
limites, eranlamuerte, la pobreza, la miseria en todos los campos, incluyendo la politica. En
su momento fue una artista opacada por las circunstancias que le correspondieron, como
dejaenclaro el critico Hamlet Fernandez,® su estética, nada amable, también estaba alejada
de los principios plasticos que se querian desde el punto de vista institucional para el arte
cubano en esos momentos, un arte que se esperaba mas bien docil y expresara los nuevos
valores politicos con facilidad comunicativa.

Enlosanos setenta, dentro la pintura de este momento, caracterizada por la repre-
sentacion de la cubania contenida en los paisajes campestresy ciertalirica pictorica brillan,
principalmente, los nombres de Flora Fong (1949-)y Zaida del Rio (1954-), una se vuelca en
los paisajes y la otra incursiona en la representacion del cuerpo femenino mezclado con la
espiritualidad de las religiones afrocubanas.

4. Suset Sanchez, "El sabor de la galleta olvidada sobre la mesa. Apuntes sobre algunas poéticas femeninas en el arte cubano
de los afios noventa,” consultada el 13 de junio de 2019, https://susetsanchez.wordpress.com

5. Hamlet Fernandez, "Antonia Eiriz y las circunstancias,” consultada el 13 de junio de 2019,
http://www.cubartecontemporaneo.com/es/review/antonia-eriz-y-las-circunstancias-hamlet-fernandez/
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Enlos ochentacomienzay terminalo que se hareconocido como una década dorada,
un momento revolucionario y conflictivo en varios sentidos, en el que el arte reflejaba su
contexto inmediato a través de las mas elaboradas metaforas con un trasfondo altamente
critico. Sin embargo, esta épocano nos ha dado muchos nombres de autoras, pero destacan
los de Consuelo Castafieda (1958-) y Ana Albertina Delgado (1963-), la primera con una obra
caracterizada por surelacion con el arte pop mediante la utilizacidn de grafica, textoy per-
sonajes conocidos de la cultura popular y elementos estilisticos tomados de la historia del
arte. Consuelo por su parte es pintora de figuras femeninas, que surgen en escenas coloridas,
surrealistas, oniricas y reflexivas.

Mientras esto ocurria en Cuba, una cubana en los Estados Unidos, Ana Mendieta
incursionaba en lo masinnovador del arte, con un fuerte discurso de género, donde el cuer-
po femenino tiene el protagonismo, asi como la autoreferencialidad. Aunque Ana Mendieta
(1948-1985) no se haya formado y desarrollado en Cuba la historia ha querido recogerla como
artista cubana, abrazando, el vinculo de su trabajo con sus raices cubanas. “En Mendieta
se da un hecho singular y es que nunca perdi6 ese sentido de orientacion a sus raices y es
precisamente esta circunstancia, la que nos hace colocarla como participe de un discurso
cubano, femenino por demas, ya que otra de las facetas que trabaj6 en su obra fue precisa-
mente el rescate de la feminidad, vinculado con las ideas feministas.”

La huella de los noventa
Ladécadadel noventaconto6 con artistas mujeres convencidas de su lugar como creadoras,
pero también como mujeres. Una caracteristica muy usual en algunas de estas y que les ha
funcionado para tratar muchos aspectos desde un punto de vista mas personal es la repre-
sentacion del cuerpoy su utilizacién de la autoreferencialidad. Las mujeres, historicamente
representadas por otros, al parecer, decidieron tomar las riendas respecto a como quieren
ser vistas ellas mismas. La propia representacién permite identificarlas como entes prota-
gonicos, que experimentan esas realidades alternas, una declaracion del yo, presente como
ser generador de cambios en los universos que crea.

Entre las creadoras mas trascendentales de los noventa y la primera década del
siglo XXI, esta Sandra Ramos (1969-), artista que se basa en la autoreferencia mediante la
utilizacion de su propia imagen de nifia con una mezcla de una ilustracion de Alicia en el
pais de las Maravillas de Lewis Carroll, para temas muy comunes en su nacion, incluyendo
la emigracion, el desarraigo, entre otros problemas sociales de un pais dividido. A veces

6. Maria Virginia Ramirez Abreu, El discurso femenino en la vanguardia plastica cubana(Tesis doctoral, Universidad Santiago de
Compostela, 2001), 229.



Acerca de mujeres y arte cubano | Carolina Maria Sanchez Abella

vemos a Ramos, en esas aventuras de ensuenos representadas con cierta ingenuidad y
donderecurrentemente esta presente Lalslay conella personajes de caricaturas de la Cuba
republicana. Esto son El Boboy Leborio, ambos personajes creados en sumomento parala
reflexion de la situacion politica y social del pais a través del humor. Sus grabados, pinturas
e instalaciones, estan siempre ligadas al contexto inmediato cubano y actualizadas en sus
eventos y problematicas, conflictos propios que tocan directamente a la sociedad. De este
modo, con ayuda de préstamos de la historia grafica del pais, ocurre la encarnacion del sentir
de unacolectividad, la puesta en valor del todo, en laindividualidad de la artista. No obstante,
en Sandra no deja de sentirse la autoreferencialidad de la artista mujer en cuanto la repre-
sentacion en sus obras de la pionerita, su recurrencia al tema de la prostitucion que asol6
al pais en la década del noventa y su representacion de la Isla como mujer. Este elemento
es detectado y analizado por Hamlet Fernandez, quien sugiere que la artista deja ver una
actitud que toma en cuenta aspectos de género y dominacion: “Se sabe que el pensamiento
de dominacion necesita objetivar el ser como precondicion de su posesion, pues lo que no
se objetiviza no se puede estabilizar, normar, reglamentar, etc. El macho necesita poseer, y
ensurepresentaciénideoldgica e imaginaria lo femenino es ese horizonte blando y himedo
donde regar la simiente de ladominacion. Cuando Sandra representalalsla como cuerpo de
mujer, no esta haciendo otra cosa que dandole al deseo sublimado del poder que se expresa
en la retorica discursiva, su forma concreta.”

Una de las obras iconicas de esta artista que resume estas preocupaciones es La
maldita circunstancia del agua por todas partes, un grabado de 1993 que ha resumido la si-
tuacion historica de laIslay en la que se presenta la nifia en forma de Isla de Cuba, con las
palmas que emergen de su cuerpo, pasiva y dejando ver su formas, el marco es el muro del
malecon habanero, que termina de cerrar el total aislamiento, de esta isla mujer con rostro,
elrostro de la artista, de nifa, pero también de una mujer cubana.

Cercana en ese aspecto en cuanto a la autorepresentacion es la obra pictérica de
Aimée Garcia(1972-), donde se autorepresenta como protagonista en diferentes escenarios
que hablan de la mujer en la historia del arte y su rol social en general, con una factura que
revive la pintura de otras épocas, hace un vuelco en la historia que se atreve a reelaborar.
Lo mismo se puede encontrar a una Aimée como Penélope o como una Virgen, cortando
su cabellera, atada con delgados hilos rojos o utilizando estos mismos para tejer patrones
florales, accion que puede entenderse como la creacion de su destino como una mujer.

Lafotdgrafa Marta Maria Pérez(1959-), otra destacada creadora de la autorepresenta-
cion que se caracteriza por la utilizacion de su propio cuerpo como vehiculo de canalizacion de

7. Hamlet Fernandez, “Lecciones de Historia,” consultada el 10 de agosto 2019,
https://elsrcorchea.com/2019/08/31/lecciones-de-historia/
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sus historias, representado como medio para comunicar aspectos relacionados con la mujer
y la violencia, la mujer como ser destinado socialmente para la maternidad con una fecha
de caducidad y la busqueda de la libertad. En los trabajos de Pérez, como ocurre en mucho
del arte cubano, la religion se encuentra presente y se convierte en un tema de identidad.
Las referencias a la Santeria, una de las religiones afrocubanas mas practicadas, confiere
a su trabajo codigos enriquecedores para reflexionar sobre la espiritualidad, el destino, el
sufrimiento terrenal a través del cuerpo carnal. Tal es el caso de la pieza Estd en sus manos
de 1995 donde se muestra el cuerpo convertido en deidad yoruba, para ser mas precisos un
Eleggua, el que abre los caminos, pero sin ocultar sus senos de mujer, a pesar de ser esta
una deidad masculina.

En el tema religioso no puede omitirse el nombre de Belkys Ayén (1967-1999), quien
practicaba otra especie de autoreferencialidad, pues Ayon no se representaba a ella misma
fisicamente, mas bien cred aun ser femenino que pudiera ser ellacomo mujer, pero también
pudiera ser todas las mujeres. Con una obra muy propia, elabord un sello Unico mediante
grabadosinspirados en las creencias de las sociedades abakua, hermandad afrocubana solo
de hombres, cuyo mito de creacion esta basado curiosamente en una historia que envuelve
aunamujer, la cual al igual que Eva, comete un error que lleva a la desgracia. Sus grabados,
negros, blancos y grises sacaban a la superficie una religion, aparte de marginada, de gran
misterio. No obstante, sequn la propia autora, en una entrevista con el critico David Mateo,®
la sociedad abakua de la cual participaba como observadora, era un punto de partida que le
permitia trabajar temas existencialesy no consideraba a su obra como una critica feminista.
Lacenaesunade sus obras mas emblematicas, en ellase representa esta escena cristiana,
pero aquilos personajes son sus peculiares figuras androginas, es determinante el juego de
miradas que se desarrolla, las posiciones de los personajesy la presencia del pez, referencia
al mito del pez Sikan, en diferentes modos, en texturas, pero también en los platos. Toda cla-
se de sensaciones universales, fuera de cualquier mito o alusion religiosa que pueda haber,
se ponen de manifiesto en esta obra, desde verglenza, culpa, incertidumbre e ingenuidad.

También una artista que ha tenido un sello Unico es Rocio Garcia (1955-), autora de
cuadros con aires escenograficos, que, como capturas de peliculas, narran historias, sobre
dominacion, violacion y escenas de noches oscuras, sobre las que la artista pone algo de
luz y ofrece al publico la posibilidad de una mirada indiscreta. Rocio recrea en sus pinturas
clubs nocturnos, cabarets, pero también una habitacion, un bafo, erotismo, sexualidad,
violenciay complicidad.

8. Belkis Ayon, “En confidencia irreqular,” entrevista por David Mateo, La Gaceta de Cuba, no. 2 (marzo-abril 1997): 50-51, consul-
tada el 3 de septiembre de 2019, http://www.ayonbelkis.cult.cu/es/author/david-mateo/
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Actualmente una de las figuras del arte internacional mas respetadas es una mujer,
Tania Bruguera(1968-), con una amplia carrera que incluye unareciente participacién enuna
exhibicion del Museo de Arte Moderno de Nueva York en el ano 2018. La obra performativa de
Bruguera contiene un fuerte contenido politico y transgresor, basado en hechos historicos,
representacion de un sentimiento conjunto, de una colectividad afectada y herida por las
huellas de la historia.

Sandra Ceballos (1961-) es otro de los nombres imprescindibles en el arte cubano,
aunque no solo como artista, sino que destaca su trabajo como gestora cultural al crear, junto
a otros creadores, Espacio Aglutinador, un proyecto que da visibilidad a la obra de artistas
que han sido vetados en otros espacios oficiales.

Nuevos aires liricos
En el caso de las generaciones mas recientes de mujeres artistas, quienes han sobresalido
enlaultima década se pueden apreciar nuevas aproximaciones, reflexiones, modos de hacer.
Un punto de inflexion con la generacion anterior es una menor recurrencia a la autorepre-
sentaciony la presencia el cuerpo femenino, aunque tampoco es un aspecto desaparecido
por completo. A estas creadoras las une por una parte la inclusion en toda clase de temas
reflexivos universalesy por otralavocacién lirica, delicadeza poética de las piezas resultantes.

Eneste sentido, se pueden encontrar entre las que participan con unanotable marca
lirica a Diana Fonseca(1978-), cuyas instalaciones hablan con gran sencillez de recursos so-
bre el tiempo, el cambio y encierran una cautivante poética. En este caso se encuentran por
ejemplo sus cuadros realizados con restos de material pictdrico de paredes que conforman
atractivas composiciones de colores. Resultan ser una especie de cuadros abstractos que
hablan del tiempo, la memoria, la superposicion de épocas, con una gran simplicidad lirica.

Por su parte Glenda Leon (1976-), incursiona en el dibujo, la instalacion, el video y la
fotografia, acerca con igual sensibilidad, en ocasiones muy relacionados con la naturaleza,
sus elementos y nuestro lugar dentro de ella. Sus instalaciones realizadas con objetos de la
vida cotidiana también suelen resultar aproximaciones generales de la existencia humana
y sus conflictos méas inmediatos, abarcando la soledad, las relaciones de poder, la bellezay
el tiempo.

Otraartistarepresentativa en este sentido es Adriana Arronte (1980-), con una notable
obra instalativa y escultorica donde el material adquiere valor como elemento que aporta
significados. Asi tenemos, por ejemplo, una obra realizada en la Galeria Villa Manuela de La
Habana en el afo 2015 titulada Crowns, consiste en piezas elaboradas en acrilico y cristal
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que simulan el impacto de gotas liquidas, color rojo sangre, que estallan en el sueloy en el
impacto generan formas de coronas. En este caso se generan alusiones, relacionadas con el
poder, su precio en sacrificio, sufrimiento y sangre, pero también su fragilidad y mortalidad,
una declaracion de que nada es eterno.

De igual modo Elizabet Cervifio (1986-), resalta con una obra bien peculiar que bebe
de sistemas de pensamientos orientales, los cuales le ofrecen una base para pintura, perfor-
mance e instalaciones. Cargados de simbolismos y reflexidn, resultan especies de poesias
fisicas, relacionadas con la naturaleza, el vacio, la quietud, el tiempo, por solo mencionar
algunas de las alusiones. Su obra, especie de poesia materializada, se basa en la naturaleza,
la espera, laimportancia del vacio como loinvisible. Esta es el caso de Beso en tierra muerta,
instalacion realizada en el 2016 que consiste en el contrafondo realizado en barro de un poe-
ma escrito por la artista. También Elizabet ha mostrado en algunos casos ser heredera de la
tradicion del cuerpo femenino en el arte, como muestra sus performance del 2014 Bautizo
en el que se cubria con una tela blancay se mantenia inamovible durante una hora mientras
caia agua sobre su cabeza y la tela dejaba ver su cuerpo, al rato la retiraba y abandonaba el
espacio, un gjercicio que denotaba el autodescubrimiento, donde el agua representaba la
limpieza del alma para revelar la verdadera esencia de la persona.

El recorrido de estas autoras cubanas, desde las pioneras a las recientes, deja ver
que desarrollan en sus obras gran individualidad pasando por temas locales y universales y
también, en algunos casos, su papel de mujer. En las generaciones mas recientes se reco-
noce un creciente interés por creaciones de corte poéticoy profundamente metaférico que
evocan pensamientos mas universales de la existencia humana. Realmente se puede decir
que las mujeres artistas van ganando su lugar y ciertamente puede verse una evolucion en
cuanto a la presencia de féminas en el pasado y en la actualidad.

En buena medida es posible determinar, luego de ver algunos ejemplos, que cada
vez aparecen mas nombres de artistas mujeres, gracias a una evolucién en cuanto a su
participacion en todas las esferas, no obstante, lo mas importante es que cada una en su
momento ha participado en las inquietudes generales de su contexto, han incursionado en
las corrientes artisticas del momento, se han expresado sobre los temas politicos, socialesy
culturales que afecta no solo a mujeres, sino auna nacion. Estas autoras han formado parte
en la conformacién de una identidad, no solamente el caso de la vanguardista Amelia, sino
de la creacidn de una identidad basada en o propio que nos han dejado ver artistas como
Sandra Ramos o Marta Maria Pérez. Actualmente se puede ver labusqueda de unaidentidad
artistica propia, que no implica ser mujer, si no artista, con preocupacionesy capacidad de
transmitirlas sin importar el género.



Acerca de mujeres y arte cubano | Carolina Maria Sanchez Abella

Realmente la lista de mujeres creadoras es amplia de modo que aqui solo se pue-
den mencionar ejemplos que demuestran una evolucidon en cuanto al reconocimiento de
la mujer como creadora y la variedad de temas que tratan sin transmitir una posicién de
victimas, sino que, al contrario, son autoras que han sabido ganarse su lugar subvirtiendo
toda clases de discursos con declaraciones cargadas de fuerza critica. Se trata de ver como
ellas pasan a formar parte de un pais en que el arte participa en la constante creacién de su
identidad, en exponer sus problematicas mas asperas como medio de escape que ayuda a
exteriorizar las tensiones. El arte hecho por estas mujeres no implica la estética entendida
como femenina ni tampoco el estricto término de feministas, mas bien nos transportan a
circunstancias y conflictos determinados en el momento que han vivido y transmitido con
alto contenido reflexivo.
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Abstract

This investigation reflects on performance art
done by artists like Pola Weiss, Rocio Boliver e
Itziar Okariz, specifically interpreting artistic
actions and productions in which artists trans-
gress poetics and aesthetics through the tex-
tuality of the body. | make an analysis from an
aesthetic and political perspective of the use
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incurrent society and a possible interpretation
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Enlas siguientes lineas podremos dilucidar algunas de las apuestas corporeas en torno a la
interpretacion del contexto y su relacién con el espacio y nosotros, desde una perspectiva
artistica femenina, siendo muchas veces delegada y escondida, como las aportaciones de
Pola Weiss, o lamicro politicaimplicita en el gesto, que desdibujalos limites entre el cotidiano
y el acto performatico de Itziar Okariz, o la critica a la requlacion del cuerpo femenino desde
el resurgimiento de lo abyecto, algo que realiza Rocio Boliver.

Pola Weiss
Pola Weiss fue una pionera de lavideo danza en Méxicoy el mundo; junto con sus performan-
ces, suobraesun contraste entre lo que estaba sucediendo en su contexto y en su interior.
En un territorio tal como la Ciudad de México en los afos 80's, en el cual no existian apoyos
para el video arte, resultaba extrano, incluso sorprendente, que una persona se interesase
por la video danzay su capacidad de expresion a nivel estético. Pola aposto a esta técnica,
tan menospreciada y comenzo una odisea que muchos calificarian de narcisista, por el
hecho que recurre a la autorepresentacion en la mayoria de sus videos. Sin embargo, como
dice Itziar Okariz, es importante encontrar nuevas palabras para hablar de la necesidad de
una artista por evocarse a si misma a partir de las imagenes de su cuerpo.' Desde el ‘conoci-
miento situado’, como retoma Rian Lozano,? se puede dilucidar una aportacion importante
del cuerpo de obrade esta prominente artista del video, ya que, a partir de su cuerpo creaba
movimientos libres que permitian tomas osadas que generan sensaciones pertenecientes
a la sensibilidad de Pola. Un conocimiento proveniente de los sentidos y las percepciones
propias del constructo fisico. Se reflejaban entonces convulsiones sociales que interpelaban
a un contexto cambiante y en movimiento constante. Es entonces pertinente analizar sus
videos y encontrar una fuerte necesidad de representacion femenina, no desde la vision
pasiva, sino desde la accidn; se asume a si misma como cineasta y danzante.

Weiss rompié con“los criterios de verdad y sus estrategias de representacion,” pues
no pretendiaacceder alatipica objetividad que se esperaba en el medio cinematografico, en
vez de esto, exacerbo la subjetividad; no solo en el sentido estético, sino en la apertura de
una posibilidad de abordar el video y analizarlo desde la presencia de una cultura femenina
interpretada por ella misma. Escenas de una ciudad destruida, escombros, edificios cayendo;
enun plano posterior, Pola baila, siente su propia subjetividad, larefleja a través de su danza.
Sus movimientos: abruptos, eroticos y ritmicos, relacionados poéticamente con el fondo,
rompen con las narrativas posibles. La unién de estos elementos hace plausible retomar

1. Arteleku, “Presentacion de ltziar Okariz / Producciones de arte feminista,” video en Vimeo, publicado el 25 de febrero de 2014,
https://vimeo.com/87561448

2. Riansares Lozano de la Pola, Prdcticas culturales a-normales. Un ensayo alter-mundializador (México: UNAM, 2010).

3. Lozano de la Pola.
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varios de sus performances como aportaciones visuales para la representacion femenina.
En videos como Mi co-ra-zén se observa el derrumbe de la ciudad a causa del terremoto
de 1985, destruccidn que la artista asocio con momentos de su vida que le provocaron una
inflexién, como su experiencia con el aborto, el ingreso a hospitales o el mismo terremoto.
Dentro de muchas posibilidades, como las que nos ha heredado la TV, Pola eligio partir desde
su cultura: el video, los sonidos, las formas y los cuerpos femeninos.

Poco sabemos de sus performances no registrados, sin embargo, hay uno que me
parece de suma importanciarecuperar: La Venusina renace y Reforma, que fue realizado enun
espacio publico: laexplanada del Auditorio Nacional, que, como menciona Tununa Mercado,*
fue emplazado fuera debido a la cancelacién de su presentacion en el interior del recinto;
Pola mont6 su escenografia de espejos y bailo vestida con una tunica, camara en mano.
En este performance es posible observar los elementos simbdlicos que la artista maduro:
ella graba, a su vez es el medio de la obra. Obtuvo dos perspectivas: la que se asemeja a su
vision y la vision de los espectadores, que veian a Weiss videograbar y danzar. El resultado
fue hilarante, de tomas en movimiento y sonidos estridentes.

Es posible desprender de este tipo de performance distintas interpretaciones que
surgen a través del movimiento del cuerpo femenino y de su cultura. Maria Elena Lucero
menciona, en su lectura de Carol Meier: “el feminismo nos permite pensar el cuerpo como
narracién y como constitutivo de un texto.” Junto con Amanda Lamarca habla de sefales
que porta el cuerpo femenino, es desde ahi donde es posible leer la textualidad® de sefales
que sobrepasan los binarismos configurados por la masculinizacion de la cultura, el arte, el
conocimiento y la economia, factores que leen al cuerpo femenino como objeto y no como
creador; Sigmund Freud, al exponer el supuesto recelo por la ausencia de falo, consiguio
demostrar el relego de lamujer a una desigualdad impuesta. Asi también, analiza Rita Segato’
posteriormente, en su analisis al binarismo, al entronque patriarcal y la cultura,® temas que
exalta Pola Weiss en sus videos: Sol o dguila o Exoego 8, donde aparecen Teotihuacany dleos
del pintor Jesus Helguera. Confrontando la lectura mediante la yuxtaposicion de lo visual y
lo sonoro de espacios precolombinos y representaciones de cuerpos modernos; el caso de
unindigena varon que rescata a una mujer indefensa. Estos videos cuestionan el entronque
patriarcaly a suvezretoman la textualidad de los cuerpos, tanto del varén como de la mujer.

4. Aline Hernandez y Benjamin Murphy, "Pola Weiss: materias de una teleasta,” en Pola Weiss: La TV te ve, coordinado por Eka-
terina Alvarez Romero (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México, 2014), 14-19.

5. Maria Elena Lucero, "Pola Weiss, registrando cuerpos, movimientos y desbordes,” Cuadernos de Misica, Artes Visuales y Artes
Escénicas, vol. 13, no. 1, (enero - junio 2018): 43-59, https://dialnet.unirioja.es/descarga/articulo/6268421.pdf

8. Lucero.

7. Rita Laura Segato, La guerra contra las mujeres (Mostoles: Traficantes de suefios, 2016).

8. Segato.
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Uno de los aspectos significativos de la textualidad femenina en estos performances
ovideo performances, dan pautaa que puedan interpretarse ampliamente en su concepto de
AirTV, resultante de su analisis del potencial mediatico de la televisidén. Son importantes sus
piezas: Videodanza, Merliny Ciudad Mujer Ciudad, pues son antecesores de muchos conceptos
enlos que puede visualizarse una poética que sigue siendo vigente; en el video Ciudad Mujer
Ciudad abordd tematicas apenas valoradas, como el cuerpo y la naturaleza o el agobio porla
ciudad y su relacion sintomatica.

Acciones de Itziar Okariz
Itziar Okariz es una artista vasca nacida en 1965, la cual desarrolla un cuerpo de obra en tor-
no a acciones, como ella misma lo define, que utilizan el cuerpo como signo. Le interesa el
proceso plastico que surge del cuerpo en términos de apropiaciony resignificacion, ademas
de importarle la calidad politica del gesto.

Ella articula su proceso desde otros campos distintos al arte,® puede ser visto esto
en unade sus primeras performances, donde interviene su propio cabello, cortandolo como
un mapamundi; el acto fue interpretado posteriormente como una performance sobre la
masculinizacidn; en otra ocasion, va rapandose a si misma; en ambas acciones la artista
interpreta una apropiacion de las herramientas de las artes plasticas como ejercicio politi-
co."% Cabe interpretar como un cuerpo se torna masculino por el hecho de cortar el cabello,
asi como las poses corporales que asumio la artista al hacerlo, propias de la construida
gestualidad masculina.

De lasinterpretaciones posibles a su obra, Itziar habla respecto al lenguaje del arte,
en como este puede resultar problematico a la hora de ser aplicado desde una perspectiva
feminista, sin embargo, las significaciones a su obra pueden ser no solamente feministas."Es
posible abordar esta problematica desde lo que plantea nuevamente Rian Lozano: acercarse
al estudio de practicas culturales, retomar el feminismo y su ensefnanza de la especificidad
es pertinente, haciendo factible una teorizacion por cada cuerpo.

Laartistareplantea el concepto de la subjetividad desde el cuerpo, desde multiples
experiencias que conforman el conocimiento. En piezas tales como: Uno, uno, dos uno es
posible un pensamiento en torno al lenguaje; en “como este es producido desde el cuerpo.”
Entraadebate no solo el hecho de que todos poseemos diez dedos, que asuvezes el nUmero

9. Arteleku, "Presentacion de Itziar Okariz'.
10. Arteleku.
11. Arteleku.
12. Arteleku.
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base de nuestro sistema decimal. Sino la presentacion de conocimiento desde y en torno
al cuerpo. En videos como Red Light, difundido en el ano de 1995, es posible observar todo
un conjunto de simbolos que remiten a una especificidad de un grupo de mujeres jovenes.
Junto con el rock, el baile y la ropa, le da al cuerpo, especialmente al feminizado, el poder
romper con los canones establecidos en esa época.

Es en este sentido que la herramienta filmica cobra un papel interesante: el medio
que usa para registrar su accién, narra una vision sesgada, que refuerza la sensacion de
ejemplificar una busqueda de algun tipo de representacion: se observa su sujetador, su
cigarro, su camisa de flores, elementos que completan una atmésfera propia de la vida de
Okariz, que pasa a tener significado a pesar de la insignificancia aparente, refleja en estos
objetos la especificidad social e historica al intervenirlos a través de sus propios actos.
Existe la idea de que la performance no podia escapar de las ruinas de la posmodernidad,
que todo siempre recaia en larepresentacion.” Sin embargo, la carencia de materiales daba
la sensacion de que lo visto estaba inconcluso, incompleto, una representacién inconclusa
que abria paso a la poética. De ahi surge la intencion de bailar dentro del plano filmico y la
complejidad de poetizar cualquier rastro de informacion en él.

En otras obras se vuelve mas contundente el lenguaje corporeo y poético, pues la
artista utiliza la voz y la palabra. El lenguaje sonoro de la poesia, como en la serie de videos
Meando en espacios publicos y privados, en el que se observaalaartista orinando, de pie, con
falday tennis sobre distintos lugares u objetos: un puente, un coche o una galeria.

La figura que representa Itziar es amenazante, se encuentra de pie, mirando a la
camarade frente, posteriormente realiza una accién propia de los ritos masculinos: orinar se
vuelve unaaccion publica que puede ser desarrollada en colectivo, que se manifiestaincluso
en movimiento, incluso se platica mientras tanto. Contrario a las mujeres, a las que se nos
prioriza el pudor, alejandonos de espacios publicos; ademas, la posicion que adoptamos para
orinar es una limitante al cuerpo: es mas evidente orinar sentada que de pie, necesitamos
detenernos, flexionar las rodillas, esta posicion resulta mas vulnerable para nuestros cuerpos.

Alabordar el arte relacional, ladocumentacion, la performancey su Ultima modalidad:
el video performance, se ha vuelto necesario tocar el tema de la representacion de los sim-
bolos en el espacio, ya sea en un espacio fisico o virtual, como lo es la pantalla. Boris Groys
habla acerca del problema de la representacion en el arte contemporaneo y en como esta
solo ha podido ser alcanzada a través de la poética del lenguaje; el autor hace un analisis
en torno ala literatura y las artes visuales en el que alcanza a dilucidar que la poética en la

13. Arteleku.

107



108

No solo musas. Mujeres creadoras en el arte iberoamericano

interpretacion de una obra puede abrir nuevos canales de conocimiento e interés; haciendo
posible abordar los simbolismos, pero también su subjetividad y especificidad.™

De tal forma, el hecho de que Itziar lleve el cabello rapado como una moderna Juana
de Arco, o que use medias a los tobillos en algunas acciones y en otras no, es significativo
por su carencia de artificio. Lo que resulta de la accion surge desde lo emotivo, que llevo a
retratar laaccion. Sibien puede pensarse que la artista hizo todo esto a propdsito solamente
para hacer la accion, no existe ningun publico convocado, ni una escenografia dispuesta,
ni alguna especie de ritualidad; esta orinando, es algo cotidiano que no tendria por qué ser
diferente, de no ser porque se apropia de una postura anormal para su género: estarecono-
ciendo la capacidad transgresora de la posicion del cuerpo por medio del registro de video.

El acto descrito es una afrenta politica a los espacios y arquitecturas codificados
por el machismo, una cosificacion proveniente de la economia politica del cuerpo, en el que
la economia politica es la corriente de pensamiento que tiende a cosificar las acciones da-
das sobre los objetos como su valor verdadero, se convierten en objetos ilustrativos de las
sensaciones del consumidor, influidas muchas veces por agentes externos poco cercanos
a sus necesidadesy valores.

Esta ‘voluptuosidad’ aplicada a los objetos de la que habla George Bataille® y que
continua Pierre Klossowski en su texto La moneda viviente, retoma gran parte del concepto
de Karl Marx respecto a la “fetichizacion de la mercancia”, en él explica como la propiedad
sobre determinados objetos se transforma en posesion del cuerpo a través de procesos
histdricos opresivos como la esclavitud, a ella se antepone el privilegio a la posesién de de-
terminados cuerpos. Esta cosificacion del cuerpo es ejercida hacia uno mismo también. La
perspectiva psicoanalitica de Sigmund Freud influye sobre el estudio de Klossowski, respecto
ala preferencia del placer sexual por sobre la necesidad reproductiva, en el que se visualiza
una especie de “economia del placer.”®

Las teorias expuestas en este texto demuestran la interpretacion del cuerpo en
la sociedad actual, donde el sujeto existe, como objeto para otro. Estas ideas pueden ser
vistas en las acciones de Okariz: ella se hace cargo de su cuerpo como objeto, pero no para
cosificarse como lo hacen los proxenetas con las mujeres esclavizadas sexualmente, sino
como una herramienta politica, sin defender corrientes en especifico mas que la corporal.

14. Boris Groys, “Introduccidn: Poética vs Estética,” en Volverse publico. Las transformaciones del arte en el dgora contempord-
nea(Buenos Aires: Caja Negra, 2014), 9-20.

15. George Bataille, La parte maldita (Espana: Les editions de Minuit, 1987).

16. Pierre Klossowski, La moneda viviente (Espana: Las cuarenta, 1998).
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Okariz orina sobre un coche y su aseveracion es todavia mas explicita: el coche esun
simbolo de estatus y éxito, perteneciente a las clases y géneros con potencial economico;
una critica alafeminidad precarizada. Esto se ve reflejado en estas claras limitaciones eco-
nomicas, sin embargo, existen otras mas cercanas alo corpdreo, como estereotipacion del
género. E Itziar, al orinarse sobre el coche, esta orinando sobre estas ideas preconcebidas.
Esto es posible de interpretar desde la realidad misma de Itziar, desde la cotidianidad, las
acciones ligadas a lo rutinario encarnan un interés en el que el espectador se sumerge a la
interpretacion de su propio cuerpo, es decir la politica del gesto. En tal caso, la artista vasca
y su cuerpo fueron los medios para encarnar la accién.

A partir del analisis que hace Claire Bishop en torno al arte relacional, la demostra-
cion por laaccion se encuentra en la performance art, propuesto por la vanguardia futurista
como herramienta que reunié a artistas de distintos campos en un solo espacio, al buscar
fusionar todas las artes en una sola.” Esta busqueda propicié un cambio de roles entre ar-
tista y espectadores, ya que el artista dejo de tener objetos intermediarios; su cuerpo era
el medio para poder llevar a cabo el cambio necesario en el espectaculo configurado por la
pinturay laescultura. Asuvez, el papel del constructivismo rusoy sus aportaciones filmicas
hicieron posible que laviday sudocumentacion fuesen medios artisticos posibles de detonar
experiencias visuales complejas.

Uno de los antecedentes mas importantes de la performance con el cuerpo feme-
nino ha sido Carolee Schneemann, quién desde la década de los 60's comenzo a explorar la
performancey la pintura, al utilizar su cuerpo desnudo colgado de un arnés para pintar sobre
un gran lienzo, en abierta contraposicion a los artistas masculinos que dominaban la escena
como Jackson Pollock. Otra performance reconocida es la de la artista Annie Sprinkle, quién
recostada sobre su espalda, con las piernas abiertas, con un espejo cervical colocado en su
vagina, expone su cervix, pasando a ser una de las primeras acciones en las que el tema princi-
pal de laobra de arte es la sexualidad femenina vista desde una mujer. En estas performances
es posible identificar los inicios de la representacion femenina por mujeres. El uso que se le
atribuye al género femenino y como se codifica en significaciones, se ramifica en distintas
interpretaciones, muchas de ellas cercanas ala sexualidad, la opresion o ala cultura femenina.

Rocio Boliver
En México figura Rocio Boliver, ‘La Congelada de Uva’, quien es conocida por transgresora,
critica de una sociedad machista alienada y su relacion con el cuerpo femenino. En sus ac-
ciones es posible ver como se sutura lavagina con cabelloy toca un cencerro colgando entre

17. Claire Bishop, Artificial hells: participatory art and the politics of spectatorship. The Historic Avant- garde (Edinburgh: Verso,
2012).
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sus piernas.” Actos como este presentan simbolismos entorno a la opresién femenina (en
forma de hilos), la accion de tener que sufrir para hacerte escuchar, sustituir el origen del
dolory por fin liberarse, cortando las suturas. Rocio es contundente y no teme a los limites
corporales que lleva la performance, es mas, los exacerba, cuestionando con ellos temati-
cas en torno al género y su interpretacion, ligandolo a lo abyecto, a lo despreciable, como
simbolo de rebeldia de la mujer, generando una sensacién de incomodidad en el espectador
gue rompe con su monotonia, la de los demas y la del espacio mismo.

La busqueda por generar incomodidad surge del pensamiento, contexto, estilo de
vida e historia de Rocio Boliver. En entrevistas menciona que la manipulacién con jerin-
gas, catéteres, sangre, yodo, etc., surge de su cercania con los hospitales, ya que desde
muy nifa padecio de la salud, suceso que la confin6 a una camilla, alejandola de la escuela.
Posteriormente se dedico al modelaje, conocio a gente de clase alta, dirigié un club de tenis
y se volvid rica. Es en ese momento que decide performancear, exponiendo muchos datos
sobre su sexualidad, un formato de vida, pero también una osadia, ya que la desnudez sigue
siendo un tabu.

Boliver no se considera feminista, habla incluso con misoginia respecto alas mujeres
victimas del maltratoy la manipulacion, tanto por parte de los hombres como de lainstitucion
eclesiastica. Esto puede entenderse desde un feminismo blanqueado, un feminismo que no
se basa enlas percepciones de género planteadas por Judith Butler, sino por una busqueda
de igualdad economicay social. Esta igualdad solo puede ser obtenida en plenitud cuando
la persona que la busca es una persona privilegiada, de esto habla Francesca Gargallo al
referirse a la manera en la que el feminismo académico impone una igualdad a los demas
feminismos del mundo basada en un binarismo." Aun asi, la condicion de mujer blanca en una
nacion racista es la que ella utiliza para apropiarse del espacio confinado a la masculinidad,
haciendo con su cuerpo, trastoca, saca de quicio, lleva alos limites. Abre la posibilidad para
que otras corporalidades trasgredan de forma similar. De laeconomia del poder sobre el es-
pacio se desprendieron problemas que le costaron a Boliver el trabajo, el juicio y sefalamiento
proveniente de la tematica sexual de sus obras. Esto resignifica nuevamente laimagen que

18. Arteleku, “Presentacion de ltziar Okariz".

19. "Como mujer blanca yo vivo sin conciencia los privilegios que el sistema racista me ha reservado desde la infancia. Estan
taninteriorizados y normalizados que no me percato de ellos y, por ende, me abrogo el derecho de no reconocerlos, amenos
que alguien me los sefale. Desde el momento en que ese sefialamiento existe, sin embargo, yo me vuelvo responsable de
los privilegios que las blancas gozamos en un mundo de racializaciones jerarquicas de las personas, sequn sus rasgos, sus
pasaportes, su color de piel, su tipo de pelo, su estructura corporal. Ahi donde existe un privilegio, un derecho es negado,
precisamente porque los privilegios no son universales, como son pensados los derechos (igualmente, ahi donde un dere-
cho es negado, se construye un privilegio). El sistema de privilegios racistas que favorece a las blancas me otorga muchos
argumentos para que no los reconozca como tales y pueda seguir gozandolos. Gracias a ellos, puedo esgrimir un discurso,
que laacademia me ofrece, con que justificar mis éxitos como buena estudiante y esforzada docente, obviando las facilida-
des que tuve para alcanzarlos.” Francesca Gargallo, Feminismos desde Abya Yala. Ideas y proposiciones de las mujeres de 607
pueblos en nuestra América (México, Editarial Corte y Confeccion, 2014), 19.
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toma la artista y su trabajo, pues afianza tematicas feministas que brotaban sin que Boliver
lo quisiese, que ahi estaban y solamente se tenian que interpretar.

El cuerpo, tal como lo describe Judith Butler, es un conjunto de posibilidades conti-
nuamente realizables. En cambio, el género, son esos actos, gestos, movimientos y normas
de todo tipo que realizamos cotidianamente que constituyenlailusién de un yo generalizado.?
Unarepresentacién que muchas veces es realizada bajo coacciony que es perpetuada como
estrategia de supervivencia. Al utilizar conceptos de cuerpo y género en el analisis de las
performances y acciones aqui presentadas, es posible encontrar el hilo desde una poética
identitaria que demuestra que através de sus actos, de su representacién, en este caso ar-
tistica, hay unaclaraintencion de que sea mediante el arte, que se proyecte un atisbo politico
del acto privado. Hay reconocimiento del poder de la construccién de cédigos asignados a
la textualidad del cuerpo femenino, lo que genera discursos criticos, posibles a través del
reconocimiento de los actos que realizamos todos los dias que constituyen al género feme-
nino, a suvez que los extrapolamos a las técnicas y codigos propios de la expresion artistica.

Existe una sedimentacion de normas de las que la artista no escapa, que asuvezle
dan sentido ala pieza, ya que en si mismas ostentan unaidentidad ajena al arte, relacionada
al cuerpo generizado. Aquel que adopta repetidamente un conjunto de estrategias para
llevar a cabo la corporizacion de lo que se considera femenino. La interpretacion del cuerpo
femenino que se hace conforme a la performance, se ejecutay tratalavida de la artista sobre
su propio cuerpo, dia tras dia.

Las multiplesinterpretaciones que se hacen del cuerpo femenino que realiza perfor-
mance poseen una complejidad para el andlisis desde la teoria artistica, ya que se encarnan
en formas, sonidos, acciones, ya sea de la artista, del publico o del mismo espacio, las cuales
dejan verlaconstruccidn histérica por la cual discurre esaidentidad especifica de género. Es
significativo escuchar esasrisas nerviosas mientras Boliver procede a colocarse el seqgundo
cencerro entre las piernas, como es significativo que Sprinkle use tacones y medias para
exponer la interioridad de su cuerpo.

El video como herramienta postproductora de la realidad
Elvideo tom6 muchaimportancia en la performance por su capacidad de ser editor de larea-
lidad, ya que el plano de una pantalla podia excluir o incluir cualquier detalle que el performer
requiriese, en este caso sesgar su misma representacion, con el fin de nublar el sentido de

20. Judith Butler, "Actos performativos y constitucion del género: un ensayo sobre fenomenologia y teoria feminista,” Debate
Feminista, no. 18(1998): 296-314.
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entendimiento. La realidad postproducida, de la que habla la alemana Hito Steyerl,?' es clave
para entender la migracion de lasimagenes que se ejecutan al generar un circulacionismo de
ellas en camposy lugares especificos, se articula para generar capas de interpretacion que
integra el conocimiento sobre una sociedad, se continua haciendo video arte para explicar
relaciones histdricas y sus representaciones.

Como explica la artista e investigadora Mieke Bal, quien habla de las obras de la artista
finlandesa Eija-Liisa Ahtila, en el video If 6 was 9, donde se identifican temas femeninos: la
sexualidad de cinco adolescentes de entre 13y 15 aflos.?? Las jovenes caracterizan didlogos
basados en unarealidad donde juegan basquet, se comparten sus historias sexuales y hablan
de lugaresidoneos pararealizarlo. Un arte politico que puede llegar a tocar temas tales como
la representatividad del género femenino en la cultura filmica, las subjetividades que con-
forman esta culturay sus caracteristicas mas importantes como la sexualidad, los habitos,
identidades compartidas o los espacios donde se desenvuelven. Esto através de lacreacion
de narrativas que no recurren a lalégica cinematografica, que traspasan los limites entre la
realidad y la ficcion. En ellas se visualizan las relaciones interpersonales presentes y cémo
estas son afectadas, negociadas, propuestas o dispuestas entre mujeres.

Sayak Valencia menciona que una de las categorias que abrieron los feminismos es
lo femenino como categoria epistemoldgica,? Ahtila ya no sale en sus videos, aun asi, se
vale de la textualidad del cuerpo femenino para darle multiples sentidos a sus narrativas e
instalaciones, construyendo con esto un conocimiento desde lo femenino hacia lo femenino.

Resulta significativo estudiar a estas mujeres, primeramente, porque la investigacion
de diferentes expresiones artisticas, especificamente de mujeres, se ha vuelto imprescindi-
ble para entender el papel de la representacion femenina dentro de la sociedad. A su vez, la
misma coyuntura social y politica globalizada y cambiante ha propuesto nuevos panoramas
a las artistas que trabajan con el espacio y su cuerpo, en la gue nuevas y mejores propues-
tas son pertinentes por su capacidad de incidir en los publicos de manera rapiday eficaz a
través de la tecnologia; proyectos tales como las Hijas de la Violencia o Morras, que realizan
accionesvideograbadas difundidas en la plataforma YouTube, parareivindicar lalucha contra
el acoso callejero.

Las acciones que llevan todas las mujeres aqui mencionadas han comunicado a
toda una generacion de mujeres artistas que lo privado es politico, que ya no es necesario
mantener nuestros cuerpos de mujer normados en el arte, ya que este se ha vuelto ahora
nuestra herramienta para retratar lo no normado.

21. Hito Steyerl, Demasiado Mundo: ;Murid el internet?(Ciudad de México: MUAC-UNAM, 2015).
22. Mieke Bal, "New Work on Political Art,” en la pagina web oficial de Mieke Bal, http://www.miekebal.org/research/book-projects/
23. Sayak Valencia Triana, Capitalismo gore (Espafa: Melusina, 2010).
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Helena Martin Franco, Fritta Caro. Laberinto: La visita, mis nombres, 2009. Accidn realizada en el centro comercial
Plaza Cétes-des-Neiges, Montreal. Registro fotogréfico realizado por Steve Heimbecker.
Disponible en: http://frittacaro.helenamartinfranco.com/es/performances/mes-noms/
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Resumen

En este texto se analiza el concepto de alter
ego(otroyo), como estrategia discursiva utili-
zada por parte de la artista colombiana Helena
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aunsujeto oun colectivo determinado frente
alos demas, artistas como Martin Franco, no
estan conformes con asumir pasivamente los
rasgos con los que se define la identidad de
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Abstract

In this text, a discursive strategy is applied by
Colombian artist Helena Martin Franco. She an-
alyzes the perception of an alter ego to demon-
strate the oppressive principals in which the
feminine identity is framed. Given that identi-
ty is a set of traits that distinguish a group or
individual to others, artists like Martin Franco
are not satisfied with passively assuming the
traits that define the identity of her gender.
She is mindful that the identity she practices
is a result of fiction created within the political
patriarchy framework, in which she resorts to
the creation of her own alter eqgo as a strategy
for liberation and resistance against oppressive
principals. Thus, evidencing the need to resignify
the concept of identity like post-colonial theory
had proposed that it is not correct to assume
“identity” as an unequivocal class.
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Introduccién
La creacion de un alter ego es una conjugacion de las categorias del 'yo'y el ‘otro’. Es decir,
la manifestacion del otro yo, de un individuo en contra de los estereotipos para disociar
sus sentidos. Por medio de esta estrategia se construye unaidentidad por eleccién propia,
mediante una seleccion de criterios morales, estéticosy culturales. Estos personajes al ser
producto de la subjetividad de su creador/a, resultan transgresivos. En las practicas artisticas
el alter ego aflora como una representacion deconstructiva de las categorias dominantes,
es una estrategia que esta disenada para provocar una mirada transversal que atraviesay
fractura la estructura normativa imperante.

El alter ego cuestiona las convenciones por medio de su aparienciay de igual forma
cuestiona internamente el significado del concepto de la apariencia. La artista colombiana
Helena Martin Franco utiliza este recurso poético como una forma de experimentar nuevas
identidades, porque ha pasado de asumir su cuerpo como un campo de batalla para entender
que la mejor estrategia para ganar la batalla es apropiarse de él y usarlo como un campo de
experienciay creacion propia.

El alter ego es un personaje que propone un sentido trasversal de lectura, pues su
apariencia hibrida no se puede ubicar en ninguna de las categorizaciones identitarias tra-
dicionales. Constantemente mezcla lo humano con lo artificial, lo puro con lo perverso, lo
publico y lo privado. Este tipo de personajes asumen una identidad donde se borra la linea
limitrofe de cualquier categorizacion especifica, desdibuja binarismos porque no se ubica
especificamente en ninguno de ellos.

Por otro lado, el creador del alter ego al elegir las caracteristicas que componen su
identidad, se vale de la carga simbolica de estas para resignificarla. Provocando un nuevo
pacto de contrasentidos que resulta totalmente irénico para el espectador. A continuacion
me voy a referir especificamente al uso del alter ego por parte de Helena Martin Franco en
su proyecto Fritta Caro realizado por ella desde afo 2007.

Fritta Caro: simbolo poscolonial

Helena Martin Franco artista colombianaradicada en Canada desde hace mas de dos

décadas, habla de laimagen arquetipica del cuerpo femenino, pero con una particularidad,

el escenario es otra tierray el punto de partida: la inmigracion. En estas condiciones crea

un personaje, cuyas acciones van a dejar interrogantes abiertas sobre identidad, culturay

género, este personaje es bautizado irénicamente por la artista como Fritta Caro, el cual
describe asi:
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Fritta Caro, personaje de ficcion, es una reflexion sobre inmigracion, identidad y estereotipos. En este
caso, laidentidad transformada por la inmigracién toma la forma de un collage entre Frida Kahlo, este-
reotipo de la mujer artista latino americana, y una atleta canadiense, reflejo de una competicion hacia la

aceptacion, la aprobacién, la busqueda de la ciudadania canadiense.

De estamanera, sefalatambién Martin Franco que: “A través de sus intervenciones,
Fritta Caro se convierte en un elemento que reactiva y replantea el lugar del inmigrante”y
ademas “revela otra perspectiva de la situacion del quebequense en relacién con su propia
identidad.”? A continuacion me refiero a algunas performances en la busqueda de Helena
Martin Franco con su personaje Frita Caro:

La primera de ellas titulada Encarnacion/conjuracion definida por la artista como:
“Ficcién de un intercambio artistico entre Fritta Caro y Helena Martin Franco en la galeria
Montréal Télégraphe, Montréal en Junio de 2007."

En ella recorre las calles de alrededor de la galeria caracterizada de forma similar
a Frida Khalo, invitando al espectador desprevenido que se una a ella para presenciar el in-
tercambio ficticio entre Fritta Caro y Helena Martin Franco, que se expone en una pequena
pantalla dentro del recinto expositivo y se puede observar a través de una de sus ventanas
desde el exterior.

Esta primera aparicion de Caro funciona como una metafora del primer recorrido
que hace un extranjero sobre un nuevo lugar de residencia. Se siente extranjera porque la
memoria del lugar que dejo, contrasta con la del que habita actualmente, luce extranjera
porque algunos rasgos de su identidad cultural resaltan con los de los habitantes de la nueva
geografia que ahora la enmarca.

Otra de las apariciones mas interesantes de Fritta Caro en la calles de Montreal se
denominé: Laberinto: La visita, mis nombres (Fig. 1), realizada en el afio 2009. En ella Fritta
Caro quien luce de cabeza a cuello la apariencia de Frida Kahlo y del cuello a los pies la apa-
riencia de una atleta canadiense, recorre el recinto de un centro comercial ubicado en el
barrio Cotes-des-Neiges (habitado en su mayoria, por inmigrantes de diversos origenes),
buscando un nombre.

1. Helena Martin Franco, “Fritta Caro,” consultada el 20 de enero de 2018,
http://frittacaro.helenamartinfranco.com/es/

2. Martin Franco, “Fritta Caro.”

3. Helena Martin Franco, “Fritta Caro: Encarnacion/conjuracion,” consultada el 13 de septiembre de 2018,
http://frittacaro.helenamartinfranco.com/es/performances/incarnationconjuration/
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A continuacion veamos ladescripcion que sobre estaaccion dejé laartistaregistrada
en su pagina web:

Durante esta intervencion, Fritta Caro, perturba el cotidiano de este lugar con su presencia. Ella entra
y compra cosas en el almacén de un dolar. Luego se arregla el peinado con flores de color rojo y blanco,
como labandera de Canada. Ella deja pasar el tiempo mientras pasea por los corredores comerciales del
sotano del centro comercial hasta llegar a lazona de restaurantes. Compra un café y se lo toma mientras
que las personas que frecuentan este lugar se acostumbran a su presencia. Son indocumentados? des-
empleados? pensionados? Finalmente ella habla con algunos de ellos y les dice que esta en lablisqueda de
unnombre. Asi, Fritta recibio los nombres: fille du soleil (hija del sol), Maiori, Barbie, Sue Sweet, Cinderella,

Holly, Grace, Jean, Eve, Rosemary, Marie Ange, Roxanne, Goddes (diosa).*

Con esta accion lo que buscaba Martin Franco era cuestionar el arquetipo exotico
de la mujer inmigrante y de artista latinoamericana.

Otradelasaccionesrelevantes en este grupo de apariciones fue: El corte de pelo ca-
nadiense(2009). En una dindmica similar ala aparicion anterior Frittarecorre el mismo centro
comercial, pero en esta ocasion ya su presencia alerta a la administracion de este recinto.
A continuacion veamos un pequefo aparte del interrogatorio que debié contestar Fritta:

La administracion: ;Qué hace?

Fritta: Espero.

La administracion: ;Qué espera?

Fritta: me voy a hacer cortar el pelo.

La administracion: ;Tiene cita?

Fritta: Si.

La administracion: Pero usted se acerca a la gente, usted estd molestando a la gente.
Fritta: No, es la gente la que se me acerca.

La administracion: Corra los talegos, molestan la circulacién de los clientes.®

Alratoydespuésdeunrecorrido lentoy endireccion simétrica con laarquitectura del
edificio seqgun lo resalté la propia artista, se dirigid arealizarse un corte de pelo canadiense.
Veamos la narracion de la artista:

Aunque el peinado a la Frida Kahlo era fundamental alaidentidad del personaje, la necesidad de transfor-

macién se impuso. Aparte del contexto artistico, Fritta Caro fue percibida de otro modo; una referencia

4. Helena Martin Franco, “Fritta Caro: Mis nombres,” consultada el 2 de abril de 2018,
http://frittacaro.helenamartinfranco.com/es/performances/mes-noms/

5. Helena Martin Franco, “Fritta Caro. El corte de pelo canadiense,” consultada el 3 de mayo de 2018,
http://frittacaro.helenamartinfranco.com/es/performances/31-mars/
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de tradiciones lejanas, la desviacion de una iconografia religiosa no definida. En Ste-Thérése Fritta se
ofrece a otras manos para vivir una metamorfosis, la conquista de una apariencia mas canadiense, de
una integracion, de un mimetismo imposible. La descripcion de este corte por la estilista es: Canada es

tendencia, la tendencia es la asimetria.®

Asi al salir de la peluqueria Fritta Caro, aun inmigrante, luce la apariencia de una
mujer canadiense.

Eldiasiguiente a esta transformacion realiza laaccion titulada Pérdida de la identidad,
enella, de nuevorecorre el centro comercial, pero su sensaciony suintencion son distintas,
veamos la siguiente alusién de la artista:

Un dia después de haber cambiado la peluca a lo Frida Kahlo por el corte canadiense, el personaje se
perdié. Deambulando por los corredores del centro comercial, estoy desecha y me siento desamparada,
sinidentidad. Sumida en unainseguridad permanente, voy errando en busca de un rincén seguro que me

abrigue y me permita tomar una pausa.’

En esta ocasion la artista decide tomarse algunos rincones de este recinto con
tanta lentitud, que tal como lo narra ella misma, dichos movimientos alertan al personal de
seguridad que los encuentran sospechosos. Motivo por el cual la obligan a detener la accion
después de 30 minutos de duracion.

Sin embargo, al dia siguiente continlda con sus acciones en el centro comercial, en
una accion que posteriormente denomind El picnic , después de la alerta del dia anterior
por parte del personal de sequridad, sus posibilidades de movimiento se vieron reducidas
segun la artista a: "hacer ensilencio, sentada en una mesa, bebiendo un café” debido a este
hecho: “Lainteraccion fue limitada.” Fritta convirtio la mesa en su taller, saco de sus bolsas
algunos materiales, empez6 a dibujar repetidamente en color rojo la silueta de la flor de lis
(simbolo extraido de la bandera de Quebec)y posteriormente fue pegando sobre cada uno de
los dibujos una etiqueta que denotaba su fragilidad. Al cabo de un rato de trabajo silencioso:

La accién fue interrumpida por segunda vez por la administradora del centro comercial. Dos policias
llegaron y uno ellos explico que estabamos en un lugar privado y que la administracion tenia el derecho
aecharaquién quisiera. La administradora exigié que no volviera mas a menos que fuera para comprar,
pero que vaya vestida “normalmente” y con desprecio agreg6 que no traiga “esas” bolsas. La policia nos

acompafio al fotografo y mi a la puerta del centro comercial.®

6. Martin Franco, "El corte de pelo canadiense.”

7. Helena Martin Franco, “Fritta Caro: pérdida de laidentidad,” consultada el 3 de mayo de 2018,
http://frittacaro.helenamartinfranco.com/es/performances/1-avril-la-perte-de-lidentite/

8. Helena Martin Franco, “Fritta Caro: el picnic,” consultada el 3 de mayo de 2013,
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Asiterminé el ciclo de apariciones de Fritta en este recinto comercial. Tras esta ex-
periencia estaba claro que su apariencia hibriday sus actos sencillos resultaban fuertemente
transgresivos para las normativas de esa institucion.

Irrupcion de Frida en el ciberespacio

Por otro lado, es importante sefalar que el personaje de Fritta Caro es llevado a la

categoria comercial en el ciberespacio, la artista realizé una subasta donde ofertaba tanto

los elementos que caracterizaron a dicho personaje, como también los resultados que obtuvo

de sus performances, a continuacion veamos un listado de estos, publicado por la artistaen
Su pagina web:

La asimetria de Fritta Caro - cinco variantes, 2010: serie de cinco dibujos de la hoja
de arce (simbolo de identidad canadiense) realizados con papel, pegante y cabellos de la
artista después del corte canadiense.

Lasimagenes de esta serie son una metafora del proceso de adaptacidn experimen-
tado por Fritta, donde construye su propia version del simbolo canadiense con residuos de
uno de los simbolos de su identidad originaria (su cabello).

Los accesorios para la ficcion de Fritta Caro: Uniforme hecho en China para los
atletas canadienses que participaron en los juegos olimpicos de Pekin, agosto, 2008.

Dos bolsos recuerdo de Canadé con los nombres bordados a Fritta Caro

Correo electronico: fritta.caro@hotmail.com

Pagina Myspace: www.myspace.com/frittacaro

Guia de utilizacion incluida.®

La peluca Fritta Caro: Peluca sintética de cabellos negros, flores sintéticas color
rojoy blanco.

Martin Franco pone al alcance de cualquier espectador la posibilidad de ser portador
de un rasgo de exoticidad latinoamericana.

Serie Angel guardidn peludo (2007). Primeras obras de ficcion de Fritta Caro: “an-
geles en pasta comprados en el almacén Mega Prix, intervenidos con pintura acrilica roja y
cabellos de la artista®.

http://frittacaro.helenamartinfranco.com/es/performances/14-avril/

9. Helena Martin Franco, “La asimetria de Fritta Caro,” consultado el 4 de mayo de 2018,
http://frittacaro.helenamartinfranco.com/es/performances/10-juin/

10. Martin Franco, “La asimetria de Fritta Caro.”
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Aqui, Fritta ha tomado por completo la identidad de la artista y se ha declarado
autora de sus propias obras, de nuevo interviene con los residuos de su anterior identidad
objetos iconicos, decorativos, de bajo valor economico que obtuvo en el centro comercial.
Por otro lado vale la pena sefalar que al observar este conjunto de elementos subastados
que constituyen el mundo simbdlico de Fritta Caro, es facil percibir de nuevo que la artista
hace uso de la ironia para denotar la artificialidad y la ficcion con la que se construyen los
estereotipos culturales.

Ahora entro en el terreno de los cuestionamientos que propone Martin Franco con
la creacién de unaidentidad alternativa como Fritta Caro.

La funcién simbélica de Fritta Caro
A'lo largo de las acciones que he citado anteriormente hemos podido ver como Fritta Caro,
con su apariencia hace visible la estereotipacién de la mujer inmigrante en la que se inscri-
ben no sdlo delimitaciones de género, sino también de cultura. Pues segun sefala Martin
Franco, laimagen de la artista latinoamericana también esta estereotipada en términos de
‘otredad y autenticidad esencial’, por ejemplo, la identidad de Frida Kahlo se ha convertido
en un simbolo arquetipico de la produccion artistica de las mujeres latinoamericanas en el
mundo. Incluso lamisma artista ha comentado, a manera de anécdota, que al llegar a Canada
y sefalar que era artistay que provenia de un pais latinomericano, en mas de una ocasion su
interlocutor exclamd “iah igual a Frida Kahlo!""hecho que fue causando en ellaincomodidad
al repetirse frecuentemente.

Posteriormente estaincomodidad la llevd a cuestionarse entorno alos términos en
que se construye un discurso de identidad cultural y a plantearse la necesidad de hacer algo
al respecto. De esta manera por medio de Fritta, su alter ego, se apropia de algunos rasgos
de Kahlo y luego se despoja de ellos, demostrando asi que la identidad no es una categoria
reductiva y de la misma forma desmitifica la idea de que existe un unico modelo identitario
en la produccién artistica latinoamericana.

Por otro lado, en el intento por desmontar este significado limitante de identidad,
también logra sacar a luz el desconocimiento y la invisibilidad de la que han sido victimas
muchas artistas latinoamericanas.

De igual modo, se puede decir que artistas como Martin Franco extienden el debate
en torno a la identidad femenina al plano cultural, pues no se sienten comodas por llevar

11. Martin Franco, La asimetria de Fritta Caro."
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dos etiquetas que las rotulan: como mujeres y como latinoamericanas, ambas categorias
denotan limites que las identifican dentro o fuera de un contexto social determinado. Por
ejemplo, en el caso de la categorizacion de género femenino’ se enmarca a la mujer dentro
de clasificaciones como la belleza, el recato y la pureza; por otro lado, en la categorizacion
de cultura’latinoamericana’ la mujer es incluida dentro de conceptos como exotismo que la
llevan fuera del terreno de una supuesta normalidad.

En el caso de Fritta Caro, podemos ver que para contrarrestar la exclusion que pro-
vocan este tipo de categorizaciones, Martin Franco decide utilizar de nuevo laambivalencia
como una estrategia critica ante este tipo de clasificaciones. La apariencia de Fritta es
ambivalente: es real y ficticia, es latinoamericana como Frida y canadiense como la atleta,
es un personaje hibrido quien por medio de su aparienciay sus acciones denota significados
contradictorios.

Con respecto a esta cuestién también es imperativo destacar que autores como
Douglas Kellner, han sefialado que el concepto de identidad actualmente se define en térmi-
nos de ambivalencia, planteando que: “Laidentidad se convierte hoy en unjuego libremente
elegido, una presentacion teatral del yo.”? Por su parte, autores como Zygmunt Bauman en
su ensayo titulado De peregrino a turista, o una breve historia de la identidad, ha destacado
que la razon de usar este enfoque: ‘posmoderno de la identidad’, es que permite “evitar la
fijacion y mantener las opciones abiertas y asi no generar censuras.”™

Martin Franco elige a Fritta personaje ambivalente, como protagonista de su juego
metaforico, también tiene en cuenta sus caracteristicas fisicas, sus acciones y su relacion
con los contextos donde va actuar. Escoge el centro comercial como laboratorio de estudio
social, propicio para poder analizar los comportamientos, respuestas y situaciones que
surgen cuando se pone sobre evidencia laambigledad y la ficcion en la que se construye el
concepto de identidad (en este caso cultural). Fritta abre dos campos de reflexion donde:
porunlado, refleja parte del proceso de adaptacion que viven los inmigrantesy, por el otro, el
proceso de interpretacion cultural que realizan los habitantes locales, respecto alos rasgos
del recién inmigrante.

Recordemos que en el juego Fritta en la primera fase invita al espectador a que
presencie su conversion entre Martin Franco (la mujer inmigrante) y Frida Kahlo (simbolo
artistico de latinoamericanidad) denotando asi, la ficcion de este hecho. En la segunda fase
le pide al espectador local que elija sunombre, de esta manera tras la eleccién de nombres
como: fille du soleil (hija del sol), Goddes (diosa), Holly (santa), Grace (gracia), Eve, Barbie,

12. Zygmunt Bauman, “De peregrino a turista, o una breve historia de la identidad,” en Cuestiones de identidad cultural, comps.
Stuart Hall y Paul du Gay (Buenos Aires-Madrid: Amorrortu, 2003), 40.
13. Bauman, “De peregrino,” 40.
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Ciderella, Sue sweet(Sue dulce)entre otros. Denota algunos estereotipos (o fijaciones como
lo llamaria Bauman) que se utilizan en el momento de definir la identidad en términos de
cultura’latinomericana’y de género femenino’.

En la tercera fase, decide optar por la alternativa de la adaptacidn, para ello pone
su identidad en manos de una estilista local, quien en su papel de portadora de ‘tendencia
canadiense’ cambia la simetria del peinado de Fritta por asimetria. De esta manera, Fritta
se adapta a la tendencia local para consequir que su identidad de mujer extranjera se ho-
mogenice en este nuevo entorno. En la cuarta fase, experimenta una sensacion de derrota
como resultado de la eleccion tomada en la fase anterior, motivada por esto decide utilizar
otra estrategia para mimetizarse en el espacio, deambula por el espacio con lentitud, pero
esta destreza causa el efecto contrario y pone en alerta a las jerarquias de la institucion
que ocupa, su presencia amenaza e interrumpe el funcionamiento tradicional de esta. Por
este motivo, los responsables de dicha institucion deciden tomar el mando del juego, deben
quitar a la extrana extranjera de su campo de visibilidad y le imponen algunas normas de
comportamiento en este recinto.

Por ese motivo, en la dltima fase de este juego Fritta juega con sigilo, su accion ha-
bia sido restringida a permanecer en la mesa, pero sus ideas seqguian siendo libres, por eso
acude a la expresion grafica para apropiarse de simbolos locales, nuevamente sus actos no
pasan desapercibidos, los visitantes del centro comercial observan y los directivos de esa
institucién dan por terminado el juego utilizando la estrategia de la exclusion; le dejan claro
a Fritta que sdélo podia acceder a sus limites si se adaptaba por completo a las normas de
apariencia, comportamiento y fines comerciales de ese centro.

Asi, Fritta sale del juego y Martin Franco comprueba lo complejo y jerarquizado que
es el juego de la identidad. Verifica como la aceptacion de un modelo de identidad esta
supeditada a la adaptacién a estas normas de control disefiadas por los entes de poder.
Confirma que para conseqguir esta adaptacion debe perder el control de su propia identidad
y construirla conforme a la voluntad de otros: por ejemplo, en su intencion por alterar “el
paisaje normal del lugar,”™ termina siendo obligada a abandonar el recinto ante la amenaza
de la fuerza publica sobre ella.

Conrespecto a este Ultimo hecho Martin Franco decide irrumpir en el espacio publico
por medio de su alter ego, porque sabe que es allidonde nacen muchas fijacionesrespectoa
laidentidad y para desarticularlas es necesario usar la estrategia de la descontextualizacion.
Pues como ha sefialado Bauman “laidentidad descontextualizada anuncia simultaneamente

14. Martin Franco, “La asimetria.”
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la libertad de eleccién del individuo y su dependencia de la guia experta.”™ En el caso de
Fritta, su identidad elegida libremente y ubicada fuera de contexto, alteraba y provocaba a
los directivos del recinto la necesidad de resaltar su guia de normas.

De la misma manera Martin Franco, por medio de esta metafora logra evidenciar,
como senalo Cecilia Fajardo Hill, que “nuestra ‘identidad’ o nuestra compleja condicién cul-
tural, esta conformada por un proceso dialogico lleno de contradicciones acerca de nuestra
propia condicién colonial, neocolonial y de reinscripcion histérica personal.”® Por ejemplo,
otro hecho que reflejala escala de contradicciones que se establece frente alaambivalente
construccion identitaria de Fritta, es que segun indica la artista, su atuendo que pretendia
crear ‘una zona de proteccion’ en el nuevo entorno, paraddjicamente termina produciendo
el efecto contrario rechazo.

Alter ego como estrategia discursiva de diferencia
En conclusion Martin Franco deja claro a través de las acciones de Fritta Caro, que su iden-
tidad no puede enmarcarse mas en categorias reeducativas. Ella desea que su identidad
sea una eleccion personal, pero rapidamente descubre que sus elecciones estan también
impulsadas por un deseo de aceptacion. Entonces se debate entre intentar homogeneizarse
con la nueva cultura o conservar sus diferencias.

Frente a este hecho y para finalizar el analisis a Fritta cito la siguiente reflexién que
planted Bauman, en la cual sostiene que:

Pensamos en la identidad cuando no estamos seguros del lugar al que pertenecemos; es decir, cuando
no estamos seguros de como situarnos en la evidente variedad de estilos y pautas de comportamiento
y hacer que la gente que nos rodea acepte esa situacion como correcta y apropiada, a fin de que ambas
partes sepan como actuar en presencia de la otra. ‘Identidad’ es un nombre que se ha dado a la busqueda

de salida de esa incertidumbre.”

Asi podriamos decir que Fritta el alter ego, demuestra la incertidumbre de Martin
Franco (la mujer) con respecto a su identidad cultural.

15. Bauman, “De peregrino,” 42.

16. Cecilia Fajardo Hill, “Mi casa no es mi casa: imaginar lo transterritorial," en Adiés identidad: arte y cultura desde América
latina(Céceres: Junta de Extremadura, 2001), 3.

17. Bauman, “De peregrino,” 41.
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Fig. 1. Stéfani Agostini, Alma Mater, 2018. Santa Maria, Rio Grande do Sul, Brasil.



Figurar auséncias:

uma poética em pintura no campo expandido
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Resumo

O presente artigo trata das reminiscéncias da
mae ausente como a génese de uma poética
em Artes Visuais. Tem como objetivo ana-
lisar as abordagens utilizadas no processo
para figurar aauséncia materna napesquisa
poética em desenvolvimento no mestrado
em Artes Visuais da UFSM. Os métodos em-
pregados compreendem técnicas digitais
e analdgicas, como a monotipia associada
ao papel artesanal. A partir de uma aborda-
gem autoetnografica, utiliza como técnica
de pesquisa o diario visual para subsidiar o
desenvolvimento de projetos figurativos. A
descricao do processo que concebe as figu-
racoes daauséncia, permite acompreensao
da origem das obras e dos procedimentos
que emergem da historia pessoal de aban-
dono materno.
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Abstract

This article investigates the reminiscences of an
absent mother as the genesis of poetics in visual
arts. Its purpose is to analyze the approaches
that are used in the process of figuring out the
absent mother figure in poetic research during
the completion of a master'sin Visual Arts from
Universidade Federal de Santa Maria, UFSM
(Federal University of Santa Maria, FUSM). The
methods employed in this research include dig-
ital and analogical techniques such as a mono-
type associated with handmade paper. Froman
autoethnographic approach, luse as aresearch
technique a visual diary to subsidize the devel-
opment of figurative projects. The descriptive
process which establishes the symbolism of an
absent mother figure allows the understanding
of the origins of the works, and the procedures
that root from personal experiences of the miss-
ing mother figure.
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Introducao
Figurar, tragar aimagem, o contorno, representar através de meios pictoricos. A partir da
experiéncia pessoal de abandono materno, busco modos de figurar a auséncia, tendo como
génese 0 arquivo de fotografias, os documentos e as cartas - todos herdados da mae au-
sente. Na criagao desta poética, ainda em construcgao, utilizo processos digitais, associados
a processos analdgicos. Diferentes praticas e procedimentos perpassam a poética, desde
a manufatura do suporte, membrana que conduz as figuragdes da auséncia materna, até a
monotipia, associada a meios digitais e compreendida como parte do campo expandido da
pintura. Tendo em vista estes elementos, nesse artigo, viso, portanto, discutir os métodos
utilizados no estudo artistico em desenvolvimento.

Ancorada a metodologia autoetnografica, que pode ser considerada uma narrativa
de si, para si e para os outros, a pesquisa tem o diario de bordo como principal ferramenta.
A experiéncia pessoal, dessa maneira, torna-se forgca motriz paraacriagdode‘[...Jumaobra
daauséncia que vai e vem, sob nossos olhos e fora de nossa visao, uma obra anadibmena da
auséncia[...]." Assim, a investigagao acerca do processo busca compreender a dimenséao
simbolica do trabalho em desenvolvimento. A pesquisa evidencia, portanto, a parte invisivel
da criacgao artistica, os subsidios tedricos, os aspectos subjetivos e os procedimentos que
instauram a poética do abandono materno.

Figurar o que esta ausente, tornar presente o que nao ¢, o que falta, € um processo
paradoxal. Confrontar-me com a auséncia materna é, também, confrontar-me com os sinais
da presenga nas reminiscéncias herdadas. Compreende-se a auséncia e a presenga como
conceitosindissociaveis, onde o ausente s pode ser percebido através do presente. Logo,
amonotipia é gesto semelhante ao descrito por Plinio, 0 Velho, como origem da pintura para
0s gregos: 0 momento em que a filha do ceramista Dibutades de Sicyone, apaixonada por
um jovem gue estava de partida, com o desejo de preservar a figura amada, contorna, com
o0 auxilio de uma chama, a sombra do homem sobre a parede.? A presentificagcdo da ausén-
cia, que ocorre através do processo, e se da na obra finalizada, é esta tentativa de possuir a
presenca da figura amada em sua falta.

A busca por uma representacao da auséncia é um dos temas mais recorrentes na
arte contemporanea.’ A vista disso, esse artigo descreve os processos utilizados para figurar
a auséncia materna, articulando pratica e teoria, ao discorrer acerca das reflexdes e dos
critérios que originam os procedimentos. Estas duas dimensdes intervém de maneira van-

1. Georges Didi-Huberman, 0 que vemos, o que nos olha(Sao Paulo: Ed. 34, 1998), 148.

2. Plinio, 0 Velho. “Historia natural,”(Livro 35), trad. Magndlia Costa(coord.), en Lichtenstein, J. (org.). A pintura. Vol. I, 0 mito da
pintura(S&o Paulo: Ed. 34, 2004), 73-86. Fonte da tradugao: Fonte: Plinio, o Velho, Histdria natural, edigo do texto latino in
Pline I'Ancien, Histoire naturelle, Paris, Les Belles Lettres, (1985), I. XXXV, 63.

3. Andrea Giunta. ;Cudndo empieza el arte contempordneo? (Buenos Aires, Fundacion, 2014), 43.
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tajosa uma sobre a outra. Na contemporaneidade, seqgundo Rey,* com a liberdade adquirida
para criacao, se faz cada vez mais necessario que o artista compreenda e possa transmitir
a dimenséao conceitual de seu processo. Posto isso, passamos a apresentar as dimensodes
pratica e tedrica que instauram a poética da auséncia.

Do abandono materno e da gravidez precoce, aos dezesseis anos, restaram somente
as fotografias de quando crianca. Essas chegaram até mim por intermédio da avé materna, e
permitiram que euidentificasse a mae infante. Pelo arquivo, que compreende nao sé imagens,
mas cartas, documentos e cartdes, pude apreender a figura materna em meu imaginario,
imagens que também eram concebidas por intermédio das narrativas que cada um de seus
objetos suscitava e que me eram contadas por minha avo. O reconhecimento da condigao
de filha abandonada e a visualidade do imaginario criado em torno da figura materna pas-
saram a ser interesse da pratica artistica. A pesquisa, iniciada no curso de Graduagao em
Artes Visuais da Universidade Federal de Santa Maria, em 2017, continua a se desdobrar, no
presente, no Mestrado em Artes Visuais, realizado na mesma institui¢ao.

A imagem materna
Comaaproximagao do campo da gravura, iniciei amanufatura de suportes utilizando trapos
de linho e algodao como matérias primas. Tendo como ponto de partida os primeiros expe-
rimentos com o papel, desenvolvidos no projeto intitulado Papel artesanal manufaturado
a partir de trapos (FIEX-UFSM), passei a investigar, dentre as linguagens da pintura e da
gravura, as técnicas que mais tivessem afinidade com o papel manufaturado. A monotipia
com impressodes a jato de tinta, técnica com a qual tive contato pelo trabalho da artista
e pesquisadora Jociele Lampert (1977),° foi a que mostrou melhores resultados. A partir
desta, passei aimprimir as primeiras imagens maternas sobre o papel de trapos, ainda sem
manipula-las digitalmente.

Em seqguida, sobre asimagens transferidas para o papel de trapos, passei a interferir
de modo manual: neste processo, a mae infante era de algum modo subtraida, recortada ou
rasgada de seu fundo, e apenas sua figura era utilizada. Criava colagens com as imagens re-
cortadas, associando as partes e as justapondo no espaco. Aimagem materna era elucidada
enguanto umaimago, que atualmente é considerada, na pesquisa, como uma apresentagao
daauséncia,®sendo aausénciatecida por nossa presenca. No entanto, durante a graduacgéo,

4. Sandra Rey, “Instaurar uma poética: um problema de pesquisa?,” Jornal da ABCA. Sao Paulo, AbcaArt, ano X1V, no. 38 (jun.
2018), consultada em 29 de maio de 2019, http://abca.art.br/httpdocs/instaurar-uma-poetica/

5. Referéncia a produgao da artista que trabalha com a mesma técnica de monotipia. No trabalho apresentado ¢ trazida a data
de nascimento da autora, como uma forma de abranger sua obra, em geral.

6. Nancy Jean-Luc, Forbidden Representation. The ground of the images (New York: Jaff Ford, 2005).
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Fig. 2. Stéfani Agostini, Cama de Gato (Manjedoura), 2018. Santa Maria, Rio Grande do Sul, Brasil.

o termo imago era empregado segundo as perspectivas de Carl Jung,” que o utilizou em 1912,
antes de arquétipo. Os trabalhos desenvolvidos no periodo da graduagao, enquanto imagos,
eram consideradosimagens do interior da psique, advindas de duas fontes: dainfluéncia dos
pais e das relacdes da crianca, estando estas entre o consciente e o inconsciente.

Ao observar os albuns herdados pela mae ausente, percebi que minha avo6 tinha o
costume de recortar afigurada mae infante e descartar o restante daimagem, armazenando-
a, de modoisolado, nos albuns. Através de softwares de edigao de imagem, passei a explorar
as possibilidades de subtracao das figuras digitalmente. As fotografias eram, entao, editadas
e adaptadas a impressao por transferéncia. Ao trabalhar com a figura materna de modo in-
dividual, configuravaimagens com o uso de outras reminiscéncias. Muitas vezes, associava
imagem e palavra escrita por meio da justaposicéo de figuras e palavras de cartées, cartas
e documentos. Criava, assim, novas composigoes a partir de distintas narrativas que inte-
gravam o imaginario materno.

A nocao de imago desenvolvida na pesquisa anterior foi fundamental, pois, através
dela, surgiram os conceitos e as definicdes prdprias da investigacao atual em torno da

7. Carl G. Jung, Os arquétipos e o inconsciente coletivo, vol. IX/I (Petropolis: Vozes, 2000). (Texto original publicado em 1934).
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auséncia. Passeia compreender as imagens maternas herdadas como fragmentos, reminis-
céncias de uma presenca, o trago de uma perda, a marca presente de uma auséncia.® Além
disso, considerei a fotografia tanto como uma presenca afirmando auséncia, quanto como
uma auséncia afirmando a presenca.® Deste modo, o processo criativo em desenvolvimen-
to, que envolve as lembrangas herdadas, é forma de ter a auséncia como meio que permite
buscar a presenca. Auséncia e presenca sao um “a sombra irrefutavel do outro.”® Afirmar
a auséncia pressupoe que antes existiu a presenca. Na pesquisa, portanto, um conceito é
sempre perpassado pelo outro, sdo indissociaveis.

Nascia a problematica de materializar a auséncia. Revisando as imagens do arquivo
materno com as quais ja havia trabalhado, pude me deparar novamente com a parte remanes-
cente destas, de onde subtraia afigurada mae infante. Na silhueta faltante naimagem, agora
preenchida somente pelo vazio, vislumbrei um modo de figurar a auséncia. Anne Cauquelin
relaciona o branco ao minimalismo, afirmando que ’[...]¢é o branco sob todas as formas, ¢ o
signo do nada, do vazio.""Com a realizacao das primeiras monotipias, a partir das fotografias
de onde a figura materna era retirada, o branco do suporte manufaturado, através de trapos,
era evidenciado e contrastava com a saturacao do que o circundava. A experiéncia pessoal
de abandono materno, o vazio deixado pela mae ausente, parecia ter encontrado um modo
de ser evocado de maneira mais nitida.

Figuragoes da Auséncia

As primeiras experimentagdes, realizadas durante o periodo da graduagao, eram imagos que
falavam da auséncia, mas pareciam nao a explicitar de modo evidente. A primeira tentativa
foi, em um movimento contrario, utilizar o restante daimagem recortada, na qual o lugar da
figura materna era ocupado pelo vazio. Sob a auséncia figurada sobre o suporte, por meio
do espacgo deixado propositalmente em branco naimagem, esta a presenga materna. Esta
é considerada, nesta pesquisa, nao como uma simples representacao da auséncia, mas
como sua materializagdo. O branco do suporte ndao impresso, onde reside a figura materna
ausente, tem, portanto, grande relevancia. Ainda sequndo Cauquelin, o branco expde de
maneira sensivel a presenca de uma auséncia deliberada; ele evoca a presenga na auséncia,
tornando visivel a auséncia de visibilidade.

8. Jean-Pierre Mourey, Figurations de labsence: Recherches esthétiques (Université de Saint-Etienne, Travaux LX, Centre In-
terdisciplinaire d'Etudes et de Recherches sur I'Expression Contemporaine (CIEREC), 1987).

9. Philippe Dubois, O ato fotogrdfico (Campinas: Papirus, 1993), 81.

10. Regina Maria Orth de Arag&o, “Presenca/auséncia materna e os processos de subjetivagao”(Tese de Doutorado, Programa
de Pds-graduagdo em Psicologia do Departamento de Psicologia, Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro, 2016),
23, https://www.maxwell.vrac.puc-rio.br/31313/31313.PDF/

11. Anne Caugquelin, Freglentar os incorporais. Contribuigdo a uma teoria da arte contempordnea(Sao Paulo: Martins, 2008), 77.
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=) O gesto da filha do
| ceramista Dibutades de
Sicyone, ao contornar a
sombra, com o intuito pre-
servar a figura amada, foi
considerado a origem da
pintura, dorelevo e de todas
as artes que dependem da
linha e da sombra. Debray,
ao discorrer sobre o princi-
pio da pintura, tendo como
marco a histodria de Plinio,
7 afirmaqueestegestoéuma
Fig. 3. Stéfani Agostini, Projeto para obra Figuracdo I, 2019. Santa Maria, Rio representacdo que tenta
Grande do Sul, Brasil. tornar presente o ausente.

A figura desenhada sobre a
parede nao busca apenas evocar, mas substituir, preencher uma caréncia: “Assim pintada e
esculpida, aimagem é filha da saudade.”? A produgéo de imagens é tentativa de um prolon-
gamento da presenca em auséncia.

Ao mesmo tempo, por considerar relevante a condi¢do de abandono materno que
me precedeu, tornava-se necessario eleger, dentre o arquivo herdado, as imagens onde a
relacao mae-filha se fizesse mais evidente. Isso se da devido a tomada de conhecimento
do fato que a auséncia me antecede: minha mae também fora abandonada. Meus avos ma-
ternos, na impossibilidade de conceberem um filho, recorreram a um casal de amigos que
conheciam -uma jovem gravida, que nao queria a crianga. Eles aauxiliaram financeiramente
no periodo da gravidez, e, ap6s 0 nascimento, meus avos a registraram como filha legitima,
fato que ela desconhecia até atingir os treze anos. Isto, somado a sua gravidez ainda na
adolescéncia, como aponta a bibliografia deste tema, corrobora para o abandono materno,
€COomo 0 que ocorreu.

Maes com historias de abandono e negligéncia em suas vidas pregressas tendem are-
petir tal caracteristica em suas experiéncias maternas. Deste modo, o abandono se reproduz
de geracdo em geracao, ou seja, 0 abandonado abandona.” Para Stevens, Nelligan e Kelly," a
imaturidade materna é um dos fatores determinantes para que haja o abandono. Os au-

12. Régis Debray, Vida e morte da imagem uma histéria do olhar no Ocidente (Petropolis: Vozes, 1994), 38.

13. Martine Audusseau-Pouchard, Adoptar un hijo hoy (Barcelona: Planeta, 1997). Ver Hisako Watanabe, “The transgenerational
transmission of abandonment,” Journal of comparative family studies, v. 29, no. 1(2002): 187-205; Lidia Natalia Weber, "Aban-
dono, institucionalizagao e adogao no Brasil: problemas e solugdes,” 0 Social em Questdo, v. 14(2006): 53-70.

14. Simon Stevens, Donna Nelligan e Lisa Kelly, "Adolescents at risk for mistreating their children,” Child Abuse and Neglect, no.
25(2001): 753-69.
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tores apontam que, em suas
pesquisas, a maioria das
maes abandonantes eram
adolescentes.

0 abandono parental
é um temarecorrente, desde
a Antiguidade, em diversos
relatos historicos e mitologi-
cos. Ao atentar a estes fatos,
determinantes para a oco-
rréncia deste fenémeno, nao
s0O na histdria pessoal, mas na
sociedade como um todo, fo-
ram eleitas, a principio, doze
fotografias, onde minha mae
é retratada com minha avo.
A partir destas imagens que
foram editadas, puderam ser
realizados os primeiros pro-
jetos digitais.

Técnicas

e Procedimentos

0 papel manufaturado ar-
tesanalmente é a primeira
parte do processo de criagao

Fig. 4. Stéfani Agostini, Projeto para obra Figuragdo II, 2019. Santa Maria,
Rio Grande do Sul, Brasil.

das figuragoes da auséncia, sendo ele que materializa e da corpo ao que estava ausente. A
manufatura do papel com trapos de linho e de algodao é semelhante as técnicas de papel
artesanal com outras fibras. O processo consiste na selegao e no corte dos trapos em pe-
quenos pedagos, que sao batidos até as fibras se dispersarem. As fibras sao despejadas em
um grande recipiente com agua, agitadas e levantadas com a ajuda de uma tela. Em sequida,
afolha é seca com a ajuda de esponjas, para, por fim, ser prensada. A manufatura do papel
artesanal resulta sempre em folhas desiguais, onde as ranhuras e os defeitos acabam por
integrar aimagem final que sobre ele é impressa.

Compreendido como a ténue membrana que evoca o ausente, o papel artesanal
manufaturado, através de trapos de algodao, é suporte, mas, ao mesmo tempo, parte fun-
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Fig. 5. Stéfani Agostini, Figuracdo I, 2019. Santa Maria, Rio Grande do Sul, Brasil.

damental do trabalho. O trapo, fonte da fibra utilizada na confeccao do papel, € metafora
do corpo que ali esteve presente. O papel, tradicional suporte durante a Histéria da Arte, é
considerado nesta pesquisa para além de sua habitual fungao. Ele é parte viva e integrante
da obra. O interesse em produzir o proprio suporte remete também a questao de origem.
‘Origem’ significa, aqui, aquilo a partir do qual, e pelo qual, algo é aquilo que € e como é. Aquilo
que é, (sendo) como &, chamamos a sua esséncia. A origem de algo é a proveniéncia da sua
esséncia.”® Ou seja, a presenga materna € origem, é o primeiro lugar para ser, pois é dele
gue o sujeito depende totalmente, no inicio.

A monotipia, que foi associada ao papel de trapos ao longo do processo, por suavez, é
uma técnica de impressao relativamente simples, por meio da qual consegue-se areproducao
de uma fotografia, desenho ou mancha de cor em uma prova Unica. Apesar de datar do século

15. Martin Heidegger. Caminhos de floresta(Lisboa: Fundagao Calouste Gulbenkian, 2002), 7.
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Fig. 6. Stéfani Agostini, Figuracdo Il, 2019. Santa Maria. Rio Grande do Sul, Brasil.

XVIII, é recente a aceitagao desta dentre as outras formas de arte.” Sua classificagao dentre
as linguagens de arte é controversa: alguns teoricos e historiadores a consideram uma téc-
nicade gravura,” e outros de pintura.”® Entendida nesta pesquisa enquanto desdobramento

16. Nancy Marculewicz. Making Monotypes with a gelatin plate (Rockport: Handbooks Press, 1999), 15.

17.John P. O'Neill, The Painterly Print: Monotypes from the Seventeenth to the Twentieth Century(Nova lorque: The Metropolitan
Museum of Art, 1980).

18. Bamber Gascoigne, How to Identify Prints: A Complete Guide to Manual and Mechanical Processes from Woodcut to Ink Jet

(Londres: Thames & Hudson, 1991). Ver Leopoldo Tauffenbach, Infografia Impressa: A Aplicagdo de Tecnologias Digitais na
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dapintura, e parte de seu campo expandido, € pelamonotipia que aimagem surge, enquanto
meio de transferéncia, por pressao, da tinta depositada sobre um meio provisorio, para o
suporte definitivo. A técnica empregada nestainvestigagao consiste em imagens impressas
sobre uma lamina para retroprojetor por intermédio de uma impressora jato de tinta.

Em primeirolugar, asimagens escolhidas para a pesquisa sao trabalhadas digitalmen-
te em programas para edicao de imagens. A fotografia passa por ajustes de cor, contraste
e saturacao. Quanto mais saturada aimagem digital, mais nitida sera a impressao, sem que
se percam as cores originais, uma vez que mais tinta ¢ liberada pela impressora. A figura
materna é subtraida digitalmente da imagem. Esta €, entao, dividida em partes, de acordo
com o projeto. Cada mdédulo é impresso sobre uma destas laminas. A impressao sobre a
lamina de acetato, ainda molhada, é colocada sobre a folha de papel de trapos, previamente
umedecida com agua, com a ajuda de um pulverizador. A impressao e o papel sdo passados
por uma prensa calcografica. Por fim, a lamina de acetato é retirada e limpa, podendo ser
utilizada novamente.

0 processo de transferéncia permeia tanto a pratica quanto a dimensao tedrica da
pesquisa, ao compreendé-lanao s6 como umareprodugao, mas como transferéncia do papel
materno, passado da mae para as avos. As avos costumam fazer-se presentes na vida dos
netos também pela transmissao de historias de vida e informacgdes,” tal qual ocorreu na minha
historia pessoal. Agem minimizando a auséncia das maes,?’ muitas vezes assumindo o papel
das mesmas. As avés, tanto materna quanto paterna, foi transferido o papel da méae ausente.

Apos a transferéncia daimagem com a ajuda da prensa, ocorrem 0s processos ma-
nuais de constituicdo dos trabalhos. Pela limitagdo de dimensionamento, imposta tanto pela
impressora(que imprime em tamanho A4)quanto pela prensa, trabalha-se com médulos para
amontagem de trabalhos maiores. O tamanho final eleito foi o tamanho A1, o que implica na
divisdo daimagem original em oito modulos de tamanho A4. Realizada a impressao de cada
uma das oito partes, 0s modulos sdo montados, colocando suas partes justapostas pelo seu
avesso. Ainda, sdo retiradas as rebarbas de papel e, duas a duas, as partes sdo agrupadas
com cola de goma arabica. Os trabalhos que nao sao divididos em partes sao igualmente
colados com a goma, pois também sao impressos em partes.

Construgdo de Estampas Artisticas(Sao Paulo: Instituto de Artes, Universidade Estadual Paulista, 2009), laUnesp, consultado
em 25 de abril de 2019,
http://www.ia.unesp.br/Home/Posgraduacao/StrictoArtes/dissertacao_leopoldo_tauffenbach.pdf/

19. Elaine Pedreira Rabinovich e Lucia Vaz de Campos Moreira, “Significados de familia para criangas paulistas,” Psicologia em
Estudo, v. 13, no. 3(2008): 447-55.

20. Thelma Simoes Matsukura e Juliana Archiza Yamashiro, “Relacionamento intergeracional, praticas de apoio e cotidiano

de familias de criangas com necessidades especiais,” Revista Brasileira de Educagdo Especial, v. 18, no. 4 (2012): 647-60.
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As experimentagdes em formato expandido, intituladas provisoriamente de figu-
ragdes da auséncia materna, na pratica, comportaram-se como o projetado. Um dos obsta-
culos encontrados foi 0 modo de unir os médulos, visto que, por estarem em formato Al, os
trabalhos ficaram mais pesados, fazendo com que agoma, por vezes, ndo conseguisse manter
as partes unidas. De toda forma, por ora, a associagao da técnica e do suporte manufatura-
do, a partir de trapos, tem se mostrado proficua. A interagao entre as variaveis criadas nas
relacbes entre a prensa e matriz, tinta e papel, imagem e impressao, possibilitam a criacao
de umarepeticao de técnicas que sempre geram uma diferenga. O trabalho porvir, portanto,
se concentrara na resolucao das problematicas ja apontadas, bem como a exploracao de
todas as variaveis criadas narelagao entre cada um dos procedimentos e materiais.

Consideracées Finais
0 processo de criagao que se desdobra sobre as reminiscéncias maternas continua a re-
verberar de formas distintas. Ao procurar evidenciar esta poténciainerente a materialidade
de cada processo, estes acabam por dar corpo ao ausente. A dor do abandono passa a ser
transfiguradaem umabusca pela presenga que se da em forma de poética em Artes Visuais.
A criagao desta série em processo, que sera composta por doze trabalhos, tem o intuito de
experimentar o que as variaveis criadas na associagao destas técnicas digitais e analdgicas
ainda podem proporcionar. Sao inimeros os procedimentos empregados, desde a escolhado
insumo para o feitio do suporte, a edigao das fotografias em meio digital, até a transferéncia,
que acabam por afetar e caracterizar aimagem final. Suas visualidades se perpassam e, por
mais que se projete, o resultado é sempre inesperado.

0 medium da obra é que substitui o corpo por meio de um processo simbolico.?' Assim,
o papel de trapos de algodao é fundamental para que seja figurada a auséncia materna.
Atentando igualmente para sua singular materialidade, privilegia-se uma expografia que o
evidencie, ao abandonar a caixa ou a moldura que encerra o papel. A monotipia, associada
a este suporte, e compreendida como pintura, €, como citado anteriormente, tentativa de
possuir a presencada figuraamada em sua falta. Seus fragmentos vivos em meu imaginario
materno, em um processo autoetnografico, sdo reunidos, recriados e concebidos para que
suaauseéncia presentifique-se. A mae infante, subtraida da fotografia e preenchida pelo vazio,
é oportunidade para que sua auséncia se teca em nossa presenca.

A maneira encontrada para se figurar a auséncia materna na pesquisa em desen-
volvimento, portanto, preza por fazé-lo de modo mais nitido. Isto evidencia-se também pela
escolha das imagens onde a relagao mae-filha é ressaltada. A condigao da auséncia, que se

21. Hans Belting, “Image, medium, body: A new approach to iconology,” Critical inquiry, v. 31, no. 2 (2005): 302-19.
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perpassa através de minhas genitoras, é condicao para que este fendmeno, com origem no
social, alcance esta alteridade que a propria metodologia empregada preza. Além disso, a
dissertacao acerca do processo possibilita uma compreensao dos conceitos que instauram e
alicergama obra. Cada procedimento empregado origina-se em aspectos da historia pessoal,
como a manufatura do suporte relaciona-se a origem, e a transferéncia daimagem a trans-
feréncia do papel materno que passa da mae para as avos. Claro, sem, com isso, explicitar
tudo o que instaura a poética, para que ainda se permita, como a arte contemporanea preza,
a possibilidade de criarem-se outras significagoes.

Bibliografia

Aragao, Regina Maria Orth de. “Presenca/auséncia materna e os processos de subjetivacdo.’
Tese de Doutorado, Programa de P6s-graduacao em Psicologia do Departamento de
Psicologia, Pontificia Universidade Catdélica do Rio de Janeiro, 2016.
https://www.maxwell.vrac.puc-rio.br/31313/31313.PDF/

Audusseau-Pouchard, Martine. Adoptar un hijo hoy. Barcelona, Planeta, 1997.

Belting, Hans. “Image, medium, body: A new approach to iconology”. Critical inquiry, v. 31,
no. 2(2005): 302-19.

Cauquelin, Anne. Freqlientar os incorporais. Contribuicdo a uma teoria da arte contemporénea.
Sao Paulo: Martins, 2008.

Debray, Régis. Vida e morte daimagem uma historia do olhar no Ocidente. Petrépolis: Vozes,
1994.

Didi-Huberman, Georges. 0 que vemos, o que nos olha. Sao Paulo: Ed. 34, 1998.
Dubois, Philippe. O ato fotogrdfico. Campinas: Papirus, 1993.

Gascoigne, Bamber. How to Identify Prints: A Complete Guide to Manual and Mechanical
Processes from Woodcut to Ink Jet. Londres: Thames & Hudson, 1991.

Giunta, Andrea. Cudndo empieza el arte contempordneo? Buenos Aires: Fundacion, 2014.
Heidegger, Martin. Caminhos de floresta. Lisboa: Fundagao Calouste Gulbenkian, 2002.
Jung, Carl G. Os arquétipos e o inconsciente coletivo. Vol. IX/I. Petrépolis: Vozes, 2000.
Marculewicz, Nancy. Making Monotypes with a gelatin plate. Rockport: Handbooks Press, 1999.

Matsukura, Thelma Simdes, Juliana Archiza Yamashiro. “Relacionamento intergeracional,

praticas de apoio e cotidiano de familias de criangas com necessidades especiais.”
Revista Brasileira de Educagdo Especial, v. 18, no. 4 (2012): 647-60.

Mourey, Jean-Pierre. Figurations de l'absence: Recherches esthétiques. Université de Saint-
Etienne, Travaux LX, Centre Interdisciplinaire d'Etudes et de Recherches sur 'Expression
Contemporaine (CIEREC), 1987.



Figurar auséncias: uma poética em pintura no campo expandido | Stéfani Trindade Agostini y Altamir Moreira

Jean-Luc, Nancy. Forbidden Representation. The ground of the images. New York: Jaff Ford,
2005.

O'Neill, John P. The Painterly Print: Monotypes from the Seventeenth to the Twentieth Century.
Nova lorque: The Metropolitan Museum of Art, 1980.

Plinio, O Velho. "Historia natural.”(Livro 35). Tradugao Magnélia Costa(coord.), en Lichtenstein,
J.(org.). Apintura. Vol. I, 0 mito da pintura. Sdo Paulo: Ed. 34, 2004. Fonte da traducgéo:
Fonte: Plinio, o Velho, Histéria natural, edicao do texto latino in Pline ’Ancien, Histoire
naturelle. Paris: Les Belles Lettres, 1985.

Rabinovich, Elaine Pedreira e Lucia Vaz de Campos Moreira. “Significados de familia para
criangas paulistas.” Psicologia em Estudo, Maringa, v. 13, no. 3(2008): 447-55.

Rey, Sandra. “Instaurar uma poética: um problema de pesquisa?” Jornal da ABCA. Sao Paulo,
AbcaArt, ano X1V, no. 38 (jun. 2016), consultada em 29 de maio de 2019.
http://abca.art.br/httpdocs/instaurar-uma-poetica/

Stevens, Simon, Donna Nelligan, e Lisa Kelly. “Adolescents at risk for mistreating their chil-
dren.” Child Abuse and Neglect, no. 25(2001): 753-69.

Tauffenbach, Leopoldo. Infografia Impressa: A Aplicagdo de Tecnologias Digitais na Constru¢do
de Estampas Artisticas. Sao Paulo: Instituto de Artes, Universidade Estadual Paulista,
20089. Consultada em 25 de abril de 2019.
http://www.ia.unesp.br/Home/Posgraduacao/StrictoArtes/dissertacao_leopoldo_tauffenbach.pdf/

Watanabe, Hisako. “The transgenerational transmission of abandonment.” Journal of com-
parative family studies, v. 29, no. 1(2002): 187-205.

Weber, Lidia Natalia D. “Abandono, institucionalizacao e adogao no Brasil: problemas e so-
lugdes”. O Social em Questdo, no. 14, (2006): 53-70.

Fecha de recepcion: 25/06/2019
Fecha de aceptacion.: 02/09/2079

141
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“"mirar(nos)otras”: o desenho
como acao e dispositivo de arte relacional

“Look at (Us/Each) Other”: Drawing as Action and Practice of Relational Art

Resumen

Este estudo propoe discutir o desenho como
acao, o (auto)retrato como dispositivo de arte
relacional a partir de uma reflexao sobre as
acoes realizadas dentro do projeto ‘mirar(nos)
otras”. Trata-se de uma proposta de exposicao/
intervencao/agao que ocorre em um espaco
de encontro feminista na cidade de Madrid em
2019, experimento que forma parte de um proje-
tode pesquisade Pos-Doutorado, realizado com
apoio da Coordenagéao de Aperfeicoamento de
Pessoal de Nivel Superior - Brasil (CAPES). A
partir daapresentagao do processo de criagao
da proposta, seus antecedentes e desdobra-
mentos, discute-se a possibilidade de encon-
tro por meio da experiéncia estética e do pro-
cesso de construgao de imagens, tratando-se
também de uma de investigagao dos modos e
espacosde resisténcia e criagao de novas sub-
jetividades encontrados por mulheres diversas.
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Abstract

This article intends to discuss design as an
action, the self-portrait as a practice of rela-
tional art mechanism based on reflected ac-
tions carried out in the project “Mirar(nos)tras”
("Look at(Us/Each)Other”). This proposalis an
exhibit/intervention/actions that took place
in a setting where feminists meet in Madrid in
2019. This experiment is part of a postdoctoral
research project that isimplemented with the
assistance of Aperfeicoamento de Pessoal de
Nivel Superior, Brasil(CAPES).(Coordination of
Improvement of Higher Education Personnel).
Originating from the introduction of the propo-
sal, from its background and developments.
It discusses the possibility of encountering
through the aesthetic experience and the pro-
cess ofimage construction, as well as the ways
and spaces of resistance and creation of new
subjectivity found by diverse women.
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Introducao
O trabalho desenvolvido com autorretrato desde 2008, em uma investigagao de repre-
sentacdes de si e do corpo feminino por meio da pintura levou, em 2012, a um projeto de
Doutorado em Artes Visuais, na linha de pesquisa de Poéticas Visuais, finalizado na tese de
titulo: ENTRELINHAS DO CORPO [NO ESPELHO]: meios, referéncias e estimulos do processo
de criagdo autorreferente.

A partir de umainvestigag¢do do processo dos autorretratos em pintura, e do encon-
tro com a filosofia existencialista de Simone de Beauvoir e reflexdes no campo da Histéria
da Arte Feminista, defendeu-se a tese de que o autorretrato, ou a producao autorreferente
de mulheres artistas, trata de um lugar de encontro com outro: trata-se de criar, a partir
da observacao de si, ‘outras’ imagens do feminino, em um compromisso ético e estético
com a formacgao de um imaginario para os corpos femininos produzido desde perspectivas
femininas/feministas.

A producao artistica, plastica e visual se desenvolveu e desenvolve principalmente
por meio da pintura, desenho, fotografia e livros de artista. Paralelamente, atuo em coletivos
artisticosinterlinguagens, trabalhando com intervencao urbana e performance com artistas
da danca, teatro e musica desde 2015.

A producao dos autorretratos dentro do atelier e a atuacao como performer nos
coletivos sequiram como investigagoes e produgdes paralelas até que em 2017 proponho
um projeto de Pos-Doutorado no qual pretendo investigar, no dialogo com mulheres artistas
e pesquisadoras contemporaneas na Espanha, como representacao e agao se conectam
na producao contemporanea de mulheres artistas, discutindo a autorreferéncia desde
uma perspectiva de género e diversidade. Trata-se de um projeto realizado com apoio da
Coordenacao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior - Brasil (CAPES). O projeto
esta em execugao em Madrid, sob supervisao do Prof. Dr. Mariano de Blas, da Faculdad
de Bellas Artes da Universidad Complutense de Madrid. A pesquisa ocorre entre diversas
experiéncias de producdo artistica (e parcerias), entrevistas com artistas e participagao
em grupos de pesquisa na universidade.

Em Madrid, em um bairro de imigrantes, existe um espaco gerido pelo municipio, de-
dicadoao’Encuentro Feminista'. Esse espago possui atividades diversas, culturais inclusive,
onde participam e atuam mulheres do bairro(vecinas)em diversos grupos com propostas e/
ou funcionamento préprios. Muitas e diversas atividades em torno da discussao de género, do
combate avioléncia machista e integracao entre mulheres de diferentes origens e culturas.
Neste espago proponho uma exposicao/intervencao/acao dentro de uma sala de atividades
do local, uma sala ampla com espelhos também muito amplos.



“mirar(nos)otras”: o desenho como acéo e dispositivo de arte relacional | Natalia Fernandes Brescancini

Representacao a acao
Compreendi o autorretrato na minha produgao, ao longo do Doutorado e dos ultimos anos,
como meu encontro com o outro por meio das representagoes de si, em um inevitavel proces-
so de‘afastamento’ entre eu-modelo, sujeito-objeto.' Nesta perspectiva, abusca e encontro
com o outro estao contemplados no préprio processo de criagao de imagens autorreferen-
tes, contemplados pela criacao de imagens e representacdes do corpo feminino. Conhecer
e reconhecer a produgao autorreferente de mulheres artistas ao longo da Historia da Arte
me permite, ainda, ‘pertencer’: encontro um novo universo de discussoes e procedimentos
com os quais me identifico mais profundamente, permitindo ampliar minha reflexdo sobre a
propria producao e reconhecer com mais clareza aspectos sociais e politicos que envolvem o
trabalho com arepresentacao do corpo feminino (o meu trabalho). Entre a experiéncia indi-
vidual e o desejo pelo ‘universal’ na arte, encontro a producéo das mulheres artistas, nossas
experiéncias atravessadas pela construgao do género, nossas historias, nossos temas e
enfrentamentos, nossas estratégias e metodologias.

Trabalho com a criacao de autorretratos em diversos meios das artes visuais:
pintura, desenho, fotografia, livros de artista. Em meio a investigacao do autorretrato,
realizei diversos experimentos com desenho em diferentes suportes, inclusive sobre es-
pelhos e vidros.

Jaas experimentacoes comintervengao, dentro de coletivos artisticos, se pautaram
na criagao de dispositivos de interagao com o publico, em estratégias mais ou menos sutis, e
por vezes silenciosas, de aproximagao e estabelecimento de relagdes interpessoais poéticas.
0 encontro com as pessoas em espacos publicos nas cidades de Santos e Sdo Paulo, em
diversas ocasides, foi mediado por diferentes estratégias e elementos das linguagens artis-
ticas, tais como: mapeamentos; instalacao de imagens, textos, materiais e objetos; troca e
coletade poemas; criagao e ampliacao de ambientes sonoros, investigagao do movimento no
contato com materiais, etc. Trata-se de intervengdes onde aspectos das linguagens artisticas
se tornam dispositivos relacionais, modos de estar com o outro, recriando espagos publicos,
ressignificando-os a partir do encontro e da criacao coletiva. Nas propostas desenvolvidas
pelos coletivos, as questdes de género e de criagao de imagens do feminino nao sao centrais,
apesar de estarem presentes no meu processo de criagao e colaboragao dentro deles.

A atual investigacao trata, justamente, de pensar e propor aacao e os dispositivos
relacionais com a perspectiva de género em foco, em uma busca pelo NOS, as mulheres
artistas, NOS, as mulheres; mulheres que nos reunimos e criamos formas de resisténcia
juntas; mulheres que imaginamos e experimentamos a criagao de outras subjetividades e

1. Atese trabalha com conceitos de semiotica, filosofia de linguagem de Mikhail Bakhtin e ambiguidade de Simaone de Beauvoir
para desenvolver a ideia deste afastamento e consequente presenca do outro nas imagens. Pode ser acessada em:
http://repositorio.unicamp.br/jspui/handle/REPOSIP/321093
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modos de vida por meio da
arte. Mulheres diversas em
(des)encontros que ques-
tionam e tensionam nosso
‘lugar social’, hierarquias
e comportamentos natu-
ralizados em uma socie-
dade capitalista patriarcal
gue comegca a sentir nossa
presenca, pressao e in-
submissdo; que comega a
ser contaminada por nos-
sas narrativas, desejos,
olhares.

Fig. 2 Natélia Brescancini, Sem titulo, Série “organismos”, 2019. Madrid,
Espana.

A acao - mirar(nos)otras
Observando o espaco, a sala de espelhos, proponho sua ocupagao com fotografias onde
investiguei relagdes entre corpo, natureza e espelho. Relino duas séries de trabalhos, inde-
terminacién (2015), fig. 1e organismos(2019), figs. 2 e 3.

Planejo, além da exposi¢ao, uma intervencao por meio de uma acao de desenho:
proponho a criagao de retratos e autorretratos diretamente no espelho da sala. Retratos
das mulheres que frequentam o espacgo, plasmando no espelho sua presenca, nossa pre-
senga, nossos olhares; trata-se de criar outras possibilidades de interagao e de ocupagao
do lugar, em um reconhecimento e celebracao da diversidade; outras formas de mirar(nos)
e reconhecer(nos), a nés mesmas e umas as outras.

A proposta, uma agédo por meio do desenho, € uma experiéncia de aproximagao entre
desenho e‘arte de acao’, e dialogacom o desejo de encontro com A outrA de maneira mais con-
creta, no estabelecimento de relacdes interpessoais que possibilitardo a realizagao do desenho.

Desenhar sobre 0 espelho me interessa pois existe uma ‘distancia’ entre o reflexo e
oregistro/desenho: buscando registrar o reflexo dos corpos por meio de linhas diretamente
sobre o espelho, percebe-se que aimagem especular se forma no fundo do espelho, enquanto
oregistro se realiza na superficie do vidro. Existe uma distancia, um descolamento que gera
—além de umalinhadupla, pelo reflexo no espelho dalinha registrada em sua superficie—, uma
distor¢ao naimagem na medida em que o olho transita entre os dois planos constantemente,
ajustando e reajustando o foco enquanto a linha corre sobre a superficie. Esses desencon-
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tros, distorgdes’ das imagens me
interessam: nos encontramos na
fissura, na brecha, no inesperado,
no espacgo entre.

Existe umafalsa sensacao,
ou expectativa, de que ao desenhar
sobre o espelho esse seja um faci-
litador na criagao de uma imagem
mais descritiva e talvez realista,
sendo o desenho um registro da
imagem ‘projetada’. Nao é o que
ocorre e é essa surpresa —tanto
para artista como para as ‘mode-
los?— que abre uma nova possibili-
dade de ser e estar juntas.

Neste processo a ‘modelo’
também se observa, e observa a
construcao da imagem. O espelho
torna-se um mediador de nosso
encontro: avejo através do reflexo
e ela se vé, me vé e vé o desenho
surgir, simultaneamente. Nossos
olhares se cruzam no espelho e o
desenho os conduz.

0 desenho € realizado so-
bre o reflexo que vejo —eu, quem

Fig. 3. Natalia Brescancini, Sem titulo, Série “organismos”, 2019.
Madrid, Espania.

desenha— e, por uma diferenca de pontos de vista, nao corresponde ao reflexo que veem
as mulheres retratadas que, muitas vezes, se buscam no espelho e no desenho, movem-se
tentando provocar a coincidéncia de nossos olhares. Algumas mulheres seqguem alinhacom
o corpo, buscando ‘entrar’no retrato; outras se encantam ao reconhecerem-se ali e vejo sua
expressao mudar; apresentam maior ou menor dificuldade em observar-se mais longamente
sobre 0 espelho; conseguimos conversar mais ou menos durante o retrato. As reacdes sao
muito diversas e, refletindo sobre elas, percebo que realmente se tratade um encontro entre
artista-modelo, criadoras daimagem, e de cada uma de nds consigo mesma.

2. A palavra‘modela’ ndo parece a mais adequada para essa situ-agao ja que a relagao artista-maodelo pode envolver relagoes
de poder e dicotomias atitude-passividade. Sera utilizada para facilitar o relato e a descricao das agdes sem mencionar

nomes das participantes.
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Desenho e (des)encontro
A cadanovo retrato, pedi que as mulheres escolhessem um lugar na sala e se posicionassem,
diante do espelho, de maneira confortavel. Muitas pedem que eu defina, evitando olhar-se.
Inicio entdo uma conversa sobre o espelho, sobre os reflexos em relagao a distancia, con-
duzindo seu olhar sobre si mesmas tratando de questdes de linguagem: pontos de vista,
dimensao, proporc¢ao, distancias, composicao. Nos movemos pelo espaco e observamos os
reflexos enquanto conversamos sobre a linguagem visual, sobre aimagem em construgao
sobre o espelho. E decidem como posicionar-se.

Inicio o desenho pelos olhos. E nos observamos, olho no olho(?), através do espelho.
0 espelho, que a principio assusta, agora facilita o encontro: o desconforto parece menor
do que o que costuma ocorrer em um retrato sobre papel, com a observacao direta. Existe
uma tranquilidade, para as mulheres, em saber exatamente o que eu observo e registro, em
acompanhar (e interferir) a construcao do desenho. Depois de um tempo de observacao,
seu olhar passa a sequir a linha e a ter consciéncia daimagem como um todo, da represen-
tacao de seus corpos. Ai também variam muito as reagdes: encanto, prazer, desencontro,
controle, entrega.

E nesse processo, que ocorre através do espelho e da observacao, e por meio do
desenho, que representacédo e agdo se encontram; é nessa construgao que nos(des)encon-
tramos. 0 desenho —o desenho de retrato(fig.4 e 5) e autorretrato (fig.6)— se tornam dispo-
sitivos relacionais. Trata-se de um desenho rapido, sintético, de registro. Pensar e propor o
desenho como agao, como desenvolvimento de um processo e uma estratégia de ‘desenhar’
trata também de buscar modos diferentes de perceber e registrar ‘a realidade’, nesse caso
especificamente as representacdes do corpo feminino, mas de forma compartilhada.

Em uma investigagao sobre o desenho e seus processos de criagao, o pesquisador
Joseé de Diego trata, a partir do processo de criagao de grandes ‘mestres’, do desenho como
umainvestigagao de estratégias que revelam aspectos darealidade para além da aparéncia,
afirmando a perspectiva individual do artista, pela ideia de dibujo interno’

todos ellos confluyen en el develamiento de mundos interiores expresados emocionalmente mediante
estrategias personalesy especificas que convergen en un didlogo solidario con cada una de las estructuras
materiales manifestadas en sus obras.

Son Visiones Interiores que se manifiestan en la percepcion claray cuya intension es guiada por la nece-

sidad interior de ir mas alla de la superficie, de la mera apariencia.®

3. José Maria Bullon de Diego, Dibujo Interno. Un ensayo sobre el dibujo y sus procesos creativos (Madrid, Cultiva Libros SL,
2010), 199.
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Na proposta de acao pelo
desenho aqui apresentada, as
mulheres passam a sugerir al-
teragdes na imagem, passam a
mover-se, mudar a postura corpo-
ral, os cabelos, os 6culos, interfe-
rindo na construcao do desenho.
Construimos juntas a imagem: o
desenho em si mesmo e aimagem
que projetam de si. Em um jogo en-
tre o que veem, o que eu vejo, o que
gostariam de ver e como querem
ser vistas construimos um retrato,
umanovarepresentacdo emum es-
paco de cumplicidade e crescente
intimidade. Existe uma estratégia
prévia, uma proposta que é fruto
de uma investigagao artistica pes-
soal, mas o desenho acontece no
(des)encontro; a estratégia existe
para promové-lo, facilita-lo, para
que ele seja possivel por meio da
linguagem visual.

Assim, proponho o encon-
tro entre representacao e acao: o
desenho ndo somente como uma
investigacao de uma visao inte-
rior, de minha propria perspectiva
do mundo, mas como poténcia do
(des)encontro, como um processo
que permite/facilita um encontro
entre perspectivas, experiéncias,
narrativas e desejos individuais
e distintos. Na interagao entre
artista-modelo, no encontro de
nossos olhares e perspectivas, na
conversaintimista, se registramas
emocoes de quem? Visao interior,
de mundo, de quem?

R ]
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Fig. 4, 5 e 6. Natélia Brescancini, registros da acdo de desenho em
“mirar(nos)otras”, 2019. Retratos em desenho/ autorretrato em
fotografia, Madrid, Espafia.
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Nicolas Bourriaud afirma que a obra de arte contemporanea, mesmo quando um
objeto, possui uma relativa ‘transparéncia social’, que a diferencia de outros produtos da
atividade humana. A obra de arte cria um espacgo de dialogo, de negociagao entre artista
e espectador. Quando o proprio processo de construgao da obra é também tema, nasce ‘o
transparente’e o valor de intercambio da obra, ja que “lo que el artista produce en primer lugar
sonrelaciones entre las personas y el mundo.” A estética relacional trata, assim, de propor
aprodugao artistica no ambito das relagées humanas, valorizando a interagao e intercambio
possiveis através da experiéncia estética, tornando-se uma ferramenta “que permite unir
individuos y grupos humanos.”

Essareflexao, por meio do desenho e daagao, € também uma expansao, transpo-
sicdo de umainquietacao que permeia minha experiéncia com os feminismos -na politica,
histéria da arte, na teoria e na propria arte. Quando e onde finalmente nos encontramos?
Quais sao as estratégias de resisténcia encontradas nos coletivos de mulheres? Quando
experiéncias e narrativas individuais se tornam mobilizadoras de questionamentos e mo-
vimentos coletivos?

Nao se trata, assim, de negar o lugar de artista, de investigadora, de quem busca
expandir sua compreensao da realidade por meio do desenho mas, na aproximagao com a
performance ou arte de agao, por meio da estéticarelacional, estar presente, disponivel, em
construgdo; uma investigagao de si e da realidade que se quer realizar no (des)encontro, na
presenca da outra, no enfrentamento de nossa diversidade.

Propororetrato como agao é trazer a outra para dentro do processo de construgao
da imagem, é estabelecer com ela uma comunicagao que permitira a constru¢cao de uma
imagem unica, hibrida, distorcida, efémera. Uma proposta que nasce de uma trajetéria
artistica e da experiéncia pessoal como estrangeira na Espanha, de uma busca por conectar-
se com outras mulheres sem disfarcar nossas diferencas, como modo de celebrar e com-
preender nossa diversidade, de fortalecer-nos nela. A arte como experiéncia, como agao
politica. Um encontro entre arte e feminismo que amplia as possibilidades, que estimula
a criacao de procedimentos e estratégias para construgao de imagens e a ocupacao de
espacos. Trata-se de uma exposigao/intervengao/agao, uma proposta de site-specific que
aprincipio intenciona dialogar com mulheres e que rapidamente se descobre tensionando
o tecido institucional.

4. Nicholas Bourriaud, Estética Relacional (Buenos Aires, Adriana Hidalgo Editora, 2008), 51.
5. Bourriaud, 51.
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Acéo e feminismos
Preparando a exposigao, com as séries de fotografias fixadas na parede oposta ao espelho,
surge a necessidade de criar textos criticos, de apresentacao da exposigao e daintervengao/
acao com desenho. Para a realizagao do texto convido uma historiadora da arte, Claudia
Capa, pesquisadora do feminismo decolonial, critica de arte feminista, performance e
criacao artistica. Uma questao importante que se faz mais evidente nesta colaboragao
€ a aproximagao, ou distancia, entre a praxis artistica e a critica, entre a experiéncia e o
discurso. Como preparar-nos para o encontro? Como o discurso forma parte da agao? Ha
que preparar-se?

Para o encontro propriamente dito, para a conversa com o grupo nao existe para
mim, como artista, muito preparo prévio. Nao existem perguntas porque nao had um objetivo
especifico; existe abertura, desejo de encontro, desejo de escuta. Meu objetivo e preparo
se referem arealizagao da imagem: materiais, procedimentos, etc.

Ainda assim percebo que sim, existe algo que gostaria de compartilhar: meu encontro
com as discussOes sobre autorretrato na Histdria da Arte Feminista, outras perspectivas e
modos de olhar a produgao artistica. Existe ainda algo que gostaria de investigar, descobrir
com essaacao: que formas nds, mulheres, encontramos dentro de toda a nossa diversidade,
de dialogar? De estar juntas? Como os grupos e rodas de mulheres se tornam espagos de
resisténcia e criagdo de novas subjetividades?

Aideia eraconhecer as mulheres, saber um pouco da formagao do grupo e convida-
las para serem ‘modelos’, dentro de uma perspectiva em que mulheres desenham mulheres
e criam outros imaginarios de feminino, pensando a arte como um espaco de criagao e
imaginacao de outras subjetividades.

Como pode aarte, emum encontro de mulheres, facilitar outros olhares, criar outros
espacgos -fissuras- por meio das linguagens? Como equilibrar a construgao de umaimagem
poética, artistica e aberta com os discursos tedricos e politicos feministas?

Em El desnudo feminino,® Nead trata das representacdes visuais do corpo feminino
nu ao longo da histoéria da arte, tratando de seu valor cultural, dos sentidos e significados
construidos através delas dentro de uma cultura patriarcal. Discute como as mulheres,
em sua percepc¢ao dos feminismos e das limitacdes sociais impostas aos seus corpos
buscam compreender, e reconstruir, essas representagdes por meio da arte. Ao tratar
da producao artistica de mulheres dos anos 70, a autora destaca como as artistas e pes-
quisadoras feministas passam a questionar os essencialismos que envolvem um primeiro

8. Linda Nead, El desnudo femenino. Arte, obscenidad y sexualidad (Barcelona: Tecnos, 2013).
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movimento de afirmacao da sexualidade feminina através do corpo nu e movem-se no
sentido de reconhecer a diversidade de nossas identidades, o encontro com outras es-
truturas e opressdes sociais.

A proposta de acdo em mirar{nos)otras se apresenta em um contexto de producdo
artistica onde mulheres sao conscientes da diversidade de nossas identidades e buscamos
uma “conciencia mas critica del ejercicio del poder en la sociedad y las multiples posiciones
como sujeto que ocupan las mujeres.” Surge, ainda, da observacgao e desejo de investigagao
dos encontros em um espago destinado as mulheres imigrantes, ‘vecinas’com experiéncias,
idiomas e culturas muito distintos.

Aagdo ocorre com mulheres em grupos diversos, dentro de um centro social e cultu-
ral do municipio e, assim, gera também reflexdes sobre a arte de agao dentro de instituigoes
publicas. Ainda assim, seriam necessarias outras experiéncias e agdes, em espacgos distintos,
para criar bases para um debate mais amplo. E preciso compreender que a agao proporciona
também um (des)encontro entre diferentes areas do conhecimento e posicionamentos poli-
ticos, entrelagando os campos da arte, critica de arte, servigo social, feminismos, politicas
de igualdade e imigracao, entre outros.

Ainda assim, € possivel afirmar, a partir de nossa experiéncia, que a agao artistica
gerou uma fraturano cotidiano dainstituicdo e que, como uma lente de aumento, amplificou
as contradicoes existentes nasrelacées interpessoais e institucionais, em uma contraposicao
de perspectivas que gera, mais que desconfortos, debate.

La performance no es logica. Deshace lo normativo. Desarticula el discurso. Descontextualiza en oca-
siones sus componentes. Subvierte la sintaxis habitual de los acontecimientos, y a veces es molesta,
pues no tiene facil encaje en la I6gica de la convencion ni del discurso artistico, ni pretende ser grata al

publico que la contempla.?

Ao final, a instituicao, que acreditava estar apenas oferecendo uma experiéncia
poética para suas frequentadoras, vé seu discurso de integragao e igualdade questiona-
do e busca, em vao, controlar a experiéncia e altera-la, em uma presenga constante da
coordenacao, centralizadora do debate, em parte dos encontros. Ainda assim olhares, re-
conhecimentos e cumplicidades se tornam possiveis: a fissura foi gerada, o (des)encontro
foi possivel entre mulheres.

Surgem pequenas conversas durante o tempo do desenho: sobre a filha adolescente,
para quem ela escolheu nome igual ao meu; sobre a dificuldade em olhar-se no espelho;

7. Nead, 105.
8. Bartolomé Ferrando, El arte de la performance. Elementos de creacién (Valencia: Ediciones Mahali, SL, 2009), 9.
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o prazer em ser ‘'modelo’; o encantamento no reconhecimento de si pelo olhar da outra; o
movimento do corpo sequindo a linha; o desejo de controle da imagem em construcao; as
dificuldades de manter a proporcao do corpo no desenho sobre o espelho; o sentidos de
retratar-nos e olhar-nos; a singularidade da experiéncia; o prazer com a arte; memarias de
espacgos de criagao; aimportancia dos grupos de mulheres; aalegria de ver-se representada
naquele espaco; etc. Trata-se de criar, na sutileza, e por meio da construcao de imagens/
retratos, espacos que nos aproximam sem negar as diferengcas nem mesmo as desigualdades
que nos levam a buscar-nos.

Servirse de estrategias corporales para proponer nuevas imagenes, huevas presencias, nuevas re-pre-
sentaciones. Estrategias que hacen posible fundar nuevos lugares desde los que se pueda proponer lo
impensable en otros. Estrategias de construccion del cuerpo y de la subjetividad en espacios marcados

por la censuray la obligatoriedad del silencio.®

Ainda que a acdo proposta em mirar(nos)otras ndo tenha nenhuma relacdo com as
performances analisadas por Maite Garbayo Maeztu —estas situadas sob o tardofranquismo—,
sua abordagem desde a perspectiva de género e discussao da performance como lugar dos
COorpos que ‘aparecem’ interessa para pensar uma proposta de agdo que busca construir
imagens a partir dos (des)encontros mas, principalmente, compreensdes dos possiveis
lugares de resisténciainventados por mulheres —artistas ou ndo— que parecem langar mao
do “decir sin decir,"? estratégia, segundo a autora, presente nas performances e artistas
que enfrentam o regime.

A presengado corpo, aaberturado processo, atrocade experiéncias, as cumplicida-
des e afetos por meio da criacao compartilhada de imagens e representagdes de mulheres e
femininos, em estratégias de encontro silenciosas; pelo olhar, através do espelho. Encontrar-
nos, ocupar e plasmar nossas presengas nos espacos, visibilizar —por meio das imagens—
NOSSOS COorpos e 0s processos de silenciamento a que sao submetidos.

Assim, 0 que nasce como uma proposta de agao artistica que visa o estabelecimento
derelagdes interpessoais, de encontros e desencontros pela agdo/olhar do desenho, revela
um potencial de visibilidade (e resisténcia) aos silenciamentos e relacdes hierarquizadas
que se reproduzem, de maneira mais ou menos consciente, em espacos institucionais,
inclusive aqueles dedicados as mulheres. Trata-se de explicitar a dimensao politica da
estética relacional.

9. Maite Garbayo Maeztu, Cuerpos que aparecen. Performance y feminismos en el tardofranquismo (Bilbo: Consonni, 2016), 21.

10. Garbayo Maeztu, 24.
153



154

No solo musas. Mujeres creadoras en el arte iberoamericano

Consideracées finais
A acao proposta engendra reflexdes e temas de investigacao diversos, principalmente no
que diz respeito aos encontros entre arte e feminismo, arte e politica, teoria e praxis artis-
tica, producgao e critica na arte contemporanea, entre outros. O presente estudo organiza
uma reflexdo em torno da proposi¢cao do desenho como acéo, como dispositivo relacional
avaliando, em parte, as motivagoes e desdobramentos de uma experiéncia artistica, da
proposta de agdo em mirar(nos)otras.

Essa reflexdo cria bases para um projeto que pretende sequir criando e recriando
formas de interacdo com outras mulheres, privilegiando o desenho e nossos(des)encontros.
Afirmando o desenho e o(auto)retrato como dispositivos relacionais, pretende-se a criagdo
de outras acoes e, a partir delas, ampliar as reflexdes nos mais diversos campos. Ndo se trata
de repetir aagcao —buscar lugares de encontro entre mulheres em salas espelhadas—, mas
de definir um campo de atuagao, entre o desenho e aacao, entre o autorretrato e o retrato,
entre individuos e coletivos, entre mulheres, que possibilite a fissura, o (des)encontro, os
estados distintos de comunicacao e afetos que se dao atraves da experiéncia estética,
através dalinguagem visual e dos processos de construgao de imagens.
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Fig. 3. Natalia Alarcén Pino, parte de la serie Estudio de fragmentos, 2018.
Oleo sobre madera, 20 x 15 cm. Valencia, Espafia.
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Toda practica artistica comienza con un conjunto decisiones (la eleccion de las herramientas, de los so-
portes, de los temas)y por la eleccion de una actitud con la que el artista habitara estos materiales... El
artista se construye asi una <<identidad formal>> a partir de la lengua que hereday del estilo que denota

su historia personal: dar forma es comprometerse; crear es crear valor.!

Podemos establecer que la practica artistica es pensada y articulada de manera critica y
reflexiva para producir significados mediante la visualidad, en mi caso desde el medio picto-
rico. Porlo que las decisiones que escogemos en el proceso creativo se vuelven relevantes
al momento de representar una imagen con la que podremos construir diferentes caminos
para comprender nuestro entornoy a nosotras/os.

En ese sentido mi proceso de investigacion pictérica pretende mediante la repre-
sentacion pictorica del cuerpo, preguntarse sobre la construccion tanto visual como social
del sujeto contemporaneo. Mi intencién es acercarme por medio del caracter analogico de
la pintura y la dimensién mecanica de la fotografia a laimagen de un cuerpo en constante
mutacioény transformacion, que sobrepase los limites de larealidad hacia lo diferente, expo-
niendo y situando al cuerpoy a la pintura entre la figuracion y la abstraccion.

El proceso pictérico que he ido desarrollando, este ultimo tiempo, se da inicio con
la fotografia a cuerpos en diferentes poses. Estas fotografias son pensadas en funcién de
la pintura. Es decir considerando sus posibilidades plasticas al trasladar luces, sombras,
matices al soporte pictorico. Algunas de estas fotografias luego son parte de un collage fo-
tografico que realizo parainiciar el proceso de transformacion del cuerpo. La fotografiay su
manipulacion me sirven para poderingresar aun nuevo cuerpo, paradesarrollar unaimagen
diferente a lainicial. Para que al ser trasladada al soporte pictdrico, vuelva aingresar a otra
transformacion pero esta vez manualy gestual. Este conjunto de acciones comienzan a crear
el diagrama pictdrico, que me guiaran hacia ese acontecimiento, entendido con el fildsofo
Deleuze,?lo que hara surgir una presencia corporal.

La pintura me permite desde el gesto manual, ingresar al cuerpo, mediante mati-
ces, texturas, capas. A través de la pintura pretendo volver a descomponer el cuerpo y las
poses, en una especie de lucha, transformacion, mezcla, mutacién corporal que devele otra
materialidad, otra forma, otra carne, otra piel, otra-otro sujeto. Creando asi otro cuerpo,
mediante la mezcla de poses, colores, formas y gestos. Se expone asi una representacion
carnal y matérica. El cuerpo confirma su existencia a través del espacio y el gesto manual
que la pintura le proporciona.

1. Nicolas Bourriaud, Formas de vida. El arte moderno y la invencion de si(Murcia: CENDEAC, 2019), 69.
2. Gilles Deleuze, Francis Bacon. Ldgica de la sensacién (Madrid: Arena libros, 2002).
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Sibien este proceso
de transformacion se inicia
con lafotografia, eslapintu-
ralaque permite sobrepasar
los limites de la realidad ha-
cia lo diferente. El proceso
manual, de manchay trazos
dejadelado cualquierinten-
to de ilusion, haciéndonos
sentir la idea de un cuerpo
monstruoso que se hace fo-
tografiay deviene real cuan-
do termina en pintura.

P

Durante el proceso  Fig. 1. Natalia Alarcon Pino, Fragmento detalle de obra Posibilidades del
pictérico voy tomando una cuerpo, 2019. Oleo sobre tela, 114 x 90 cm. Valencia, Espafia.

serie de decisiones plasti-
cas en la busqueda de diferentes posibilidades para representar el cuerpo. Lo reinterpreto
varias veces, como forma completa o fragmentada. Desde una misma imagen pueden surgir
unsinfin de pinturas, piensoy vuelo a re-pensar el cuerpo desde la pintura, el que se termina
transformando en mancha, en un plano de color con forma o sin forma. A veces se queda en

la figuracion a veces se vuelve gesto, mancha, linea.

Pintar, hacer aparecer, evocar, son caracteristicas propias de la pintura, que a través
de su caracter analdgico generan una serie de relaciones, que hacen de ella una plataforma
deimagenes sensibles. “La pintura se propone directamente despejar las presencias que hay
debajo de la representacion.” Cuando Deleuze habla sobre esta caracteristica de la pintura,
dejaenclaroladiferencia que hay entre representary presentar. Larepresentacion, como un
acto queinvolucrarelaciones entre unaimageny un objeto que se supone que ilustra, mientras
que la presencia es propia de la pintura. Si bien ésta, establece relaciones con un objeto X",
lo que se logra pintar en el cuadro, no es el simple objeto representado, sino que en cuanto es
vivido como experimentado la sensacion del cuerpo pintado. En efecto, la pinturano busca una
narrativa ni objeto que ilustrar, sino mas bien intenta mostrar el cuerpo desde la sensacion.

Gracias a Deleuze entendemos que la pintura pasa por distintos niveles sensitivos,
para lograr llegar al ‘hecho pictorico’, estos son los niveles de ritmo y movimiento que en-
contramos en el cuadro, los cuales se alejan de lo representacional, para ingresar al campo
de lo presencial. Al respecto podriamos decir también que a traves de la pintura se logra

3. Deleuze, 58.
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desarrollar un ‘aconteci-
miento’, donde se establece
un vinculo entre el cuerpo
del pintor y el lienzo. Se ge-
nera ese momento unico
en el cual queda registrado
el tiempo y el acto manual.
La imagen se desarrolla en
tiempos pausados, el tiem-
po se logra embalsamar ahi,
cuando se pinta. De esta
forma la pintura hace surgir
un‘acontecimiento’, elacon-
tecimiento de las fuerzas y
las sensaciones presente en
la tela.

Hablar desde la pin-
turaes hablar de un proceso
creativo y reflexivo que nos
permite comprender nues-
tro entorno y asi mismo
a nosotras como sujetos
dentro de un espacio que

habitamos siendo cuerpo.
Fig. 2. Collage fotogréfico que utilizo para realizar las pinturas. Podemos decir que enla pin-

tura hay diferentes cuerpos
presentes. El cuerpo del pintor, quien ejecuta y deja el registro en la tela, el cuerpo repre-
sentado y el cuerpo de quien lo observa. La practica pictoérica realiza una gestualidad que
dejaunregistro enla tela, produciendo con ella un cuerpo del proceso. La pintura descubre
la realidad material del cuerpo, la expone al momento de representarlo. De esta forma, lo
que se logradespejar en este proceso es una presencia que actla sobre el sistema nervioso,
develando un registro temporal y matérico diferente alos tiempos que habitamos hoy en dia.

Como bien he indicado el cuerpo es el referente que da motivo a mi obray es el que
también motiva mi investigacidn tedrica. Me encuentro en la busqueda constante de otros
cuerpos posibles que puedan surgir junto ala pintura. En ese sentido todas las metodologias
utilizadas son pensadas en funcion de laimagen que se re-presentara. El proceso pictorico
en si conlleva un proceso de aprendizaje constante, de reflexion y actuar que nos permite
desarrollar diferentes realidades, sentidos y presencias.
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Durante toda la historia del arte, en el acto de reproducir y representar una imagen,
una realidad, es parte del mundo en el que vivimos. La pintura es una de las practicas visua-
les mas antiguas y ha pasado por diferentes fases de desarrollo hasta la actualidad. Ha ido
dejando de tenerlarelevancia que tuvo en sumomento como medio productor de imagenes.
Funcion que ha sido relevada por laimagen fotografica. Medios que hoy nos invaden en dife-
rentes ambitos de la vida cotidiana.

Vivimos en una sociedad del espectéaculo, establece Sontag,* toda situacién se ha
trasformado en ello. Los medios masivos de comunicacidn, como la television, internet, la
manera en que se emplean y la frecuencia con la que se ven, tan solo sirven para saciar la
necesidad de ver mas. Donde las personas estan mediatizadas por las imagenes. Existe
una reproduccién de la realidad bajo los tiempos y deseos sociales, en donde la produccion
masiva y la circulacion se vuelven cotidianas en nuestra cultura visual.

Nos encontramos rodeados y atosigados por un sinfin de imagenes. Este consu-
mismo masivo de imagenes va creando un imaginario vacio y limitado. Restringido a un tipo
de imagenes, que intenta reinar sobre la vista. Sin duda este consumismo despavorido de
imagenes es parte de una ldgica establecida para eliminar cualquier acto de subjetividad
y sensibilidad productiva. Frente a esta invasion mediatica tecnoldgica el tedrico espanol
David Pérez establece a la practica artistica como un ambito de accion:

Laactividad artistica —sea cual sea su ambito concreto de manifestacion—debe reaccionar recuperando
la posibilidad de una mirada renovada a través de la cual pueda provocarse la dislocacion de la temporali-
dad impuesta en la que vivimos, esa temporalidad, generadora de relacionesy espacios, en los que el ver

queda empobrecido debido a la propia sobresaturacién visual y al consiguiente ruido megainformativo.®

Relevante en ese sentido como John Berger establece a el acto de pintar como un
acto deresistencia “Me baso en la conclusion de algunos pasos hacia una pequena teoria de
lo visible: pintar hoy es un acto de resistencia que satisface una necesidad generalizada y
puede crear esperanza™ asi mismo en relacion ala pinturay su forma de crear establece de
forma pertinente y poética:

Se havueltoimportante el hecho de pintar un buey desollado como en otras épocas, pero siempre distinto.
No como pintaba la comida los romanos ni como Rembrandt, ni tampoco como Soutine o como Bacon.
...de pronto, la posibilidad de pintar esto se ha hecho urgente, necesaria, esencial: la sangre y sacrificio.

Pero también funcionaria con una manzana con una cara. Uno tiene que arrancar las cosas, una a una,

4, Susan Sontag, Sobre la fotografia (Buenos Aires: Debolsillo, 2012).

5. David Pérez, "Anacronismo y resistencia (desnudando la pintura, abriendo la mirada, escapando del consumo...,” ARS NOVA:
Dossier Comunidad Valenciana, no. 1/2(2002), 4.

8. John Berger, Desde el taller. Didlogos entre Ives y John Berger con Emmanuel Favre (Barcelona: Gustavo Gili, 2015), 128.
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de la pegajosidad de Berlusconi, y hacerlas de nuevo, frescas, limpias, mostrarlas palpitantes o con un

dulce podredumbre.’

Esta subjetividad presente en el caracter tradicional y artesanal que esta forma de
arte implica, conlleva unarelacion temporal con el mundo, distinto al que propone laraciona-
lizacion de la vida moderna. El acto manual hace presente un momento determinado, vivido
junto al cuerpo de quien lo realiza. En una pintura se logra desarrollar un registro corporal,
temporal y sensitivo. Eso me parece relevante, mientras existe un proceso de produccién
industrial, que intenta borrar cualquier registro manual de los procesos de fabricacion. De
este modo, el cuerpo se transforma al ritmo de lamaquinariay el cuerpo-sujeto se encuentra
consumido en el mundo que lo rodea, preocupado por la produccién del capital.

En otras palabras, el cuerpo dentro de la sociedad globalizada y mediatizada esta
sometido a la inmediatez de la produccion, ejerciéndose un control de los cuerpos y de las
personas. Asi, el cuerpo se transforma en una expresion de las exigencias del sistema capi-
talista. Somos lo que la sociedad es y nuestro cuerpo se transformay se construye bajo esa
l6gica. El cuerpo para Foucault existe eny a través de un sistema politico, que proporciona
al individuo un espacio donde comportarse y adoptar una postura determinada, dentro de
distintos medios disciplinarios y de produccion: “La disciplina fabrica asi cuerpos sometidos
y ejercitados, cuerpos dociles. Entendiendo el cuerpo décil como el cuerpo sometido, que
puede ser utilizado, transformado y perfeccionado. Si el cuerpo humano es una fuerza pro-
ductiva es porque esta obligado a trabajar y esta obligado porque se hallarodeado de fuerzas
politicas, atrapado en el mecanismo de poder.”

En ese sentido, la relacion que nuestro cuerpo establece con el entorno es una
relacién de lejania, pues no logramos mantener conocimiento de nuestro cuerpo a partir
de nosotros, sino que a partir de la produccion en la que nos encontramos sometidos. En
consecuencia, me parece relevante como la pintura puede hacernos mas conscientes de
nuestros actos, que, si bien son mecanizados y transformados bajo una logica de trabajo,
son vividos desde la subjetividad. Lo que se desarrolla con la pintura es unico e irrepetible:
gestos, manchas, borrones, huellas hechas a pulso.

Por otro lado, la construccion del cuerpo en la sociedad actual se ve modificada por
ciertos patrones y canones de representacion. Hoy en dia el cuerpo sera definido y tratado
conforme a la cosmovisién vigente en cada sociedad, sera transformado bajo un sistema
de normas establecidas. Muchas de estas estan presentes en los medios de comunicacion
visualy enla publicidad. La cultura mediatica construye de esta forma unaimagen modélica
e idealizada del cuerpo, donde la sociedad se refleja.

7. Berger, 128.
8. Michael Foucault, Vigilar y castigar: Nacimiento de la prision (México: Siglo Veintiuno, 1998), 141.
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Bajo dicho contexto,
lasimagenes mediaticas son
las que nos formany estable-
cen como personas a fin de
una necesidad de ser acep-
tados por el grupo social:
la publicidad nos entrega el
mensaje del sujeto feliz en
un cuerpo perfecto. Esto se
ha transformado en una par-
te importante de laidentidad
del ser humano. Hoy tenemos
la posibilidad de manipular
nuestro cuerpo, que puede
ser creado, aumentado o re-
construido. Las personas se
han vuelto agentes activos
enlagestiony mantenimien-
to de sus cuerpos en funcion
de los medios.

En otras palabras,
la imagen nos configura y
es parte de una experien-
cia directa con la realidad.
Cuando observamosimage-
nes a diario en los medios,
confirmamos el presente,
dilatando nuestras expe-

Fig. 4. Natalia Alarcén Pino, sin titulo, 2019. Oleo sobre papel vegetal sobre
papel con spray rojo, 20 x 24 cm. Valencia, Espafa.

riencias mediante fotografias e incapacitando las relaciones en lavidareal. Cierta fotografia
publicitaria y mediatica genera en la actualidad una imagen en el sujeto que gira en torno
al espectaculo y que obliga a las personas a ser consumidores visuales, construyendo su
imagen desde el totalitarismo de los medios. Para Baudrillard todo el universo se despliega
en nuestra pantallay al vivir en el éxtasis de la comunicacion, vivimos en la obscenidad de lo
demasiado visible “La proximidad absoluta, lainstantaneidad total de las cosas, la sensacion
de que no hay defensa ni posible retirada. Es el fin de lainterioridad y laintimidad, la excesiva
exposiciony transparencia del mundo.” Desde el éxtasis de lacomunicacion visual construi-
mos nuestros cuerpos, una mirada que se nosimpone como Unica para sentirnos aceptados.

9. Jean Baudrillard, "El éxtasis de la comunicacion,” en La posmodernidad, editado por Hal Foster (Barcelona: Kairds, 1985), 196.
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Citando a Guy Debord, el espectaculo es la principal produccion de la sociedad actual.
Esta mirada se centra en los medios de comunicacion de masas, que es el lugar abrumador
donde se ejerce esta produccidn. Es el lugar que ha generado una comunicacion unilateral,
que hace que creamos una sola mirada del mundo, donde nuestros gestos y sensaciones ya
no son nuestros. Mientras mas nos aceptamos y reconocemos en las imagenes dominan-
tes, menos comprendemos nuestra existencia y deseos. “La exterioridad del espectaculo
respecto del hombre activo se manifiesta en que sus propios gestos ya no son suyos, sino
de otro que lo representa. Por eso el espectador no encuentra su lugar en ninguna parte,
porque el espectaculo esta en todas.”

A partir de lo planteado, se podria decir que la imagen del cuerpo, hoy en dia, esta
mediatizada y por ende el sujeto contemporaneo y su sistema de relaciones, también. Bajo
este marco, nos resulta dificil aproximarnos a nuestra propia imagen sin los clichés de un
canonidealizado. Una de las causas de este paradigma univoco, se debe ala poca capacidad
de reaccién de la sociedad, la cual ha permitido a los medios de comunicacion ejercer una
influencia cada vez mas poderosa sobre la audiencia, reduciendo la vida a las logicas de
consumo. “So6lo hay necesidades porque el mismo sistema necesita que las haya,” como
se establece en el libro La sociedad de consumo, las necesidades son impuestas. Bajo esta
l6gica, vamos consumiendo imagenes, revistas de moda, publicidad, noticias, etc.; que mo-
difican la imagen del cuerpo hacia ‘seres mejorados’, sujetos con un cuerpo rejuvenecido,
mas vivazy activo. Como indica Baudrillard, estas son las posibilidades que nos entregan los
medios. Los tratamientos de belleza, los regimenes alimenticios y las practicas sacrificiales
son testimonios de que “el cuerpo hoy a llegado a ser objeto de salvacion."?

Bajo la existencia de una propaganda incesante, se nos quiere recordar que tenemos
un solo cuerpo y por eso hay que cuidarlo, respetarlo, mejorarlo, salvarlo. De esta forma el
cuerpo se transforma en un objeto donde el sujeto hoy en dia invierte econémicamente en
él. Sin duda, hoy en dia se nos propone una Unica mirada del cuerpo, que esta centrada en
mejorarlo constantemente, para que rinda, para que funcione. Se invierte tiempo y dinero
en él para producir unaimagen modélica.

Elcuerpollegaaser, enunareinversion total, ese objeto amenazante que es necesario
vigilar, reducir, mortificar con fines ‘estéticos’, con la mirada fija en las modelos escualidas,
descarnadas, de Vogue, en las que es posible descifrar toda la agresividad inversa en una
sociedad de abundancia.”

10. Debord, La sociedad del espectdculo, 18.
11. Baudrillard, La sociedad de consumo, 156.
12. Baudrillard, 157.
13. Baudrillard, 175.
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Fig. 5. Natalia Alarcén Pino, Didlogos entre la forma y la sin forma del cuerpo, 2019. Composicidn sobre muro, 100 x
150 cm. Valencia, Espafia.

De acuerdo alo establecido se puede afirmar que existe un cuerpo que yano es car-
nal, sino mas bien es un objeto de culto narcisista. Se va creando de esta forma un cuerpo
descarnalizado, un cuerpo ficticio que tiene una forma determinada. Un cuerpo carente de
textura y subjetividad. Bajo esta mirada del cuerpo como objeto de consumo, éste pierde
identidad y forma propia. Se convierte en un artefacto de la revolucién tecnoldgica. Y es
explotado con fines productivos y de rendimiento.

De acuerdoalo planteado, esimportante que exista un cuestionamiento de laimagen
del cuerpo impuesta por la sociedad, para enfocarnos, en cambio, hacia una nueva mirada,
interioryreal. Por eso me parece importante establecer que se pueden generar otros plantea-
mientos a partir de medios como la pintura, cuyo caracter manual nos permite un acercamien-
toalavisualidad desde otras perspectivas, cercanasy sensitivas. La pintura en este sentido
nos posibilita distintas maneras de entender la imagen, ya que al no tener una sola lectura,
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facilita nuevas maneras de
entender el cuerpoy el mun-
do. A partir de la historia del
arte podemos apreciar cémo
laimagen pictérica halogra-
do cuestionar el imaginario
establecido. Pintores como
Goya, Bacon, Freud, De
Kooning han dejado de lado
los canones establecidos,
parahablar del cuerpo desde
su interior. Como se refiere
Deleuze “La pintura es quien
descubre larealidad material
del cuerpo.™

En este sentido, la
propia practica pictorica
que intento desarrollar va
por caminos cercanos a lo
planteado, para aproximar-
me a una mirada diferente
del cuerpo. Con cierta cer-
teza el proceso pictérico
que he desarrollado ha sido
parte de unatransformacién
que me ha llevado a pensar
el cuerpo desde una espe-
cie de metamorfosis y mu-
tacion constante. A partirde
lo planteado considero que
la pintura nos puede invitar

e

Fig. 6. Natalia Alarcon Pino, Otra forma posible, 2018. Oleo sobre tela sin a verlo no tan sélo como un
bastidor, 90 x 75 cm. Valencia, Espafia. objeto narcisista, como de-

cia Baudrillard, sino mas bien
como un cuerpo que existe y es aceptado desde su materialidad, sus pliegues, coloresy
texturas carnales.

14. Gilles Deleuze, Francis Bacon. Logica de la sensacion (Madrid: Arena libros, 2002), 61.
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De estaformaesimportante lanocion de pintura que me he ido acercando, la cual en
sintonia con lasreflexiones de Gilles Deleuze, se propone directamente despejar la presencia
que hay bajo la representacion. Esta manera de entender la pintura me parece necesaria,
ya que nos invita a entender la visualidad desde sus sentidos presenciales y no narrativos.
Asi, nos alejamos de las estrategias visuales que, ancladas en el cliché, operan a diario en
los medios masivos de circulacion de imagenes, para acercarnos, en cambio, ala existencia
de un ser diferente.

Dicho lo anterior, la propia practica pictorica intenta ‘sacar hacia afuera’ la figura
conflictiva del cuerpo, reafirmando su estatuto politico. Heredera de la pintura de Bacon
y/o de Goya, como la continuacion del grito amenazante de sus cuerpos ante la frenética e
imparable sucesion de imagenes estereotipadas de la humanidad: el desgarro de la carne
hecho impostura.
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Figura 1. Mari Gemma de la Cruz, imagens de 1 a 3 do ensaio Peito de Pedra, 2018.



Reflexdes sobre o meu processo criativo
no ensaio Peito de Pedra

Reflections on my creative process in the essay ‘Chest Stone

Resumen

No ensaio Peito de Pedra*, trabalho em desen-
volvimento, proponho a reflexdo sobre o corpo
feminino e os estigmas sexistas e machistas
que se impode a ele; do modelo renascentista
do corpo classico e perfeito; da obscenidade
imposta a nudez, confinada a espagos delimi-
tados pela moral judaico-crista; da alienacao
da producao dos sentidos do corpo e sua obje-
tificagao. Uso a estética deste ensaio para me
auto representar e aoutras mulheres produzin-
do uma fricgao surgida do contato entre per-
formance, imagem e poesia, a partir de meus
conflitos pessoais possibilitando a existéncia
de um territdrio proprio. As imagens sao: au-
torretratos e retratos de mulheres, produzidos
emlonga exposicéo; reflexos emfragmentos de
espelhos de esculturas, encontradas em mu-
seus e ruas de varios paises; paisagens e obje-
tos encontrados na natureza; e poesia autoral.
* https://www.marigemma.com/peito-de-pedra
Palabras clave: processo criativo; fotografia concei-
tual; arte contemporéanea; corpo feminino; obsce-
nidade da nudez feminina; objetificagao feminina.
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Abstract

This paper Peito de Pedra* (Stone Chest), is
a work in progress in which | propose a reflec-
tion on the female body, the sexist stigmas, and
chauvinism that are imposed to it. From the
Renaissance model with their classic and perfect
body, the obscenity imposed to nudity restricted
to spaces limited by the Judeo-Christian morality,
the alienation of the senses the body produces
and its objectification. The aesthetics of this pa-
per are used to represent me and other women
producing a conflict that arises from the con-
tact between performance, image and poetry,
based on my personal conflicts making possible
the existence of my own territory. Theimages are
self-portraits, and portraits of women produced
inlong exposure; reflections in fragments of mi-
rror sculptures found in museums and streets of
various countries; landscapes and objects found
in nature; and copyrighted poetry.
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Figura 2. Mari Gemma de la Cruz, imagens de 4 a 6 do ensaio Peito de Pedra, 2018.

Apresentacao
Os meios produtores de visualidade na arte contemporanea sao auténomos e trabalham diver-
samente arelagao entre imagem/linguagem/texto, combinando e diluindo os limites entre o
visivel e enunciavel, constituindo um campo expandido, onde a pratica artistica nao esta mais
localizada somente nos diversos géneros/suportes empregados e suas hibridizagées para
arealizagdo do projeto plastico. No ensaio Peito de Pedra(figuras de 1a 4), que se encontra
em processo de construcao, eu uso a fotografia hibrida como objeto de auto representacao
e de representagao de outras mulheres e quando associada a palavra, produz uma fricgao
surgida do contato entre os trés campos (performance, fotografia e poesia), possibilitando
a existéncia de um territorio proprio.

Nesse dialogo/atrito das praticas sou responsavel pela autoria, pesquisa, texto,
direcao, coreografia, cenografia, figurino, iluminagao, produgéo da cena e agitacao socio-
cultural, o que me posiciona como uma mulher que se constréi em multiplas camadas e em
aprofundamento constante nas técnicas. Porisso aautodenominacgao ‘artista visual-etc’'me
situa profissional e socialmente, conforme Basbaum'.

Em uma destas camadas eu me encontro como feminista, na busca pela igualdade
em direitos, equidade aos servigos e ao mercado de trabalho e diminuicao da violéncia
contra a mulher, ja que nesta sociedade onde vivo a auséncia de violéncia contra pessoas é
praticamente impossivel. Nessa perspectiva, a exibicao dos seios femininos publicamente
em Cuiabé (cidade onde resido) e no restante do pais é tratada como atentado ao pudor,
excegao feita quando no contexto daamamentacao. O Cédigo Penal Brasileiro no Artigo 233

1. Quando um artista é artista em tempo integral, nés o chamaremos de ‘artista-artista’; quando o artista questiona a natureza
e a fungao de seu papel como artista, escreveremos ‘artista-etc.’ (de modo que poderemos imaginar diversas categorias:
artista-curador, artista-escritor, artista-ativista, artista-produtor, artista-agenciador, artista-teorico, artista-terapeuta,
artista-professor, artista-quimico etc.)[ ... ] Artista € um termo cujo sentido se sobrepde em multiplas camadas, isto ¢, ainda
que seja escrito sempre da mesma maneira, possui diversos significados ao mesmo tempo. Sua multiplicidade, entretanto,
é invariavelmente reduzida apenas a um sentido dominante e Unico. Fernanda Curi, “Ricardo Basbaum, um artista-etc,” Fun-
dagdo Bienal de Sao Paulo, 25 julho 2012, consultada em 22 junho 2019, https://bit.ly/31Y8zR0
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Figura 3. Mari Gemma de la Cruz, imagens de 7 a 10 do ensaio Peito de Pedra, 2018.

indica que praticar ato obsceno em lugar publico, ou aberto ou exposto ao publico, resulta
numa pena de detengao, de trés meses a um ano, ou multa.

Os seios sao vistos como uma parte erética do corpo feminino, entretanto nao ha
preocupacao com a exibicao masculina. Em outras palavras, 0 mamilo feminino significa sexo
e 0 masculino ndo apresenta esta conotagao. Por isso, as redes sociais como Facebook e
Instagram boicotam imagens onde aparece o seio feminino com o mamilo nitido, inclusive
em obras de arte e em campanhas para a prevengao do cancer de mama em mulheres.

Em 2016, uma ONG argentina criticou a censura de mamilos femininos no Instagram
e no Facebook através da campanha ‘Tetas x tetas’, usando o corpo de um homem num vi-
deo para ensinar as mulheres como fazer o autoexame preventivo do cancer de mama.? Em
Cuiaba, capital do Estado de Mato Grosso, uma exposicao fotografica que mostrava o seio
de mulheres foi censurada e retirada do espago expositivo de um shopping. As denuncias
alegavam que era pornografia e ofensivo a populagao, sequndo o fotografo asimagens eram
sutis e conceituais.> Em 2018, o Facebook censurou a foto da estatua pré-histérica’Vénus de

2. CulturaLivre, "Ong argentina cria campanha contra o cancer a prova de censura em redes sociais,” consultada em 10 de maio
de 2017, https://bit.ly/2Xv8hSz

3. 1sabela Mercury, “Exposigao fotografica que une o nu feminino com elementos do cerrado é censurada e retirada do Goiabei-
ras Shopping,” Olhar Direto, 13 de junho de 2016, Noticias / Artes visuais, https://bit.ly/2Nmv3|f
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Willendorf’ justificando que a imagem continha nudez e depois de varios pronunciamentos
populares arede social permitiu a publicagao.

Historicamente, na Grécia, o0 modelo de mulher estava idealizado na divindade, es-
pecialmente em Afrodite, deusa do amor, beleza e sexualidade. Com o cristianismo, ocorreu
a divisao entre corpo/alma e a nudez corporal passou a significar vergonha e humilhagao,
deixando de aparecer na arte, a ndo ser para simbolizar o pecado. A percepgédo da nudez
como algo obsceno é decorrente da nogao do ‘pecado original’ que evidenciou a corrupgao
dohomem atentacao e a consequente perda da‘Graga Divina' da eternidade, sequndo a mo-
ral judaico-crista ocidental. Mulheres foram mutiladas e seus seios extirpados em martirio,
como Agueda de Catania (séc. Il d.C.), martir das tradicées cristds que posteriormente foi
santificada como Santa Agata, padroeira das doencas mamarias.

Durante o Renascimento, o ideal de corpo feminino grego foi revisitado devido aos
estudos daanatomiahumananas escolas de artes e passou a ter varias representagées como
sensualidade, delicadeza, paz, liberdade e justica, até o final do século XIX, quando passou
a apresentar-se sem qualquer pretexto.

No século XX até os dias atuais a sacralizacao e ‘cosmetizagdo’ daimagem do corpo
tem se intensificado levando a consequéncias nefastas na tentativa de manter a juventude
e beleza eternas, a qualquer precgo, de acordo com um padrao idealizado: corpos com equili-
brio, simetria, proporgao, solidez e, sobretudo rigidos e fortes, estimulados pela industria da
beleza, incorporando discursos da medicalizagao. A Sociedade Brasileira de Cirurgia Plastica
divulgou um relatério onde o nimero de cirurgias estéticas apresentou um crescimento de
quase 50% (entre 2009 e 2016) e a faixa etaria que lidera o ranking é de 19 a 35 anos, seguido
de 36 a50 e 51a 64 anos, sendo o Brasil 0 segundo pais no mundo na realizagao destes pro-
cedimentos“ e sendo que o aumento e reducao de mama correspondem a 20,1%.5 Entretanto,
ainda prevalece a nocao de obscenidade do corpo quando exposto no espago publico.

O corponaarte é sempre um corpo-representagao, um corpo imaginario que revela
narrativas e cria/reforca sentidos. Ao apresentar o corpo nu ao outro, estamos desapro-
priando este corpo, levando ao desvelamento da sua intimidade, quebrando tabus morais e
ao mesmo tempo imobilizando o corpo-objeto, dando origem ao corpo-arte.

Existe em toda sociedade a manipulagao do poder que impde condutas corporais
coercivas, que desestruturam e alienam a producéo dos sentidos e que produz uma inversao
de valores do que é 'ser humano’ e suas relagoes. A violéncia de género e a criminalizagao do

4. Folha Vitoria, "Especial Mente e Corpo: Brasil € o sequndo no ranking mundial de cirurgias plastica,” consultada em 22 de
junho de 2019, https://bit.ly/2X8uTE3
5. Terra, "Brasil se torna uma superpoténcia da cirurgia plastica,” consultada em 22 de junho de 2019, https://bit.ly/2IVMVp1
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direito de se exporreflete 0 avango do fundamentalismo religioso em nosso sistema politico
e juridico, que carregaem siaideia de que a exposigao do corpo nu, quando ndo em fungdes
socialmente aceitas e impostas, € pecado e deve ser punido, especialmente apds a eleigao
de Jair Bolsonaro, em 2018, para a presidéncia do Brasil.

Um espelho destarealidade é o fendmeno da violéncia crescente contraas mulheres
no Brasil e na América Latina. Em 2018, a pesquisa encomendada pela ONG Forum Brasileiro
de Seguranga Publica, mostrou que cerca de 1,6 milhdo de mulheres foram espancadas ou
sofreram tentativa de estrangulamento no Brasil. Ao mesmo tempo, 22 milhdes de brasileiras,
equivalente a 37,1% da nossa populacao, passaram por algum tipo de assédio.? O Estado de
Mato Grosso, onde resido, em 2018, teve a maior taxa de feminicidio do Brasil, considerando
que existe ainda subnotificacdo nos casos.” Em 2019, embora o nimero de homicidios tenha
diminuido em relagao ao mesmo periodo de 2018, o nimero de feminicidios aumentou.

Quando pratico a nudez na fotografia no género autorretrato, me coloco na frente
do espelho real ou ficcional, que também pode ser social e politico, portanto, um quadro
pessoal se transforma em imagem a ser entregue ao mundo. A concretude dessa imagem
especular unida as nossas representagoes corporais pode me colocar no limiar entre o pa-
tético, a obscenidade e a transcendéncia do eu na subjetividade. De qualquer forma, ocorre
afixagao de um momento e de um sentimento através da imagem, deslocando o corpo em
movimento performatico para o imovel corpo-arte.

Aarte no século XXl vem tentando romper com a perspectiva do ‘quadro de espelho’
como ‘selfie instantanea’, onde o corpo-objeto se destroi, se constroi, se mostra e se esconde
num jogo de esteticismo constante, imposto pela vida cotidiana, que nosinunda de sinais de
uma estética estereotipada e induz a alcancgar o ideal de perfeigao e felicidade, sem marcas
da doenca ou de velhice.

Neste paradigma pds-moderno, as narrativas na arte jaadmitemaideia de acaso, de
paradoxo, de ambiguidade e de interconexao das diversas verdades. Asimagens produzidas
celebram para além dos corpos classicos, outros corpos que podem ser decadentes, irreais
ou imperfeitos. As imagens apresentadas no ensaio Peito de Pedra constituem: - autorre-
tratos e retratos de mulheres, em longa exposicao e movimento para causar imperfeicao e
indefinicdo; -imagens de esculturas em exposicao em museus ou nas ruas de diversos paises,
obtidas a partir do reflexo em fragmentos de espelhos 0 que sugere uma desconstrucao da
estéticahegemonica perfeita; - poesia da propria autora; -imagens de objetos ou paisagens
semelhantes a forma do seio feminino e aparecem cotidianamente.

6. LuizaFranco, "Violéncia contraamulher: novos dados mostram que nao ha lugar seguro no Brasil,” BBC News, 26 de fevereiro
de 2019, Brasil, https://bbc.in/2SsM2pr
7."Mato Grosso tem a maior taxa de feminicidio do pais,” Agora Mato Grosso, 7 de margo de 2018, https://bit.ly/2Yjcm9n
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Penso que o ensaio Peito de Pedra possa levar a reflexdo do modelo renascentista
ainda vigente como unicaverdade, superando ailusao de que todos devem ter um corpo onde
anudezé universal, classica, perfeita, pura e eterna, sendo obscena quando nao apresentada
em espacos delimitados. Esquecemos que ndo somos parte da natureza, somos natureza
também, ja que a paisagem € uma metafora da vida que passa por diferentes geografias, com
direito de vivermos por inteiras, sem medo e sem vergonha de nos mostrar, dai aapresentagao
de algumas imagens em dipticos, tendo como contraponto paisagens e objetos naturais.

O Processo de Criacao Artistica
Meu processo, mesmo sendo racional e planejado, possui elementos subjetivos que ndo
surgem imediatamente a minha consciéncia e que estao ligados a fatores emocionais, fa-
miliares, culturais e historicos juntamente com habilidades e competéncias provenientes
do conhecimento das técnicas e dos materiais utilizados.

Portugal® afirma que o ato de criar dd ao mundo algo que ele necessita, podendo
representar um objeto, um sentimento ou algo construido mentalmente. Entretanto, senti-
mentos e emogdes, por si s, nao dao origem a nada novo, sendo necessario ultrapassa-los,
resolver e transformar em estimulos. Apos sua reelaboragao vai haver umareconstrugao dos
mesmos, modificando-os por meio da articulagao entre uma reflexdo natural, imaginacao
e conhecimentos técnicos.

Para mim, o estado emocional diante de uma situagao incémoda pode servir de es-
timulo para a produgao de imagens, onde procuro aliar meu corpo ou de outra pessoa com
palavras, cores, objetos e paisagens, em varias camadas. Foiassim que ocorreu inicialmente
ao pensar sobre a produgao do ensaio Peijto de Pedra. Houve um sentimento de incémodo
e opressao ao ter a comparagao dos meus seios com frutas (objetificagdo) e por ndo poder
exibi-los livremente em meus trabalhos performaticos de autorretratos, devido a censura,
até mesmo familiar, ja que nesse &mbito sou considerada uma pessoa que faz‘arte apelativa
e bizarra’, e consideram que aos meus 56 anos ‘essa postura ndo condiz com a minha idade.’

A estética relacional, que também se faz presente no meu processo criativo, é de-
finida por Bourriaud® como um “conjunto de praticas artisticas que tomam como ponto de
partida (teorico e pratico) o grupo das relagdes humanas e seu contexto social, ao invés de
um espago auténomo e privativo”, ou seja, € um segmento da arte contemporanea que se
concentra nas relagdes diretas entre espectador e obra.

8. Jéssica Teixeira Portugal, "A experiéncia do processo de criagao artistica’ (Tese do Mestre em Psicologia, ISPA Instituto
Universitario Ciéncias Psicoldgicas, Sociais e da Vida, 2015), 105, https://bit.ly/21UjuUh
9. Nicolas Bourriaud, Estética relacional (S&o Paulo: Martins Fontes, 2009).
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Essas relagoes se apresentam também durante meu processo criativo, ocorrendo
uma alquimia entre informagoes, ideias e performance, numa combinacao de ingredientes
meus e de outros, de forma que algo que ndo existia antes passe a existir, a partir de determi-
nadas caracteristicas que alguém forneceu e eu senti. Segundo Salles,” “um artefato artistico
surge ao longo de um processo complexo de apropriagoes, transformacgoes e ajustes” que
pode advir do espectador que acompanha o artista.

Durante o processo criativo do ensaio Peijto de Pedra houve troca de informagodes,
ideias e empréstimo de objetos com o publico espectador, onde a colaboragao era feita
através das redes sociais, mas especialmente com as mulheres que eu fotografei e que
expressaram ideias, percepgoes e sentimentos que puderam ser incorporadas ao trabalho.
Nessa perspectiva, realizei uma pequena entrevista com elas e abaixo sequem as questdes e
asubsequente resposta de uma delas. Houve a garantia de que toda a informacao fornecida
seria andnima, e suas identidades nao poderiam ser reveladas nas imagens.

-(A)Como foi sua experiéncia ao ser fotografada por mim, o que significou pravocég,
incluindo os momentos antes de comecar a ser fotografada, e 0s momentos apos terminar?
(B)0 que vocé sentiu e pensou quando viu suaimagem pronta?(C) 0 que vocé sentiu e pensou
quando viu o conjunto das fotografias onde sua imagem esta inserida?

(A)Bom, ser fotografada por vocé Mari € um momento unico. Vocé nos deixa envolta ao seu trabalho, faz
realmente nos sentir parte. Nos interage do seu pensar e do seu sentir, mas também nos deixa a vontade.
Me deixa nua sem nenhum pudor ou receio. Pois faz da sua fotografia uma bela arte. Fazer parte dessa
sua arte é sempre emocionante. Sinto liberdade ao ser fotografada. (B) E como se algo de mim ficasse
impresso na fotografia. Nao consigo lembrar o que exatamente. Uma inquietude. No que causaria. Fico
imaginando numa exposicao e estar entre as pessoas sem que elas saibam que sou eu. (C) E gostoso fazer
parte de algo maior. Saber que outras pessoas com teor em arte apreciaram algo com que contribui. Eu

estar onde era algo que eu antes so6 apreciava é algo indescritivel.

Portugal™afirma que quando o sujeito se expressa, pode ser de forma consciente ou
inconsciente, auténtica ou nao, no entanto, uma vez que a criagao consiste na invencao de
algo que representaaintencao do artista, ela pode expressar: - sentimentos e emogoes que
o0 artista tem ou conhece a partir de outros; - sua perspectiva em relagao a natureza; - sua
experiéncia existencial, tanto fisica e emotiva, como fantastica.

0 mesmo autor ainda acrescenta que, apesar da vida do artista ndo ser capaz de ex-
plicar porinteiro asuaarte, é certo que estainterligada a outras pessoas ou circunstancias.
Na arte existe um estado emocional que é exteriorizado, trazido a superficie e transmitido

10. Cecilia Salles, Gesto inacabado: processo de criagdo artistica(Sao Paulo: Intermeios, 2013), 106.
11. Portugal, "A experiéncia do processo,” 105.
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aos espectadores. No entanto, a atividade criativa nao deve ser considerada somente como
meio de expressao das emogdes, ja que as obras de arte objetivam a experiéncia humana,
ou seja, mostram novas maneiras de interpretar e compreender o mundo, que permitem
experienciar realidades que de outra maneira seriam desconhecidas, por isso ela é repre-
sentacional e simbdlica.

0 mundo que conhecemos, quando observamos uma obra de arte, é Unico e entrar
nele significa receber uma parte do artista, através dos significados e sentimentos. Meu
trabalho artistico é resultado de minhas experiéncias, memorias, criatividade, imaginagao
e estudo, bem como das mulheres que eu fotografei e a observadora ou observador da obra
podem entrar neste mundo.

Os vestigios do processo de planejamento e execugao do trabalho variam na mate-
rialidade (cadernos, blocos de notas, croquis, rabiscos, rasuras, roteiros, projetos, arquivos
digitais de audio ou de imagens paradas ou em movimento, copias de postagens em redes
sociais, pen drives, HD externos, e-mails, etc.) e representam minhas pegadas no percurso
de criagao, mostrando as relagdes estabelecidas entre as pessoas, 0 ambiente e meu exer-
cicio mental, que evidenciam a natureza indutiva da criagao, onde diversas hipoteses sao
levantadas e testadas.”

Vou levantando hipdteses e testando-as permanentemente, portanto muitas pos-
sibilidades habitam o mesmo lécus, sem a pretensao de alcancar a perfeicao, pois estd em
constante revisao ou transmutagao. Mesmo quando me dou por satisfeita, num determinado
momento, logo apos, pode surgir a necessidade de novas camadas sensoriais, pois 0 estado
emocional se torna diferente do que era antes e refago o trabalho a partir do que ja esta
construido ou ndo. Acredito que essa é uma das caracteristicas da obra contemporéanea:
ser marcada pela subjetividade e pela interagdo de comportamentos diversos, incluindo de
outras pessoas.

Para Salles a obra é contemporanea enquanto ocorre

a impossibilidade de se determinar com nitidez o instante primeiro que desencadeou 0 processo e 0
momento do seu ponto final [...] € um momento de regresséo e progressao infinitas[...] cai por terra a
ideia da obra entregue ao publico como a sacralizagao e perfeicéo... A obra esta sendo abordada sob o
ponto de vista do fazer, dentro de um contexto historico, social e artistico [...] um movimento feito de

sensacdes e pensamentos, sofrendo intervengdes do consciente e do inconsciente.™

12. Mari Gemma De La Cruz, “Fotografia em campo expandido - a palavra como parte da materialidade das obras,” em Anais do
| Congresso Poéticas da Proximidade. Literatura, Arte, Poli(Cuiabd, 28-30 de novembro de 2018), coord. Maria Elisa Rodrigues
Moreira(Cuiaba: Universidade Federal de Mato Grosso, 2019), consultada em 22 de junho de 2019, https://bit.ly/2XEkkw!

13. Salles, Gesto inacabado, 106.
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Estimulos precedentes a criacao
ou algo que me incomoda
Minha experiéncia na criagao artistica esta associada, num primeiro momento, a existéncia
de um conflito decorrente de estimulos que precedem o ato criativo em si, que me leva a
perceber o mundo (interno e externo). Estes estimulos influenciam o processo, através
das sensacdes que me causam. Foi assim que ocorreu ao comecar o ensaio Peito de Pedra
quando ao viajar a Europa(2016) e visitar diversos museus, encontrei obras de arte com nus
de mulheres e de homens sem classificagao etaria de censura para visitagao, ao contrario,
observeigrupos escolares apreciando/analisando as esculturas. No mesmo ano, fotografias
foram censuradas em Cuiaba, por apresentarem seios nus e eu fui recriminada por familiares
por postar emrede social autorretratos onde me expunha. Essas situagcdes me estimularam
a fotografar esculturas nuas, presentes em museus e ruas em diversos paises incluindo o
Brasil, através do reflexo em fragmentos de espelhos, que geravam uma imagem fragmen-
tada e invertida, depois busquei estabelecer correspondéncias com elementos naturais, na
busca de mostrar que somos natureza e portanto o preconceito € uma inversao de valores,
0s quais o Brasil tem vivenciado.

Portugal™ coloca que a percepcgao resulta da relacao entre aquilo que o objeto é e
aquilo que nos é transmitido através das sensagoes, estando inerentemente relacionada a
atitude corpodrea. A percepcao ¢ afetada pela historia da vida do sujeito, suas experiéncias e
sua subjetividade e ndo pode ser assumida como um fato, uma vez que existe uma distancia
entre aquilo que eu e outra pessoa percebemos sobre uma mesma coisa.

Desta forma, ao produzir uma imagem, a partir das percepgdes, a partir dos esti-
mulos que recebi, ndo ha garantia de que a observadora ou observador vai sentir, analisar e
compreender aimagem da mesma forma que eu, embora usemos partes do corpo de forma
semelhante (por exemplo olhos e cérebro) e as imagens comuniquem objetivamente. Esta
condicao diferenciada ocorre devido as diferentes experiéncias e significados de cada um.

Busca de conhecimentos complementares ou como resolver uma situagao

Durante o processo de criagao, se manifestam habilidades e competéncias adquiridas de
forma empirica ou pelo estudo, muitas vezes auto didatico, ja que minha formagao académica
€ em Farmacia Industrial, com Mestrado em Saude e Meio Ambiente na area de Etnoboténica
com plantas medicinais. Nessa perspectiva, por ter exercido por mais de trinta anos fungodes
como gestora, professora e pesquisadora universitaria (agora aposentada), formei o habito
do planejamento e da pesquisa, que neste ensaio foi realizada sob os aspectos historicos, so-
ciopoliticos e técnicos paraaproducao daimagem, de formaa afirmar, valorizar e melhorara

14. Partugal, "A experiéncia do processo,” 105.
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proposta. Nisso reside um grande prazer, decorrente do aprendizado e aprofundamento, pois
transmite a mim um valor de sentido existencial ao que produzo, baseado na esperanga de
que meu trabalho gere inquietagdes e perguntas reflexivas as observadoras e observadores.

Esta coragem criativa passa pela descoberta de novas formas, novos simbolos, novos
padroes através dos quais me construo e ao apreciar o trabalho criativo de outros também
crio e experimento novas sensibilidades.

O principio criativo se manifesta, nao como uma posse sem interrupgao, mas como
um poder relacionado com o self, o centro de toda a personalidade.”® Nesta fase, existe um
filtro mental que selecionatextos e trabalhos de outros pesquisadores e artistas, académicos
ou ndo. Vou colecionando as informagdes no bloco de notas do celular e, posteriormente,
transfiro-as paraarquivos especificos no computador. A partir dai, fago esbogos e descrigcoes
técnicas das imagens que pretendo produzir. Cada trabalho é acompanhado de referéncias
bibliograficas que o balizam.

Deslocamento para outra realidade ou quando me desligo do mundo

Quando comeco a esbogar e planejar a execugao das imagens € como se me transportasse
paraoutrarealidade. Ocorre ativagao da memoria e lembro de situagdes vividas no passado
por mim ou por pessoas proximas. O fato das lembrancgas virem a tona € muito importante,
pois ndo tenho muitas recordacdes do passado, pois na minha infancia e adolescéncia,
repetidamente, me disseram para esquecer situagdes traumaticas, evitando ador darecor-
dacado, mas o esquecimento nao foi seletivo. Ao planejar as imagens se inicia um processo
que traz a consciéncia minha propria histéria e eu me apodero disso, possibilitando também
um trabalho terapéutico e de autocura. A fotografia me ajuda nesse sentido.

Nas etapas que se seguem, alguns elementos se perdem, outros se mantém e outros
se transformam. Em cadaimagem solo ou agrupada em dipticos ou polipticos ha um nivel de
conceitualizagao e um nivel imaginario que oferece um leque de possibilidades diferentes do
gue amemoria me mostrou, onde os limites entre o real e o fantastico se diluem.

Fischer (apud Haun®™) afirma que para consequir ser um artista, & necessario dominar,
controlar e transformar a experiénciaem memaria, amemoria em expressao, a matériaem forma.

A memdria é importante, pois possibilita perpetuar informacdes, conhecimentos e
experiéncias as futuras geragoes e permite a humanidade se colocar em constante processo de

15. Portugal, "A experiéncia do processo,” 15.
16. Isis Conrado Haun, "Arte e meméria: da criagéo artistica a formagao dos sentidos estéticos,” Revista RBBA, v. 8, no. 2(2017):
14-35, consultada em 23 de margo de 2019, https://bit.ly/2NuE0j0
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evolucao e de tomada de consciéncia acerca de suas producdes. Pode-se dizer que semamemo-
ria seriaimpossivel a apropriacdo dos resultados da pratica social anteriormente concretizada.®

Tentativa, acerto, erro, frustragao ou quando estarei satisfeita

Apds os esbocos e o planejamento de execugao das imagens eu inicio o fazer fotografico
propriamente dito, ou seja, o ‘momento do click’. Poucas vezes consigo fazer a imagem
de uma Unica vez, seja por causa da frustracao devido a ndo correspondéncia da imagem
produzida aquela imaginada pois o resultado nao mostra as diversas camadas sensoriais:
seja por questoes de competéncia técnica; seja por minha inseguranga; seja por questoes
fisiologicas limitantes decorrentes de uma enfermidade que sou portadora.

Quando isso ocorre, por um ou mais motivos conhecidos ou néo, pode haver um
blogqueio criativo, entao faco uma pausa, me distancio, relaxo, fago outros trabalhos (tenho
varios trabalhos em andamento que também geram insights resolutivos), vou a procura de
solugdes através de aprendizados, desde leituras, cursos, mentorias, troca de ideias com
outros artistas e/ou amigos, até processos terapéuticos para autoacolhimento, diluindo o
perfeccionismo. Isso ocorreu varias vezes durante o processo de criagao do ensaio 'Peito
de Pedra’ até encontrar (ao acaso?) uma forma de tratar em camadas as imagens iniciais.

Cole™ afirma que a agao criadora é suscetivel ao acaso ja que se encontra em cons-
tante movimento, tornando-se assim uma atividade que explora o terreno do desconhecido.
0 acaso € um elemento importante de ser investigado nos processos de criagao artistica.
Vivemos imersos em um mundo pleno de estimulos visuais, sonoros, olfativos e intelectuais.
Muitos desses estimulos nos passam despercebidos, mas alguns deles brilham em nossa
mente, incendiando nossa imaginacgao. Entretanto, um acaso so6 é percebido e apropriado
quando estamos em um estado de predisposi¢do, entdo ele deixa de ser um mero acaso e
passa a ser um acaso significativo.

Cabe salientar que o ensaio Peito de Pedra ainda nao esta concluido, pois vou em
busca de outra materialidade tridimensional: a pedra. Esta escolha se da pela ampliagao
dos sentidos, utilizando o tato.

Mesmo com erros e frustragdes, apos encontrar solugoes sinto satisfagao, portanto
nao tenho o sentimento de fracasso, pois transformo tudo em aprendizado, que me impul-
siona a continuar. Sinto mais satisfacao e contentamento durante o processo de criagao
do que quando o trabalho é exposto ao mundo, através de plataformas fisicas ou digitais.

17. Ariane Daniela Cole, "0 processo de criagao artistica e a constituicao da cultura,” Educacdo, Arte e Histéria da Cultura, no.
5/6(2005-2008): 92-101, consultada em 10 de junho de 2019, https://bit.ly/2IV7zFP
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Portugal® afirma que o artista ndo sente ansiedade ou medo, o que ele sente é re-
gozijo, diferente de felicidade ou prazer, ja no momento de criar, nao sente gratificagcao ou
satisfacdo(embora possa experimenta-las mais tarde, ao sentar-se para descansar, comum
cachimbo ou uma bebida). Ele sente regozijo, definido como a emogao que acompanha o mais
alto grau de consciéncia, o estado de espirito que nasce da experiéncia de realizar as suas
potencialidades. E ele que investe toda a sua responsabilidade na obra, sendo apenas dele.

Consideracées finais
Este estudo descritivo do meu processo criativo para o ensaio Peito de Pedra apresenta
limitagdes, primeiro porque a descrigao e analise qualitativa é feita por mim, ndo havendo o
distanciamento e isencao necessarios a fim de evitar vieses de interpretagao.

Reconheco que existe um elemento subjetivo no processo da autoinvestigacao que
nao fornece certezas, ja que os processos psicoldgicos da memoria estao muito presen-
tes, nao contribuindo para identificar leis generalizaveis de causa-efeito, nem estabelecer
tendéncias na populagao. Por outro lado, minhas experiéncias podem ser igualmente en-
contradas em outro artistas, de forma parcial ou integral, ja que busquei corroborar minha
descricao através de outros autores.

Em segundo, meu processo criativo ndo € linear, ao contrario, minha mente funciona
como numa maquina de Pimball,” quando uma bola(pensamento/sentimento) é acionada poruma
situacgao, ela vai fazendo multiplas conexodes, acendendo luzes de ideias, que apesar de possuir
constituintes em comum a outros pessoas, sao variaveis subjetivas e relevantes, decorrentes de
fatores internos (pessoais) e externos, que comunicam e influenciam toda a criacéo.

Por ultimo, a escrita deste artigo que agora apresento, teve o objetivo de sair de um
bloqueio criativo e de um sentimento de frustragao que eu estava passando e que pode ser
superado, depois que eu agrupei as diversas referéncias bibliograficas, as reli, trouxe forma
ao pensamento e escrevi.

Aposa primeiraformatagao do texto, senti satisfagao com o que escrevi e sd assim pude
produzir uma performance e ficar contente com o resultado dela. O primeiro formato deste artigo
foi enviado a trés pessoas amigas/artistas a fim de que verificassem se 0 que eu escrevi tinha
coerénciacom o meu fazer. Aresposta foi positiva, entao agoraapds corregoes entrego ao mundo.

18. Portugal, "A experiéncia do processo,” 18.
19. Jogo de arcade, estilo fliperama, no qual os pontos sdo marcados por um jogador gue manipula uma ou mais bolas meta-
licas em um campo de jogo. "Pinball,” Wikipédia, ultima modificacao 12 de dezembro de 2019, 22:47, https://bit.ly/2tKzcYV
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Reivindicamos el derecho a la libre expresion
de nuestra identidad y sexualidad sin que ello
conlleve desigualdad, rechazo o
discriminacion.

Utilizamos el espacio artistico como
instrumento de cambio, de
sensibilizacion, de informacion, de
asesoramiento. Espacio de cura, de escucha,
de apoyo

Fig. 1: Paul Parra Moreno, Asociacién Mamarrachxs Queer, 2019. Madrid.
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Resumen

El presente ensayo intenta responder ala pre-
gunta gqué es ‘arte”? Partiendo de la generali-
dad, paraterminar enunapropuestade practica
artistica contemporanea con una perspectiva
de género, entendido éste como una cons-
truccion social. Se presenta a la ASOCIACION
MAMARRACHXS QUEER(AMOQ)como artistacon
personalidad juridica. Alolargo del escrito, se
plantean cuestiones esenciales necesarias
para comprender las practicas artisticas pro-
puestas, como son los elementos espectador,
arte de acciony de transformacién social, arte
y asociacionismo o archivo. Para ello se expon-
dran diferentes artistas y ejemplos que acom-
panaran las tesis principales. Finalmente, se
proponen las practicas artisticas desarrolladas
por AMQ, centradas en valores de identidad de
género y cuestiones LGTBIQ vinculadas a me-
todologias de intervencién social.
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Abstract

The purpose of this paper is to answer the fo-
llowing question, what is art? Firstly, starting
withcommonality and ending with the proposal
of contemporary artwork touching on gender
perspective that is defined as a social cons-
truction. This is presented to the Asociacion
Mamarrachxs Queer - AMQ (Outlandish Queer
Association) as artists of legal character.
Throughout this paper, necessary essential
issues are proposed to understand the artistic
work proposals such elements as the viewer,
action art and social transformation, art, and
associationism or archive. For this reason, di-
fferent artists and role models will be show-
cased that serve the main thesis. Finally, it
is proposed that artistic works conducted by
AMQ are centered around values of gender
identity and LGTBIQ issues related to social
intervention methodologies.

Keywords: relational art; gender identity;
LGTBIQ action art; associationism; networ-
king; archive; contemporary art.
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Introduccién
Para comenzar, desde laingenuidad de lainvestigadora se parte de las siguientes preguntas
generales: ;Qué es el arte contemporaneo?, scuales son sus criterios de evaluacion?, ;quién
lo decide?, ;qué es arte hoy?

Para intentar responder a tan ambiciosas preguntas, se comienza mencionando al
gran critico de arte Arthur Danto, quien acuna el término ‘época posthistorica’ para definir
el momento presente, donde se desarrolla el ‘arte contemporaneo’. No es posible comparar
este arte con la historia, no porque rompa con ellacomo pretendieron los vanguardistas, sino
porque “El arte contemporaneo es demasiado pluralista enintencionesyacciones como para
permitir ser encerrado en una unica dimension, reapropiandose del pasado al servicio de los
intereses presentes.” La multidimensionalidad del arte contemporaneo de la que escribe
Danto, provoca una falta de criterios estables que permitan elaborar juicios estables sobre
las obras. Existe un problema en valorar y evaluar obras contemporaneas ante la carencia
de criterios e indicadores universales. Por tanto, sila valoracion del arte contemporaneo es
inciertay abierta jquién decide qué esono arte?, scomo evaluar el arte hoy dia?, ;cuales son
esas pluralidades de‘intencionesy acciones’'del arte contemporaneo de las que habla Danto?

Enlabusqueda de respuestas, se hace necesario analizar los contextos social, po-
litico, econdmico y otros en los que se inserta el arte contemporaneo. Para ello, se cita al
autor Marc Jiménez el cual habla de “lejana proximidad (del arte) con respecto alo real” pues
el arte contemporaneo se aferra a su propio espacio de autonomia desde el cual cree estar
a salvo de la temida “muerte del arte.”? Si el arte contemporaneo crea sus propios habitats
alejados de la realidad que conocemos ses posible juzgarlo desde este nuestro contexto?
Asi mismo, Tania Bruguera, artista cubana, escribe “Esto es arte porque es la elaboracién
de una propuesta que no existe todavia en el mundo real.”

Asise ahondaen el término‘heterotopia’ del arte contemporaneo, usado por diversos
autores. Heterotopia como realidad o espacio creado ‘al margen’, con sus propias logicas y
normas donde se mueve el arte, ‘con afan contextualizador que acaba por ser tautolégico.’
iTautoldgico!, esdecir, un pensamiento que se repite innecesariamente a través de distintas
expresiones. El arte contemporaneo, desde su propio espacio, no solo busca comunicarse
con larealidad, también imbricarse eny con ella. Lo que Bourriaud llam¢ “estética relacional.”

1. Arthur Danto, Después del fin del arte. El arte contempordneo y el linde de la historia (Barcelona: Paidds, 1997), 39.

2. Marc Jimenez, La querella del arte contempordneo (Madrid: Amorrortu Editores, 2005), 282.

3. Tania Bruguera, “El arte util," en Lecturas para un espectador inquieto, eds. Yayo Aznar y Pablo Martinez (Madrid: CA2M Centro
de arte contemporaneo 2 de mayo; Comunidad de Madrid, Direccion General de Bellas Artes, del Libro y de Archivos, 2012), 194.

4. Nicolas Bourriaud, La estética relacional (Buenos Aires: Adriana Hidalgo Editora S. A, 2008).
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Al igual que un pintor del s. XIX usaba la pintura en sus lienzos, artistas del s. XXI
utilizan el contexto social (con el fin de transformarlo, para cambiarlo)y sus elementos como
protagonistas de una ‘obra/propuesta procesual'.

Siguiendo con la comparativa, la(el) artista no solo pondria 6leo en un soporte, sino
que embadurnaria su cuerpo de colores, entrando en contacto con la materia, siendo parte
de ella. Cuenta el proceso, lo que ha ocurrido y lo que ocurrird araiz de laintervencion. Esto
es la obra. Lo que Bourriaud llama ‘intersticio social'. El intersticio es un espacio libre para
las interacciones humanas, con sus propios ritmos y nuevas zonas de comunicacion.

Pero, y continuando con laidea de heterotopia, sson posibles cambiosy transforma-
ciones sociales desde las ‘utopias de proximidad’ desde donde se mueve el arte?

Arte y Asociacionismo
Para continuar la busqueda de respuestas sobre un arte en relacion con el contexto social,
se hace necesario trabajary tener en cuentaalos agentesimplicados que son: artistas como
agentes de cambio, instituciones y ciudadania.

Un buen ejemplo de artista que trabaja en la denuncia de problematicas sociales
de la ciudadania se refiere a la mexicana Teresa Margolles, quien ha trabajado durante afos
visibilizando la grave situacion de feminicidios y violencias contralas mujeres que se produ-
cen en la frontera mexicana con Estados Unidos. En su obra, la artista convierte la morgue
en estudio de artista. A través de sus trabajos con los restos de cadaveres se ha pretendido
concienciary alertar a la comunidad mundial sobre la masiva ola de muertes violentas que
azota a México en las Ultimas décadas.

En 2013 se celebro la exposicion El Testigo en el Centro de Arte Contemporaneo Dos
de Mayo en Mostoles (Madrid). Fuentes del propio museo escriben :

Teresa Margolles manifiesta a través de su obra un gran interés en la forma como lo real afecta y deter-
mina directamente la vida de los individuos. Sus obras evidencian la impermanencia de las cosas, de
los seresy sus relaciones; pero a su vez sugieren la urgenciay la necesidad del desarrollo de formas de

solidaridad concretas.®

Suyas son obras como En torno a la pérdida(2009-2013), Esta finca no serd demolida
(201) 0 ;De qué otra cosa podriamos hablar? en el Pabellon de México de la Bienal de Venecia

5."El Testigo. Teresa Margolles,” Centro de Arte Contemporaneo Dos de Mayo - CA2M, consultada el 22 de septiembre de 2019,
https://ca2m.org/es/historico/item/1370-exposicion-teresa-margolles
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de 2009, donde limpid el suelo del palacio con una mezcla de agua y sangre procedentes de
personas asesinadas en México

Para continuar con la nocion de ciudadano como sujeto proactivo y con derechos.
No se debe olvidar que, en el ambito del arte, la poblacién civil es considerada ‘publico’ o
‘espectador’, considerado como un mero agente pasivo que consume bienes culturales que
recorre el museo en silencio. Asi el CA2M (Centro de Arte Contemporaneo Dos de Mayo) se
pregunta ;Cual debe ser el papel del espectador ante una obra de arte actual? a lo que el
artista Medina Valcarcel en el citado libro responde “el espectador tiene que asimilar el papel
de coautor(...)laintervencion creativa del espectador(...) el artista tiene que dar un territorio
incompleto para que sea completado.”

Siguiendo con el papel del ciudadano en la produccion de obra, Arthur Danto acufa
el término “estética participativa” como posicionamiento de algunas practicas artisticas
contemporaneas, donde larelacién, el contacto o lacomunicacion conla gente es la principal
ambicion, “arte basado en comunidad”. Asi mismo Nicolas Bourriaud en Estética relacional
desarrolla una cuestion clave para entender las practicas artisticas actuales: “la realizacion
artistica aparece hoy como un terreno rico en experimentaciones sociales,” donde la comuni-
caciony participacion se tornan esenciales. “La presencia del factor relacional en la practica
artistica responde a una imperiosa necesidad de animar la recuperacion y reconstruccion
de los lazos sociales a través del arte en el seno de nuestra actual sociedad, una sociedad
de sujetos escindidos, aislados y reducidos a la condicién de meros consumidores pasivos.”

Un ejemplo de practicas artisticas enfocadas en la participacion social la encontra-
mos en Liberis Artium Universitatis (LAU).® Fundada por el artista Isidro Lépez-Aparicio, se
autodefinen como ‘institucion de la sociedad’ con vocacion de servicio. Una alternativaaun
sistema educativo del arte que definen como controlador, jerarquico e institucionalizado. Se
convierte en una plataforma reivindicativa, integradora y facilitadora de intercambio desde
el plano simbolico entre el panorama artistico y la sociedad. Mediadora entre la sociedad y
el ecosistema del arte.

Desde sus estructuras ndmadas ha desarrollado interesantes actividadesy talleres en
y condiversos agentesy lugares, donde nacen nuevas estrategias creativas y/o profesionales.

8. Aznary Martinez, Lecturas para un espectador, 50-51.

7. Bourriaud, La estética relacional, 8.

8. Maria Celeste Belenguer y Maria José Melendo, “El presente de la estética relacional: hacia una critica de la critica,” Calle 14:
Revista de investigacion en el campo del arte, v.8, no. 8(2012): 88-100.

9. Agora de Treball Social - Lleida, consultada el 16 de abril de 2018,
http://agorats.com/el-saber-si-ocupa-lugar-resonancias-del-taller-de-arte-liberis-artium-universitas-lau-trabajo-social-y-arte-la-apuesta-por-un-trabajo-social-creativo-y-bailable/
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Eneltaller de‘trabajo socialy arte’impartido por LAU en el centro de Agora de Treball
Social Lleida se pretendieron generar nuevos ‘modos de hacer’ fomentando capacidadesy
potencialidades en grupos de trabajo. Artistas visuales imparten talleres a estudiantes de
disciplinas pertenecientes a las ciencias sociales. ;Qué tiene esto que ver con el arte con-
temporaneo? Sin duda, el posicionamiento en los margenes entre disciplinas, con fronteras
desdibujadas, con nuevos modosy formas de relaciones. Como ellos mismo escriben: “Cuando
se conjuran el arte, la inclusion social a través del Trabajo social y el Humanismo aplicado
a partir de una asignatura de la universidad, la alianza es tan fuerte que todo es posible.”®

Alianza, inclusion, vinculo, relaciones o proceso, son conceptos que aparecen, a ve-
ces, en practicas artisticas contemporaneas, las cuales pretenden comunicarse y trabajar con
y en el contexto social, desde el cual jugar, cambiar, transformar. Sin embargo, como apunta
Tania Bruguera, ya no es suficiente con hacer propuestas desde lo inalcanzable o la ficcion
del arte (desde las heterotopias); es necesario dar el siguiente paso aplicandolas en lo real;

ser una utopia realizable(...) solamente como proposicion ya no es suficiente(...) presentarse como algo
real. Debe mostrarse/compartirse. Ante lo cual surgenlas inevitables preguntas jtiene el arte alguna mision
mas alla que la de ser bello?, scual es su capacidad politica?, sson las practicas artisticas un lugar desde
el cual trabajar conlarealidad social?, si el arte se convierte en un espacio de criticay transformacion del
presente, 4no corre el riesgo de disolverse en otras disciplinas como la sociologia o el periodismo, mas

eficaces por otra parte en la repercusion de la denuncia?"

Sinduda, esuna preguntaabierta, con multiples opciones de respuesta. El presente
ensayo propone una, el concepto sobre ‘arte Util' de Tania Bruguera, quién escribe:

Esto es arte porque es la elaboracién de una propuesta que no existe todavia en el mundo real y porque
es hecho con la esperanza y la creencia en que algo puede hacerse de un modo mejor (...). El arte es
también hacer creer, aunque sepamos que no tenemos mucho mas que la creencia misma. El arte es ir

practicando el futuro.”

En definitiva, el arte puede considerarse, a veces, una creencia, una proyeccion donde
desarrollar nuevas vias, nuevos caminos para alcanzar ‘algo’. Asilos ‘artistas- emprendedores’
provienen de diferentes lugares y disciplinas, sin fronteras definidas, a través del arte y la
flexibilidad de movimientos que este permite.

Resumiendo, si el presente ensayo propone ‘la transformacion social como motor de
practicas artisticas’, se hace evidente la necesidad de construir comunidad’y/o ‘colectividad’

10. Agora de Treball Social - Lleida.
11. Aznar y Martinez, Lecturas para un espectador, 159.
12. Bruguera, El arte atil, 194.
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gue hagan posible dicha transformacion. Ciudadanos que comparten problematicas e inte-
reses comunes, han buscado y buscan el agrupamiento o asociacionismo para hacer de su
causa bandera de muchos, lo que permite alzar la voz y ser escuchados, ser mas efectivos
enlaconsecucion de sus objetivos. Asipues, se propone el siguiente paso a dar por parte de
‘artistas relacionales’: El Asociacionismo. Constituirse como entidad juridica, dejando atras
la individualidad como autor.

Tras repasar cualidades artisticas del proceso relacional, nace el interés por explorar
dicho proceso desde el ente juridico. El desarrollo de practicas artisticas, no por un autor
como persona fisica, sino autor como personalidad juridica, como entidad, como organiza-
cién, como empresa. Ya sea desde la ficcion o desde la realidad. ses posible el desarrollo
del autor con personalidad juridica?, scuales son sus limites? ;jcuales son sus aportaciones
al arte?

A continuacion, se desarrollan algunos ejemplos —como lamarca YoMango creada por
Leodnidas Martin, The Yes Men o General Idea— de practicas artisticas que utilizan la agrupa-
cionjuridica como practica artistica, o en su caso, desarrollo de marca donde se desmantelan
las logicas capitalistas de consumo y los procesos de produccion y marketing comercial.

En primerlugar, encontramos el ejemplo de lamarca YoMango. Con Lednidas Martina
la cabeza pone en evidencialas|dgicas de mercado. Paraello creany actuan desde practicas
subversivas y la creacion de una ‘marca’ tras la que actua el/los artista/s. Entendido como
empresa-ficcion.

En segundo lugar, aparece el grupo General Idea® formado por los artistas Felix
Partz, Jorge Zontal y AA Bronson, en las décadas de los sesentay setenta del s. XX. El grupo
cuestionody criticd mecanismos del mundo del arte como mercado, producciony distribucion
o medios de comunicacion. Exploraron las posibilidades del arte colaborativo, el consumo o
fendmenos sociales en la sociedad postmoderna.

Por ultimo, el artista mexicano Artemio Narro, en su ultima charla impartida en la
Facultad de Bellas Artes de la Universidad Complutense de Madrid, relatd experiencias desa-
rrolladas con el colectivo HCRH, donde mandaban propuestas y comunicaciones a distintos
congresosyjornadas, falseandoy engrosando su curriculum haciéndose pasar por filosofos
de largatrayectoria con el objetivo de ser seleccionados. Unavezen el congreso, en suturno
de exposiciones, realizaban actos performativos, de disidencia, desde el juego.

Para evidenciar las perversas leyes de consumo en sociedades capitalistas, se re-
comienda el previo aprendizaje de técnicas de emprendimiento y marketing para ofrecer un

13. General Idea, consultada el 22 de mayo de 2019, https://proyectoidis.org/general-idea/



Relacién social, asociacionismo y archivo como préctica artistica contemporanea | Paul Parra Moreno

producto/servicio al cliente/usuario. Por lo tanto, es necesario un aprendizaje en startupy en
marketing comercial. De hecho MATADERO Madrid, desde hace anos, ofrece becasy cursos
de emprendimiento social y cultural asi como desarrollo de startup.™

Archivo
De este modo se llega a una interesante practica contemporanea recopilatoria: el archivo,
inherente a toda organizacion que desea sistematizar y organizar su propio funcionamiento
interno, documentacion, protocolos, fichas 0 memorias. Y mas aun, aquellas entidades que
desean generarunarchivo, no solo de su propia historia, sino también de todo aquello propio
alatematica que larodea.

Paraindagar sobre el ‘archivo’ como practica artistica contemporanea, se recuerda
la ultima charla de Fernando Castro Florez en la Facultad de Bellas Artes de la UCM el pasado
marzo en el Congreso de arte y accién. Mal de archivo en el que hablé sobre las cualidades
de la practica archivistica actual y la‘estética de la administracion’. Destaca la subjetividad,
idiosincrasia y el afan recolector. Estos archivos no desean condensar conocimientos, ni
aglutinar todo lo escrito sobre un tema. Actualmente domina la subjetividad del autor que
recopilay cataloga a sumodo y forma, aquello que considera. Domina lo ordinario y la fuga-
cidad. Se puede deducir, que desde la subjetividad del juego artistico aparecen perversiones
como la sobre/contra/mal informacién, la generacion de movimientos o fake news.

Asi pues, ante este giro postmoderno del archivo, surge la pregunta ;Como se ges-
tionadicho‘archivo contemporaneo’?, ;Como se archiva la fugacidad, lo ordinario, el no-arte?
;Es posible hacer un archivo de lo trivial o banal?

A continuacion, se desarrollan ejemplos del ‘giro postmoderno’ del archivo como
practicas artisticas.

En primer lugar, se menciona al genial escritor Georges Perec con obras como La
vida instrucciones de uso (1987) o Pensar, clasificar (1985). Presenta y busca nuevas formas
de catalogary ordenar aspectos banales de la vida.

También se menciona alaartista alemana Hanna Darboven®™ quién explord en nuevas
formas de pensar el archivo y la catalogacién. En su exposicion El tiempo y las cosas (2014)

14. Matadero Madrid, consultada el 19 de mayo de 2019,
http://www.mataderomadrid.org/ficha/7017/aprende-paso-a-paso-a-crear-una-gran-empresa-con-lean-startup.html

15."Eltiempoy las cosas. La casa-estudio de Hanne Darboven,” Museo Nacional de Arte Contemporaneo Reina Sofia- MNCARS,
consultada el 17 de mayo de 2019, https://www.museoreinasofia.es/exposiciones/la-casa-estudio-hanne-darboven

189



190

No solo musas. Mujeres creadoras en el arte iberoamericano

en el MNCARS (Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia) aparece ‘la acumulacion de ele-
mentos ordenados en serie como mecanismo para explicarse el mundo.’

Por ultimo, se recuerda la reciente visita a la Biblioteca afroamericana de la escritora
y fotografa de origen espanol Mireia Sentis en Madrid, en el marco del grupo DIDDCC 2019
(Departamento de Investigacion, datos, documentacion, cuestionamiento y causalidad)
del CA2M. Como la propia Mireia relato, su ‘espacio-biblioteca’ cuenta con mas de 300 pu-
blicaciones en torno a la cultura afroamericana, desde arte, musica, politica, biografias o
historia entre otras. La biblioteca es una gran habitacion en su propia casa, donde cualquier
investigador o persona que lo desee puede acudir a estudiar sus volumenes o simplemente
echar un vistazo.

Mireia, habla de su pasion por estoslibrosy relata como fue una necesidad mantener
su biblioteca en casa, para poder leer, controlar y ordenar todo ejemplar que forma parte de
la coleccion.

Su forma de archivar es subjetiva, pues no pretende ‘abarcarlo todo’. Su forma de
clasificary organizar la biblioteca esta alejada de cualquier sistema formal. Su clasificacién
se basaenlasrelaciones que tuvieron los protagonistas de los libros, es decir, por amistades.
Asi le es facil encontrar a’x’ autor que fue amigo de 'y’ autor, o amante de 'z, o vecino de 'h’.

Asociacion Mamarrachxs Queer
Tras llegar a la concrecién de practicas artisticas contemporaneas del archivo como parte
intrinseca de la entidad juridica como artista/autora partiendo de cuestiones generales
acerca de ;qué es el arte?, se descubre la Asociacion Mamarrachxs Queer™ creada por la
autora del presente ensayo junto a las artistas Clara Soto Hernandez y Sara Florez Rodriguez.

Mamarrachxs nace del activismo transfeministay propone el uso del espacio artistico
como herramienta de intervencion social. Usa formatos cientificos de investigacion propios
de laacademia generando conocimiento en torno a disidencias sexo/genéricas que provoquen
la actualizacion de actitudes y remuevan comportamientos excluyentes en torno al género,
raza, sexo, clase o diversidades funcionales.

Ante la carencia de vias que conjugan practicas de arte contemporaneas e interven-
cién social con profesionales cualificados, Asociacion Mamarrachxs Queer (AMQ) pretende

16. Asociacion Mamarrachxs Queer, consultada el 22 de mayo de 2019, https://mamarrachxs.wixsite.com/artequeer
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abordar problematicas surgidas a raiz de cuestiones sexo/genéricas desde una perspectiva
artistica utilizando técnicas y herramientas propias del trabajo social y la sociologia.

En el contexto socio-cultural, en la ciencia, las leyes, la Iglesia, el Estado y en de-
finitiva en la historia, se ha conformado hasta hoy en dia un paradigma binario en cuanto a
sexualidad, género e identidad. La asociacion sexo/género, y la atraccion sexual al sexo/
género opuesto al propio se establecen como modelo dominante, y queda legitimado por el
discurso de normalizacidn patriarcal. Todo lo que escape ala heterosexualidad se considera
como desviado, anormal y transgrede la norma social imperante.

Organizaciones, movimientosy sectores de poblacion apuntanalaevoluciénenlacon-
cepcion del sexo-género. La explicacion tradicional y dominante referente a conceptos sexo/
genéricos queda obsoleta; la simplificacion hombre/mujer resulta insuficiente para entender
la complejidad humana. Asi sexualidad e identidad pasan a considerarse conceptos dindmicos,
en constante evoluciény construccion. Reconociendo un continuo, donde son posibles diversas
maneras de sentir y vivir multiples formas de ser mujer, hombre, o ninguna de las dos cosas.”

Asociacion Mamarrachxs investiga, estudia y escribe por la consecucién de opor-
tunidades, garantias y legitimidad que hagan real y efectivo el ejercicio de ciudadania en
condiciones de igualdad, libertad y respeto. Pretende incidir en la realidad social LGTBIQ
desde practicas artisticas situadas en espacios de autonomia heterotopicas con sus propias
leyes y normas, produciendo nuevas vias de comunicacién e interaccion en/con el contexto
social desde el juego, la subversiony la creacion artistica.

Asi mismo, se desarrolla la idea de autor como personalidad juridica desde la cual
establecer contacto con los distintos agentes sociales generando sinergias. ;Es posible el
desarrollo del autor con personalidad juridica?, scuales son sus limites?, jcuales son sus
aportaciones al arte?, ¢y a la transformacion social?

A continuacién, se presentan las lineas principales de trabajo a seguir por Asociacion
Mamarrachxs Queer, junto a las metodologias usadas y por usar, tanto en la generacion de
conocimiento tedrico como en el desarrollo de ‘haceres’y practicas artisticas.

Arte de intervencion social en la comunidad, dividida en cuatro ejes vertebradores:
- Asesoria social: informacion, sensibilizacién, orientacion, acompafamiento.

- Investigacion: metodologias propias de la académicay ciencias sociales.

- Archivo: Recopilacion, registro, transcripcion. Archivo subjetivo.

- Participacion: Espacios de opinion, quejas, sugerencias y felicitaciones.

17. Ver Amparo Villar et al., Los deseos olvidados (Euzkadi: ALDARTE Centro de Atencion a Gays, Lesbianas y Transexuales;
Comision de Ayuda al Refugiado de Euskadi(CEAR-Euskadi) e Iniciativas de Cooperaciony Desarrollo, 2013).
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A través del arte como herramienta de comunicacion con los distintos agentes so-
ciales, el servicio ASESORIA LGTBIQ de AMQ presta servicios de atencion presencial y/o
telematica, orientacion, acompanamiento, escucha activa, resolucién de conflictos. Como
trabajadoras(es) sociales desarrollamos la relacion de ayuda haciendo uso de habilidades
sociales y capacidades de comunicacion profesional.

Se propone lanecesariaatencion a personas LGTBIQ desde el desarrollo de servicios
integrales, multidisciplinaresy trabajo coniguales, es decir, con profesionales LGTBIQ capaces
de dar respuesta alas diferentes problematicas que provienen de diversas areas: relacional,
psicologica, laboral, juridica, médica. Aligual que el programa LGTBI de la Comunidad de Madrid
ofrecemos servicio de informacion y asesoramiento, atencion social, psicoldgica, psicosocial
yjuridica, ademas de realizar intervenciones a nivel individual, familiar, grupal y comunitaria.

Elacompanamiento entre iguales se postula como elemento fundamental en la aten-
cioén a personas en situacién de vulnerabilidad. Intervienen elementos terapéuticos como
empatia, cercania, horizontalidad en la relacién, confianza, satisfaccion de necesidades de
pertenencia, aprendizaje mutuo, intercambio de experiencias y la creacion de referentes
positivos. El profesional LGTBIOQ conoce de primera mano sentimientos, pensamientos y
experiencias de la persona usuariay por tanto es capaz de obtener unavision integral de las
problematicas implicadas.

Ademas de la atencion individual, es necesario trabajar a nivel grupal con el ambito
relacional cercano a la persona atendida con el fin de solucionar problematicas en las rela-
ciones, promocionar la concienciacién de la sociedad, ampliar los conocimientos basicos
sexo/genéricos y paliar la falta de aceptacion familiar. Los lazos familiares e informales son
apoyo fundamental en el proceso de transiciony busqueda de identidad en el que la persona
LGTBIQ pueda encontrarse, en especial, en los primeros momentos. Desde el ambito comu-
nitario, es necesario incidir mediante educacion, sensibilizacion y concienciacién y sobre
todo acercamiento de realidades queer y trans al conjunto de la comunidad con la finalidad
de informar, clarificar conceptos y disminuir prejuicios y estereotipos, que suponen una de
las grandes lacras para el colectivo LGTBIQ pues conlleva rechazo y exclusion.

Desde el juego que el arte permite, Mamarrachxs pretende romper fronteras entre
disciplinas, situandose en los margenes, entre larealidad y la ficcién, no por ello menos efec-
tivo en sucompromiso social y de atencion. Por tanto, asesoria LGTBIO se presentacomo un
servicio informal, no avalado por instituciones. No pretende sustituir servicios legitimados.
Asesoria LGTBIQ de la Asociacion Mamarrachxs Queer ofrece relaciones horizontales, de
igual aigual, desde la cercania a través de la cual consequir objetivos de mejora.
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Desde Instagram, @ASESORIA_LGTBIQ lanza mensajes e imagenes de esperanza, de
apoyo y comprension desde la informalidad e inmediatez que permiten las redes sociales.
Mensajes alentadores desde la lejana proximidad que ofrece la red.

Conclusién
Como conclusion, el presente ensayo muestra que nuevas realidades son posibles a través
del arte gracias, entre otras cosas, a su permeabilidad e inestabilidad de criterios que hacen
posible la creacién de caminos, hasta ahora, inexistentes. Nuevas formas de comunicacion,
actuacion y produccion donde las fronteras entre disciplinas quedan desdibujadas. El arte
permite ‘jugar’ en/con la realidad social desde posiciones y formas que no serian validas
desde otras disciplinas académicas.
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