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Introducción


MARTHA PATRICIA CASTAÑEDA SALGADO1



La potencia del arte feminista y de la crítica feminista al arte está fuera de discusión. Después de décadas de establecer la indispensable visualización de las mujeres como artistas, autoras y creadoras a lo largo del tiempo, acción que implicó una profunda revisión de las corrientes canónicas en la historia del arte, en particular del arte occidental y androcéntrico, tanto las artistas como las estudiosas feministas del arte han contribuido a establecer campos de expresión artística y estética a la par que líneas de análisis académico, intelectual y político que estudian los procesos creativos, su autoría y las obras, con base en el distanciamiento respecto a la neutralidad de la producción artística para decantarse por la búsqueda de las múltiples marcas que la condición sexogenérica y social de quien la propicia deja en ella.


De forma análoga a lo sucedido en otros campos de estudio, en el que corresponde al arte, el posicionamiento feminista de artistas y analistas ha puesto en primer plano la intencionalidad estético-política del binomio artista-obra. En un primer movimiento, las mujeres denunciaron sus opresiones, sus anhelos de libertad, sus goces, placeres y deseos en prácticamente todas las áreas de expresión artística. Este movimiento se fue acompasando con un segundo ritmo, caracterizado por la apropiación de las técnicas vigentes y la innovación en éstas, los estilos y las estéticas.


Desde un punto de vista antropológico, el tercer movimiento (no en sentido cronológico, sino como identificación de la constitución de un proceso) atañe a la conformación de una colectividad que genera sentidos propios, significados particulares de la subversión y la transgresión, públicos a quienes interpelar y espacios de diálogo crítico. De forma paulatina, las manifestaciones artísticas que definen sus autoras como feministas, o que son interpretadas por las analistas como tales, han adquirido un lugar en el interés de personas que las reconocen y se reconocen en sus críticas al androcentrismo, la misoginia, el heterosexismo y la lesbofobia. Se han sentado las bases para una cultura artística feminista que no es exclusiva de quienes la crean, sino que se coloca como un lugar en el que la sociedad no feminista debe mirarse.


Las reflexiones sobre arte femenino, arte feminista, sin duda, forman parte de la gran revolución de pensamiento que trae consigo el feminismo en los distintos mundos contemporáneos.2 El feminismo se ha desplegado con distintas temporalidades, demandas, orientaciones teóricas y políticas en las más disímbolas sociedades. Esa eclosión, de la que intenta dar cuenta la noción de «feminismos», ha dado lugar a que, en los ámbitos del conocimiento, de la filosofía y de lo político, se replanteen las preguntas, se generen nuevos cuestionamientos conceptuales, se aventuren explicaciones provenientes de distintos sujetos y lugares de enunciación, no para invertir los términos, sino para erradicar los existentes. En su pluralidad, los feminismos apelan a las mujeres, a los sujetos feminizados, a los sujetos abyectos, a las personas trans, a las personas marginales, porque al mostrar las desigualdades en que viven las mujeres ofrecen un aleph3 que permite observar y comprender otras desigualdades.


Estas características apuntan directamente a la intencionalidad feminista de transformación radical de las sociedades contemporáneas. El arte feminista, la estética feminista, el análisis feminista ofende, transgrede, cuestiona, desestabiliza, se aleja de toda concesión o complacencia. Muestra desde lo más hondo lo que nos corrompe, ya sea que evidencie la crueldad del feminicidio o la sinrazón de las maternidades que aprisionan. Pero también ofrece horizontes no sólo posibles, sino sobre todo alcanzables. Con una pincelada distinta, con un/una performance o con un poema irreverente, muestra que nada es natural y que no todo está dicho. Sus motivos, expresiones y obras desmienten, trastocan, las oposiciones entre las sombras y las luces, al mostrar muchos más claroscuros y matices que permiten comprender desde los malestares intrapsíquicos de las mujeres hasta sus complejas elaboraciones simbólicas de las libertades.


La constante en el arte, en relación con las mujeres, ha sido su representación, centrada casi de manera absoluta en sus cuerpos sexuados. Para el feminismo, el cuerpo de las mujeres ha sido el punto de partida para reflexionar sobre las experiencias, atributos, posiciones, aspiraciones e identidades, es decir, sobre todo aquello que culturalmente las constituye. Por la misma razón, también ha sido el punto de referencia para la deconstrucción tanto de la materialidad como de la idea misma de Mujer. Ya sea en la teoría, en la política o en el activismo, los análisis feministas de los cuerpos han tenido como referente –no consensuado– la categoría de género y la perspectiva desarrollada a partir de él. Y, nuevamente, como ha sucedido en otros campos, se presenta la disyuntiva de pensar sobre el cuerpo, en particular sobre los cuerpos de las mujeres, desde las acepciones feministas o con perspectiva de género.


En esa búsqueda de otras formas de ser, de vivir, de existir y de estar en el mundo, las artistas feministas han introducido nuevos lenguajes que las ponen en interlocución con otros sujetos silenciados, omitidos o negados, sin dejar por ello de interpelar a los que se han arrogado los poderes de dominio, lo mismo en la vida cotidiana que en las instituciones y los mercados artísticos. Por ello vale la pena preguntarse quiénes consumen el arte feminista.


El libro que ahora tiene en sus manos reúne valiosos ensayos sobre la mayoría de los temas relevantes respecto al arte feminista, su creación artística, la estética y la crítica feminista al arte. Temas centrales como la autoría de las mujeres, las formas de representación de éstas, las innovaciones en la iconografía, los lenguajes y discursos artísticos, así como la interpretación y hermenéutica de las obras recorren explícita o implícitamente los capítulos que lo conforman.


Una particularidad del texto es que reúne manifestaciones de diferentes géneros artísticos, resultado del trabajo de autoras que despliegan sus actividades en distintas entidades federativas de la República Mexicana. Cada una de ellas y el autor que aquí concurren se posicionan en distintas vertientes feministas, lo que enriquece el análisis y permite a quienes los lean adquirir una mirada actualizada del desarrollo de distintos procesos creativos y articulaciones teóricas, políticas y activistas que, a su vez, visualizan diferentes sujetos moviéndose en contextos muchas veces fluctuantes e indefinidos. Este es un aporte a los últimos avances en este campo en el ámbito nacional, además de abrir las puertas a diálogos e intercambios con quienes comparten sus intereses en otras localizaciones sociogeográficas.


Desde el arte, como desde la teoría, se ponen en entredicho los binarismos de género y las asignaciones heterosexistas, heteronormativas y lesbofóbicas que se imponen a las mujeres, así como la adjudicación que se hace de estas pautas a los sujetos feminizados. Con esa lógica, las múltiples dimensiones de las subjetividades femeninas adquieren relevancia y protagonismo, dejando ver tanto las contradicciones como las opciones que trae consigo ser mujeres en diversos escenarios sociales contemporáneos. En esa dirección, al igual que otras posturas artísticas, el arte feminista juega con el tiempo y el espacio, con el silencio y la escucha, la presencia y la ausencia, el significado y el significante. Reitera la necesidad del otro, de interpelarle y propiciar que cambie su percepción o, al menos, que se mueva del lugar desde el cual se relaciona en un inicio con la obra de quien, en este caso, es una-otra. Enjuicia, cuestiona, confronta, apela, desafía, al mismo tiempo que propone, imagina, inventa, crea sin neutralidad, con base en los intereses e intencionalidad, sea de la autora, sea de quien analiza y critica la obra.


Las, los, les artistas feministas forman parte de esos colectivos cada vez más visibles que continúan vindicando la función política del arte sin renunciar a su valor estético o menospreciarlo. Por el contrario, reformulan las nociones convencionales de la estética para sustentar otros parámetros, otras lógicas no patriarcales ni canónicas. Como parte de ese proceso, recuperan estéticas marginales, tanto de las mujeres como de sus grupos de pertenencia, muchas veces igualmente marginales.


Arte feminista, arte femenino, arte de mujeres o arte realizado por mujeres no son sinónimos. Son propuestas diferentes, concretas, con puntos de contacto, pero también con especificidades que hacen indispensable reconocer las diferencias entre ellos. En este libro también se expresan esas opciones artísticas, lo que tiende un puente con las tendencias que se gestan en otros campos, en los que mujer/mujeres, género y feminismo son emplazamientos que convergen en la colocación de las mujeres en el plano crítico de la referencia a un conjunto de experiencias disímbolas y, en su mayoría, fuera del foco del androcentrismo hegemónico. Esto se sustenta en la pluralidad teórico-política y en las aproximaciones interdisciplinarias que caracterizan cada uno de esos posicionamientos.


Los estudios sobre arte y feminismo, al igual que ocurre con otros temas y campos de conocimiento, se emprenden siguiendo los parámetros propios, a la vez que se incorporan líneas de análisis y crítica que responden en sentido estricto a los estudios feministas. Esta dinámica ha permitido establecer un nuevo ámbito de análisis dentro del arte y la estética, a la vez que ha contribuido a ampliar y fortalecer las posturas de los estudios feministas. Este libro se inscribe entre los esfuerzos emprendidos por especialistas pertenecientes a más de una generación de mujeres y hombres que cuentan con una amplia trayectoria, y por jóvenes investigadoras que se han comprometido a hacer del arte una vía emancipatoria que actúe, desde lo más profundo, en la articulación de las desigualdades sociales y en la subordinación de las subjetividades de las mujeres y los sujetos feminizados.


Entre los ejes temáticos que se reúnen en esta obra, me interesa compartir los que me movieron a la reflexión, sin pretender con ello sesgar la lectura de los textos –puesto que ésta responderá a la apelación subjetiva que resuene en cada persona que se apropie de ellos– ni seguir estrictamente el orden establecido en el índice. Así, el libro abre con las necesarias delimitaciones categoriales de Eli Bartra respecto al arte feminista, arte femenino. Los capítulos subsecuentes abonan, cada uno a su manera, explícita o implícitamente, a esas y otras caracterizaciones.


A ello se suma una incursión interesante: el bosquejo de algunas genealogías de artistas que permiten ver, a través de las protagonistas reseñadas, la articulación de cada una de ellas con su tiempo, las enseñanzas impartidas, las influencias recibidas, las continuidades y los desacuerdos, junto con las innovaciones que introdujeron las alumnas respecto a sus maestras o respecto a sus contemporáneos varones. Estos breves recuentos ofrecen un atisbo al conocimiento de los movimientos artísticos y literarios en los que participaron mujeres, así como de aquellos que impulsaron (Margarita Tortajada).


Las revisiones puntuales de la vida de artistas en particular y de sus obras (centro de las contribuciones de María Yolanda García Ibarra y Mercedes Castro) van de la mano de la recuperación de la agudeza crítica de escritoras que reconocieron con suspicacia elementos fallidos de la construcción del Estado-nación en el periodo posrevolucionario, develando la manipulación de la memoria histórica que los grupos políticos en el poder impulsaron en direcciones que apenas en los años recientes han sido exploradas en profundidad por historiadores e historiógrafos especialistas en el estudio de esa época, tal como lo expone Leticia Romero en su estudio sobre Laura Méndez de Cuenca.


Siguiendo por otra ruta la dimensión política del arte, ahora a través de la vertiente que analiza el vínculo entre mujeres y nación, Claudia de la Garza alude a las «intervenciones feministas en la historia de las representaciones en Perú», lo que se puede hacer extensivo a las representaciones de la nación, en general, dentro del ámbito latinoamericano, las cuales, afirma la autora, «se desmarcan de las políticas de la mirada dominante».


La violencia de género y la violencia feminicida están presentes en los trabajos de jóvenes analistas como Cathy Fourez, quien desmenuza los meandros del femicidio en Argentina a través de la obra literaria de Selva Almada, orientada a establecer una historiografía mediante la noción memorial, y muestra cómo ejercicios literarios como el analizado «reta(n) un presente alienado por la normalización de la atrocidad y recupera por lo menos, entre tantos crímenes, lo humano». Otra joven investigadora, Sandra Patricia Bautista Santos, nos conduce por los distintos caminos que han seguido las expresiones artísticas sobre la violencia contra las mujeres para encontrar un lugar entre las obras aceptadas y expuestas por instituciones del ramo en Colombia. Por su parte, Emanuela Borzacchiello plantea que el arte y la comunicación pueden ser analizados como mecanismos de control social sobre el territorio, los cuerpos y las vidas de las mujeres, en particular en el contexto actual en el que el neoliberalismo se conduce como un proyecto civilizatorio que, de forma paradójica, se sustenta en prácticas no civilizatorias, como la violencia. Ésta, propone la autora, puede ser abordada como performance, pero también se puede hablar de performance(s) sobre violencia, dependiendo de las distintas intencionalidades semánticas y estéticas puestas en relación.


En medio de un conjunto de preguntas referidas a quiénes y cómo se escribe la historia, en particular la relativa a las mujeres artistas, Silvana Liceaga Gesualdo ofrece dos ideas sumamente interesantes: impulsar una «museología de paridad» que conduzca a colocar a las mujeres artistas y sus obras en un mismo plano respecto a los hombres, y proponer una vertiente docente de la historia del arte que convoque al estudiantado a incorporar el conocimiento de las obras de mujeres y feministas. En una línea de pensamiento análoga se coloca el análisis de Laura Mariana Osorio Plascencia respecto a los sesgos androcéntricos vigentes en la teoría, la enseñanza, el campo laboral y los principios estético-humanistas de la arquitectura.


El trabajo de Patricia Silva Rosales propone un análisis de la relación entre estereotipos de género y sociedad de consumo mediado por la preocupación respecto a la obesidad y los cambios en las prácticas alimentarias que ha experimentado la población mexicana en las últimas décadas. En ese contexto, critica los ideales de belleza centrados en cuerpos femeninos esbeltos y presenta los desafíos que enfrentan las mujeres gordas en su autoafirmación como portadoras de otras formas de ser bellas.


La vinculación entre los cuerpos femeninos y las experiencias vividas con los objetos femeninos y feminizados es abordada por Claudia de la Garza Gálvez, quien afirma que el vestido ha sido utilizado «como una herramienta para la configuración de contrarrepresentaciones de lo femenino hegemónico», entre otras razones porque «el vestido es la ausencia del cuerpo», aun cuando se le asocie con la articulación de género, clase, etnia y raza. Cynthia Pech, por su parte, convoca a revisar los estudios sobre la representación y el lugar que ocupa el cuerpo de las mujeres en ella, actualizando el lema del feminismo radical sintetizado en «lo personal es político», a través de la práctica subversiva de «poner el cuerpo».


La presencia del otro que es sujeto capaz de nombrar, reconocer y anular a la mujer convertida en objeto, es uno de los ejes que permiten a Fernando Huerta Rojas adentrarse en las emociones y sentimientos que expone la lírica del bolero como vehículo de expresión del supremacismo instalado en la subjetividad masculina, a través de una educación emocional/sentimental de género que coloca al amor como pretexto ideológico-estético del sometimiento de las mujeres a los hombres.


Sin embargo, la estética transmite polisemias, lo que permite que las representaciones adquieran la forma de imágenes, auditivas, visibles o mentales, que son susceptibles de múltiples decodificaciones o interpretaciones, debido a que la intencionalidad de quien las crea entra en interlocución con la subjetividad de quienes se encuentran con ellas. De ahí que, producciones artísticas como las cinematográficas o el retrato –pinturas fotografía– no transmitan discursos unívocos sobre su contenido (así lo muestran Coral Lomelí Morales y Luz del Carmen Magaña Villaseñor en sus respectivas contribuciones), además de modificar las nociones de tiempo y lugar. A través de ello, juegan con la memoria y con la historia, construyen-deconstruyen-reconstruyen sujetos, versiones y percepciones de los hechos, e introducen posibilidades de resignificación de acuerdo con el bagaje político cultural de quien se aproxima a las expresiones artísticas.


Una Pardo plantea un desafío: hacer de las telenovelas un arte a partir de la resignificación que las mujeres pueden hacer de ellas. Para la autora, las telenovelas pueden ser entendidas como una tecnología de género, al mismo tiempo que la práctica artística no está disociada de la investigación y la creatividad, por lo que es generadora de conocimiento, dado que se vale de una epistemología diferente, una metodología centrada en el análisis feminista de lo convencional, lo que introduce la posibilidad de vislumbrar otros desenlaces y otros posicionamientos de los sujetos. En esa misma línea de resignificación feminista, Karla Santamaría Benavides describe cómo tres artistas contemporáneas elaboran su arte con base en las actividades y los objetos caseros, cotidianos, «de mujeres», que forman parte de las expresiones artísticas femeninas que permiten revalorar lo doméstico. Con ello, ambas autoras nos colocan ante la necesidad de reconocer que, en ocasiones, hay algunos límites difusos entre lo femenino y lo feminista.


Desde perspectivas que se aproximan a la autoetnografía, las exposiciones de las autoras de los tres últimos capítulos del libro recorren distintas formas de reflexión sobre sí mismas y sobre sus obras. Lola Perla ofrece una definición de performances como momentos fugaces, la cual podría aplicarse a las manifestaciones artísticas de mujeres que no han sido recogidas en los grandes relatos de la historia del arte, ni en las historias locales o especializadas, pero que conforman una producción inagotable de conocer y que están a la espera de ser reconocidas. En esa tesitura, ella misma se expone recurriendo a un relato de vida en primera persona que no admite clasificación. Esta negación a ser clasificada, caracterizada, interpretada, se revela también en la profundidad de la dislocación del orden genérico binario que ha traído consigo la experiencia personal y la apuesta política de los sujetos «trans» (transexuales, transgénero), sintetizada en el poema «Voy a destruirte», de Effy Beth, transcrito por Yesenia Anaya para finalizar su capítulo.


«Contar/nombrar/enunciar», de Lorena Wolffer, es una presentación cruda, un recuento sin despliegue que motiva a conocer la obra. Así escrito, puede ser leído como una suerte de epílogo de un libro en que la constante es la recuperación de procesos creativos protagonizados por mujeres que combinan las preocupaciones de larga presencia con la necesidad de elaborar en torno a lo emergente y a lo urgente.


En síntesis, el libro Imaginarios y representaciones estéticas de género en las artes, coordinado por Fernando Huerta Rojas y Mercedes Castro Espinosa, recupera muchas de las inquietudes que, desde tiempo atrás, han acompañado los planteamientos respecto a la existencia de una estética feminista y sus características. Desde 1985, Silvia Bovenschen esclareció lo siguiente:


¿Hay una estética feminista? Ciertamente sí, si nos referimos a una conciencia estética y a unos modos de percepción sensorial. Ciertamente no, si nos referimos a una variante inusual de producción artística o a una teoría del arte laboriosamente construida. La ruptura de las mujeres con las leyes formales e intrínsecas de un medio dado, la liberación de su imaginación: todo ello es imprescindible para un arte de intenciones feministas (1986: 57).4


Como lo muestran los textos aquí reunidos, las rupturas y la liberación de la imaginación de las mujeres está presente en cada una de las obras analizadas. A ello se suman las elaboraciones de las autoras respecto a lo que es el arte feminista hoy día, de manera particular en México y en América Latina, donde su relación con el activismo («artivismo», diría Julia Antivilo)5 es permanente.




Presentación


Este libro reúne la selección de 21 trabajos presentados en el Segundo Encuentro Universitario de Arte, Feminismo y Género en la UACM, organizado por el Centro de Estudios Interdisciplinarios de Género (CEIG) de la Universidad Autónoma de la Ciudad de México (UACM), Ellas en Escena, A. C., y la Maestría en Estudios de la Mujer de la Universidad Autónoma Metropolitana Xochimilco, y que tuvo lugar en las instalaciones del plantel Centro Histórico de nuestra universidad, los días 19, 20 y 21 de abril de 2016.


Este encuentro formó parte de las actividades programadas en el proyecto de investigación Aproximaciones críticas a la obra creativa de artistas contemporáneas y contemporáneos, en la Ciudad de México. Enfoques interdisciplinarios desde la perspectiva feminista, realizado por el CEIG, y el cual contó con el apoyo otorgado por la Secretaría de Ciencia, Tecnología e Innovación, así como por la UACM, a las que les agradecemos enormemente su interés y compromiso con los temas del feminismo y el arte.


Los trabajos seleccionados abordan, desde diferentes enfoques feministas multidisciplinares, experiencias de investigación desarrolladas por académicas y artistas participantes en esa reunión, relacionadas con el campo artístico, en tanto que es uno de los ámbitos de creación de las representaciones, imaginarios, significación, estilos y formas estéticas, donde mujeres y varones pertenecientes a diversos grupos sociales han simbolizado su condición genérica, en el marco de realidades culturales e históricas, diversas y desiguales.


En este sentido, Imaginarios y representaciones estéticas de género en las artes es uno de los primeros libros de la UACM que se propone elaborar una serie de aproximaciones al trabajo de la producción artística y el vasto universo que ello comprende, en tanto universo de representaciones, significaciones, estilos y formas estéticas, en el que las autoras y el autor desarrollan un conjunto de análisis y reflexiones sobre diversos temas y problemas de investigación, en los que indagan sobre la experiencia de vida genérica de mujeres y hombres desde distintos enfoques disciplinares de las artes.


De esta manera, para el CEIG la investigación y el estudio de las artes, junto con sus condiciones sociales y culturales, así como los contextos de su producción, circulación y recepción, son temas centrales de reflexión crítica, debido a las posibilidades que brindan para el análisis, la explicación y la generación de conocimientos en torno a cómo diversas formas de desigualdad y discriminación han permeado la conformación de la experiencia artística en la sociedad y la cultura.


En este sentido destacamos el plano de la discusión teórico-metodológica feminista sobre la creatividad artística en el marco de la vida académica, para quienes estamos interesadas e interesados, e investigamos acerca de las condiciones y prácticas socioculturales de género, y de cómo mujeres y hombres imaginan, crean, recrean e inventan el mundo que habitamos. De ahí que partamos de considerar el arte como el conjunto de creaciones y representaciones estéticas e iconográficas cuyas formas múltiples de estilos y materialidades son apropiadas, asignadas y significadas de acuerdo con el proceso de institucionalización que las sociedades, las culturas y sus sujetos, en el marco de contextos históricos y realidades sociales desiguales y diversas, definen y reconocen como sus expresiones artísticas, así como los lugares de su significación y apropiación, donde se plasma la pluralidad de la visualización lúdica del mundo, en una interacción dinámica de reconocimientos, interpretaciones y explicaciones de las y los actores sociales cuyo proceso de aceptabilidad, identificación y gusto, generan la experiencia artística con la que aprehenden, perciben y validan todas las formas de creación artística.


Desde este escenario conceptual, en el CEIG nos planteamos, como puntos de arranque para la discusión y el abordaje de problemas de investigación, ejes temáticos relacionados con: a) la Crítica feminista de las artes y la literatura; b) los Imaginaros y las representaciones estéticas de género en las artes; c) las Sexualidades y subjetividades de género en las artes. Estos constituyen los tres ejes en torno a los cuales se estructura y organiza el presente libro, y en los cuales se abordan aspectos relacionados con las mujeres en la danza, las artes visuales, la literatura y los estereotipos femeninos en el consumo; el cuerpo y la situación de las mujeres en la moda, la pintura, el cine, los discursos artísticos, el performance y las expresiones sentimentales estéticas de los hombres.


Para quienes coordinamos este libro, es importante señalar que, entre las actividades que nos hemos propuesto en el CEIG está la realización del Seminario Permanente Feminismo y Arte: los imaginarios y las representaciones estéticas de género, el cual venimos realizando desde 2013 y en el que participan académicas, académicos, estudiantes y artistas, tanto de la UACM como de otras universidades, así como de la compañía de teatro Ellas en Escena. Fue el seminario, justamente, el espacio en el que conformamos las líneas de discusión y los temas de investigación que, en el marco de los intereses de las y los participantes, fueron guiando los debates en torno a la importancia que reviste la articulación del feminismo y el arte, sus abordajes teórico-metodológicos, así como las actividades en las que se ha hecho posible la exposición, socialización e interacción de los avances y conclusiones de los proyectos y temas de investigación que llevan a cabo las y los integrantes del seminario. Ejemplo de lo anterior fue la realización del Primer Encuentro Universitario de Arte, Feminismo y Género en la UACM, organizado por el CEIG, en 2015, cuyo objetivo fue abrir un espacio académico que congregara a un grupo de investigadoras, investigadores y artistas que, desde la práctica de ambas experiencias, pudiéramos presentar los inicios, avances y resultados, tanto de investigaciones como de creaciones artísticas, en los que se diera cuenta de la complejidad del universo artístico en el que se involucran las y los sujetos de género. En el segundo encuentro, esto último puede expresarse en la amplia participación de académicas y artistas, quienes presentaron una variedad de trabajos que se enmarcan en las líneas de investigación del seminario: la crítica feminista de las artes y la literatura; los imaginarios y las representaciones estéticas de género en las artes, y las sexualidades y las subjetividades en las artes.


Con base en esto, para el CEIG la investigación y el estudio del arte, junto con sus condiciones genéricas, sociales y culturales, así como los contextos de creación, circulación e interacción, son temas centrales de reflexión crítica debido a las posibilidades que brindan para el análisis, la explicación y la generación de conocimientos en torno a cómo diversas formas de desigualdad y discriminación han permeado en la conformación de la experiencia artística en la sociedad y la cultura.


Por ello, consideramos que la discusión y abordaje teórico-metodológico del arte, desde una perspectiva feminista de género, es central para ampliar y profundizar críticamente los enfoques teórico-metodológicos de un universo vasto, complejo, enriquecedor y novedoso, en el que mujeres y hombres se sumergen, crean, se apropian, hacen, conciben, plasman, dibujan, danzan, esculpen, performancean y escriben su condición genérica y su experiencia de vida en mundos, campos y escenarios del arte, las artes, así como las condiciones y formas socioculturales de experimentar la vida, en los imaginarios, la literatura, la sexualidad y las subjetividades, cuyas miradas críticas multidisciplinares buscan contribuir a la creación y producción de conocimientos que enriquezcan el capital cultural feminista de docentes y estudiantado, tanto de las distintas licenciaturas y posgrados de nuestra universidad como de otras muchas. Vaya este libro como un aporte de sus participantes para dar continuidad a temas y problemas de investigación que están en proceso, y para abrir otros a toda la comunidad académica, así como a la sociedad civil y política, en los que estos ejes artísticos sirvan también para crear una sociedad de la equidad y la igualdad genéricas entre mujeres y hombres.


Queremos agradecer al Colegio de Humanidades y Ciencias Sociales el financiamiento otorgado para hacer realidad este libro, así como al área de Publicaciones de la UACM por su generoso e importante trabajo que permitió su impresión.


Fernando Huerta Rojas y Mercedes Castro Espinosa (coordinadores).
Integrantes del Centro de Estudios Interdisciplinarios de Género y de la Academia de Arte y Patrimonio Cultural.
Universidad Autónoma de la Ciudad de México.
Plantel San Lorenzo Tezonco, otoño de 2017.




Crítica feminista de las artes y la literatura




Estética feminista y artes visuales


ELI BARTRA



El móvil de la ganancia se encuentra a menudo en conflicto con los fines del arte. Vivimos en el capitalismo. Su poder parece ineludible. También lo parecía el derecho divino de los reyes. Cualquier poder humano puede ser resistido y cambiado por los seres humanos. La resistencia y el cambio a menudo se encuentran en el arte, y muy a menudo en nuestro arte —el arte de las palabras.


ÚRSULA LE GUIN.1


Inicio


Diversas son las formas que ha tomado la relación entre las artes y el feminismo, así como varias han sido las disciplinas desde las que se ha estudiado. En la historia del arte es en la que más se ha caminado; desde ahí se ha revisado la historia para encontrar a las mujeres y se han ido llenando los océanos —que no lagunas— existentes; se ha discutido y nunca llegado a un consenso sobre arte femenino, algo se ha indagado sobre el arte feminista y también desde la disciplina estética se ha reflexionado sobre lo femenino y lo masculino en las artes. ¿Existe tal cosa? La antropología, y sobre todo la antropología del arte, ha estudiado a las mujeres en el arte popular, aunque de manera muy modesta. La crítica de arte, asimismo, ha llevado a cabo su labor de vincular el feminismo y las artes visuales…


¿Se tratará esta cuestión de unir arte y feminismo de una nueva versión acerca de un matrimonio mal avenido?2 Como que no forman, al parecer, una pareja armónica y su unión se ha visto cruzada por todo tipo de avatares. De la misma manera que, supuestamente, no se puede mezclar arte y política. Sin embargo, esta relación múltiple entre arte y feminismo (política), compleja y difícil, ha sido más que benéfica al permitirnos un acercamiento a los procesos artísticos de manera más afortunada. En este caso me refiero al feminismo no como movimiento social, sino como pensamiento, como una perspectiva intelectual y un método de conocimiento que, desde luego, encuentra su anclaje, su origen, en el movimiento sociopolítico.


Frente al evidente hecho de una diferencia desigual y jerárquica entre los géneros en el quehacer artístico (antaño atribuida sin ninguna pena a la inferioridad de las mujeres), llega el neofeminismo al mundo occidental en la década de 1960 y muestra claramente que el arte no es ni universal ni neutro, sino que se halla históricamente determinado, lo cual inicia la trasformación radical de las nociones de creatividad, excelencia, genialidad y genio (puesto que genia no existe).


La historia en general, y la historia del arte en particular, han estado selladas por un androcentrismo ancestral traducido en relatos sobre los grandes hombres que realizan grandes hazañas y geniales obras. Al engancharse arte y feminismo, lo primero que sucede es que se pone en entredicho la tríada tradicional que ha considerado la creación artística, producto del ser humano (léase el colectivo de varones), como un conjunto de obras caracterizadas por la universalidad, la neutralidad y la eternidad, e introduce la noción de género a lo largo y ancho de todos los procesos artísticos. Porque, y esto resulta crucial, el arte no se compone de un conjunto de objetos ordenados sólo por cronológicos movimientos artísticos que llenan los museos y se multiplican en las páginas de los libros de arte. El arte es resultado de procesos de creación, distribución y consumo en contextos sociohistóricos determinados. No existe la tal universalidad de principios que la estética tradicional proclama, llamémosle formalista, y desde luego el arte no está por encima o por fuera de las sociedades. Es un producto cultural fruto de complejos procesos creativos, de distribución y de consumo en contextos.


Las artes, y no solamente las visuales, se hallan atravesadas por la cuestión de género, así como de clase, de racialización, de etnicidad, de preferencia sexual, etaria, pero se encuentra básicamente invisibilizado; el neofeminismo lo puso de manifiesto y lo interconectó. No ha sido el único, desde luego, pero se ha empeñado en ello. Las mujeres feministas de diversas disciplinas, como dije, se asomaron a observar detenidamente el universo artístico y se percataron de que no había mujeres, ¿por qué? Ésa fue una de las primeras tareas, no agotada aún: rastrear por doquier las obras de las mujeres y, además, analizar y explicar su ausencia en las llamadas bellas artes o arte ilustrado. Un punto de partida fue, sin duda, el extraordinario artículo de Linda Nochlin de 1971, «¿Por qué no ha habido grandes mujeres artistas?»,3 que representó un verdadero parteaguas y cuyas olas llegan hasta nuestros días. Ella fue una de las primeras en explicar que esto se debe a condiciones de vida y no a la inferioridad natural de las mujeres.


Las historiadoras feministas del arte, y otras, han pasado ya décadas rescatando a las mujeres y sus obras de la marginación del traspatio, incluso de las bodegas de los grandes museos. Paralelamente, una vez que las tenemos ahí, ha surgido una y otra vez el interés por saber qué tipo de arte han creado, qué han expresado y de qué manera, así como de reflexionar y discutir sobre si existe un arte propiamente femenino o no y ver dónde se encuentra el arte feminista.


Así, la labor de una visión feminista frente a los procesos artísticos del pasado y del presente es incorporar la división genérica jerárquica, encontrar a las mujeres y estudiarlas. Al mismo tiempo, se desecha la tríada que mencioné (universalidad, neutralidad y eternidad), que va deconstruyendo el conocimiento para luego iniciar la construcción de una historia distinta, de una estética diferente, más rica, más densa, que contribuye enormemente a conocer el imaginario femenino y, por ello, a conocer mejor a los sujetos femeninos hasta entonces ausentes de la historia. La deconstrucción ha sido más exitosa en la historia del arte que en la disciplina estética, tal vez porque la filosofía es una disciplina enormemente androcéntrica, una de las peores.


Las preguntas han cambiado a lo largo del tiempo. Antes del neofeminismo se acostumbraba plantear recurrentemente: ¿por qué no hay una mujer Shakespeare? Evidentemente, la pregunta ya iba cargada para que la respuesta inmediata fuera: porque son incapaces, son inferiores por naturaleza. El feminismo se enganchó con esta pregunta y reformuló los cuestionamientos ¿por qué no ha habido grandes mujeres artistas? y ¿por qué están ausentes de la historia del arte? Hoy el interrogante, en cierta manera afirmativo, sería: ¿cómo es posible que las mujeres hayan creado tanto como lo han hecho y tan increíblemente bien en condiciones tan adversas? En virtud de que el conocimiento sobre el arte de las mujeres ha crecido, han variado las preguntas y se ha deconstruido un tanto la mirada tradicional formalista sexista para obtener observaciones nuevas que se enfocan específicamente a las mujeres.


Desde hace algún tiempo estoy en la búsqueda de una estética femenina e invariablemente la encuentro. Por supuesto que no es una cuestión inmutable e infalible; ni siquiera se puede percibir siempre y en cada una de las obras de una misma artista, pero puedo afirmar que es posible ver esta estética en muchísimos ejemplos. Voy a poner uno al que acabo de acercarme y que es fácil porque en un mismo libro se publican las fotografías de dos hombres y de dos mujeres sobre la guerra en Irak.4 La similitud básica entre los cuatro es que todas las imágenes son sobre la guerra; las diferencias más notables son que las fotografías de los hombres parecen más directas, más heroicas, más brutales, se muestra más la lucha armada, hay más armas, más heridos y muertos, y son más sombrías. Por otro lado, las de las mujeres son más indirectas, más tangenciales ante la guerra, más sobre cuestiones de la vida cotidiana, o sobre un hospital psiquiátrico para mujeres, más metafóricas, se ve empatía hacia las mujeres fotografiadas, hay más luz y más criaturas. A todas estas características de las fotógrafas, y seguramente hay más, se le puede llamar una estética femenina, una estética de mujeres. Por lo menos una de las fotógrafas es feminista, Rita Leistner, y es posible determinar, además, el carácter feminista de sus fotografías por una mayor presencia de mujeres, a menudo activas, por lo evasivo frente a las acciones armadas de la guerra, por privilegiar el psiquiátrico de mujeres en lugar de una acción de armada y por señalar gráficamente que un hospital psiquiátrico es menos loco que la guerra misma. Analizándolas más a fondo, seguramente aparecerían otros elementos disímiles.


Ahora bien, cuando para responder a alguna de las preguntas tradicionales sobre la existencia de mujeres en las artes, y específicamente en la historiografía del arte, se usa alguno de los pocos ejemplos (que siempre los hay) y puede resultar peligroso. El principio del token, o sea, de la mujer excepción, la prueba, la evidencia de que sí hay grandes mujeres artistas (como Frida Kahlo o Remedios Varo), es políticamente funesta. Mencionando a una o dos se «demuestra» que el patriarcado no las ha excluido, que ahí están cuando son suficientemente valiosas como para entrar en el canon y en los museos (y si no, en el mejor de los casos, se van a las bodegas). Las excepciones pueden representar un freno a la argumentación de la exclusión, a la investigación más profunda del porqué de las limitaciones sociales para el ejercicio del arte, de la marginación y la invisibilización.


Así pues, hay dos cuestiones que han sido y son todavía recurrentes para las feministas que trabajan sobre arte: por un lado, el interés por la creación artística de las mujeres (su presencia y su ausencia en la historia de las artes, así como en el mundo de la creación artística contemporánea) y, por el otro, el asunto de la estética de lo femenino, es decir, del estudio de la representación de los sujetos femeninos y del conocimiento de las características intrínsecas de lo creado por las mujeres. Y, no hay que olvidarlo, todo ello tiene una meta bien clara: contribuir a la transformación de la marginación y subordinación de las mujeres.


Una de las grandes diferencias entre la disciplina estética tradicional y la disciplina estética feminista (además del lenguaje y el razonamiento profundamente sexista de la primera) es que esta última se preocupa por los contextos tanto como por las obras. La estética tradicional algunas veces parece interesarse por los contextos, pero los reduce a las biografías de las artistas y poco más, casi nunca a la división genérica y su significado, por ejemplo. De esta manera, puesto que las y los sujetos creadores tienen sexo, género, etnia, racialización, edad y sexualidad, la estética feminista lo considera a lo largo del estudio de los procesos artísticos. Si nos acercamos a conocer el proceso creador (la producción de las obras), se prestará atención a cómo se da en las mujeres y cuáles son las oportunidades que tienen para desarrollar su creatividad, su originalidad y su talento. Virginia Woolf dijo claramente que para la creación se requiere tanto de la habitación propia como de las tres guineas, esto es tener un espacio para crear y tener dinero.5


Ni falta hace afirmar que si las condiciones de las mujeres para la creación son adversas, también lo son las de distribución. Lo han sido y lo son. No han entrado todavía en igualdad de condiciones en museos y galerías, y sus obras como mercancía no se valoran de la misma manera que las de los varones, en términos generales; las excepciones, los tokens, no sirven más que para ofuscar la realidad, como dije. El arte de las mujeres es subvalorado, menos apreciado por galeristas (aunque las galeristas sean mujeres) y por museos, a pesar de que se han ido realizando esfuerzos aquí y allá para enmendar la problemática. La ausencia de mujeres en la historia, en los museos, es tan patente que de ahí surge la inquietud de saber dónde estaban, y al retomar la pregunta de si había habido grandes mujeres artistas, se abre la compuerta de que quizá la historiografía del arte las había simplemente «olvidado».


Ahora bien, muchas mujeres artistas, sobre todo de las elites dentro del arte ilustrado, se sienten incómodas de que las nombren mujeres artistas. Ellas se sienten artistas y punto. Si se especifica que son mujeres, se las devalúa automáticamente y eso a nadie le gusta. Sólo aquellas que tienen una conciencia feminista aceptan llamarse gustosamente «mujeres artistas». Pero, dicho sea de paso, lo mismo sucede con muchas otras profesiones o cargos. Prefieren ser químico o físico, porque ser química o física se confunde con las disciplinas; médico no se confunde con nada y sin embargo, médica no gusta.


En realidad, a muchas artistas les parece benéfico que el arte parezca «neutro», porque al fin lograron entrar ahí, y ahora el feminismo intenta excluirlas de nueva cuenta al nombrarlas mujeres artistas y confinarlas en el ghetto. No les parece justo. Ya se había vivido la necesidad de crear con nombre de hombre para poder entrar en el canon, y hora están adentro, pretenden volver a sacarlas ¡de ninguna manera! Por esto mismo, las exposiciones de mujeres presentan un problema. A algunas no les gusta para nada, pues sienten que las mandan de regreso al traspatio. Se preguntan por qué las anuncian como exposiciones de mujeres si nunca, nunca, han anunciado las que son sólo de hombres como exposiciones de hombres. Ello ilustra que las de hombres son el centro y las de mujeres, la periferia.


Entonces, ¿qué justifica hablar de géneros dentro del arte? La persistente desigualdad social, a pesar de que algunas artistas hayan entrado en el canon. Ellas, junto con los varones, asumen que crear un arte femenino es, necesariamente, por ejemplo en literatura, escribir como Corín Tellado, algo muy devaluado que no entra en la noción de arte; en todo caso, sería parte de la cultura popular, pero ahí no quieren estar las artistas por el solo hecho de ser mujeres, y tienen razón.


Ahora bien, si ha habido menos mujeres artistas que hombres, es preciso voltear al arte popular, y nos percataremos de que ahí —aunque no se quiera reconocer aún— son mayoría. Ahí están. Masivamente han creado, y lo siguen haciendo, dentro del arte popular en el mundo entero. Sin embargo, este arte, más que cualquier otro, ha representado para las mujeres una extensión del trabajo doméstico, de la jornada laboral en el hogar. Ellas han elaborado artesanalmente desde objetos necesarios para la casa hasta el arte popular sin función práctica utilitaria alguna, pero su hechura significa también una continuación del trabajo doméstico. Es lógico pensar que si se elaboran colchas, platos, vasos, cazuelas, jarros, blusas, faldas, vestidos, bolsas… se trata de objetos necesarios para la vida cotidiana. Sin embargo, también crean el conjunto de objetos que pueden ser mágico-religiosos en su origen y los que son simplemente ornamentales. Algunos de estos objetos útiles, como lo fueron las colchas de retazos en Estados Unidos, por ejemplo, han sido revalorados, por obra y gracia de las feministas, y hoy se hallan en los museos y galerías de arte por su enorme valor estético, sin duda. También ciertos bordados y tapices de épocas pasadas (elaborados seguramente por mujeres) han sido valorados como arte y están en los museos. Ahora bien, seguimos inmersas en un mundo que nos hace creer y pensar que el arte popular es y ha sido realizado por hombres. Basta con mirar la televisión, por ejemplo, la serie del Canal 22 Talleres y oficios de México, en la que única y exclusivamente aparecen hombres.


El consumo del arte y del arte popular varía de cultura en cultura y de época en época. Se pueden conocer más o menos bien los patrones de consumo de las artes, incluso por géneros. Hoy las leyes del mercado son las que determinan qué es arte y qué no lo es, qué valor tienen no sólo en cuanto a mercancía, sino también en tanto objeto estético. Tal vez luego el consenso social confirme o rechace las elecciones del mercado, pero con frecuencia, por lo menos durante algún tiempo, gana el mercado. Las leyes del mercado capitalista determinan los gustos, las modas, lo que vale y lo que no vale. Se requieren, asimismo, investigaciones puntuales sobre la recepción, el área más escabrosa de todo el proceso artístico, para conocer qué sucede ahí en cada momento histórico.


El estudio iconográfico es lo que más se ha hecho a lo largo de la historia del arte y disciplinas aledañas. Analizar las obras, sobre todo en función de los movimientos artísticos, de los estilos, es lo más socorrido y no lleva muy lejos en cuanto a entender verdaderamente la creación artística desde una visión feminista compleja e interseccional.6 Es necesario estudiar la iconografía para conocer la representación de los géneros, por ejemplo en sus diferentes contextos, con el fin de utilizar la creación artística (además de disfrutarla con todos los sentidos y la razón, si eso es posible) para deconstruir el imaginario dominante que discrimina a las mujeres y se centra en los hombres. Es imprescindible conocer bien de qué manera se representa a las mujeres en el arte para ver en qué medida esto ha contribuido a reforzar su discriminación, minusvalía y subvaloración, así como ha creado y recreado estereotipos dañinos. Es muy necesario saber qué cosas horribles se dice de las mujeres —aunque a primera vista parezcan lindas porque son representadas con un cuerpo maravilloso y una juventud eterna— para poder cambiarlas y proponer representaciones adecuadas. El estudio preciso y meticuloso de la iconografía, tanto de hombres como de mujeres, nos permite conocer cómo está el campo y, si se desea, desde ahí se impugna y se proponen cambios; eso es, justamente, lo que se está haciendo.


Pero… insisto: ¿hay arte propiamente femenino? A pesar del fantasma del esencialismo que lleva tiempo merodeando, creo que se puede afirmar que existe una estética feminista (múltiple y diversa) en términos tanto del estudio de la producción artística en general como de una práctica artística. Sólo hace falta asomarse a la realidad teórica y práctica, para comprobarlo fácilmente. Ahora bien, la parte que se encuentra más arponeada por el esencialismo es la que se refiere a una o unas creatividades femeninas distintas de las masculinas.


He pensado desde hace tiempo que hay tal diferencia genérica sin necesidad de creer que existe una esencia femenina. Esto es así en virtud de que, en las sociedades occidentales, han dominado formas ideológicas diversas que han creado y perpetuado diferencias jerárquicas entre los géneros. Cada vez que nos acercamos a la práctica artística, nos daremos cuenta de que hay diferencias; a veces significativas, de fondo, de temática, de visión del mundo. Si tomamos la plástica de un país en un determinado tiempo, digamos el siglo XX, fácilmente nos percataremos de que las mujeres pintan muchas más mujeres e infantes que los varones. Los espacios tienden a ser más domésticos, y los sujetos están posando menos para el ojo ajeno. No se trata de comparar, por ejemplo, a Vincent van Gogh con Rosa Bonheur para obtener una idea significativa o siquiera correcta sobre lo masculino y lo femenino, pues estos artistas mostrarían que los hombres pintan flores y zapatos en espacios domésticos, y las mujeres, caballos en acción y animales feroces, todos ellos al aire libre. Este tipo de cotejo no sirve para intentar conocer el imaginario social generizado. A veces las diferencias se presentan en forma, dimensiones, color, siempre tomando en consideración los contextos históricos y sociales, esto es, el lugar geográfico y el tiempo, la clase, la etnia/racialización, la edad, la sexualidad y el género, desde luego. Se deben comparar muchas obras, no sólo unas cuantas. Y lo que se obtendrá será, nada más, tendencias. No hay que olvidar que en un terreno tan resbaladizo como la creación artística, en cuanto se identifican algunos rasgos, como que las mujeres tienden a realizar obras más pequeñas, no faltará quien mencione a la pintora británica Chantal Joffe (1969-), que realiza cuadros de enorme tamaño, aunque casi todos de mujeres y autorretratos, algunos con criatura. Se ha rechazado sistemáticamente la existencia de un arte femenino tanto por parte de las artistas como del feminismo, porque no se acepta la concepción ideológica tradicional, sexista, del arte femenino devaluado y consagrado a pintar bodegones, impregnados de frescura y gracia femenina, como los de Judith Leyster (1609-1660), por sólo citar a una que, por cierto, pintó muchas otras cosas aparte de los bodegones. Con esto, sin embargo, creo que se está tirando al bebé junto con el agua de la bañera.


Pienso que hay arte femenino en términos de las temáticas (en el arte figurativo se tiende a realizar más personajes femeninos y más infantes, son representaciones más líricas en medios cercanos a lo doméstico, menos batallas, menos arte épico), de los colores (más vivos, como tendencia), la luz (menos sombríos) y de las maneras de representar a los sujetos (las artistas se representan a sí mismas y a su entorno, que a menudo es femenino, de una manera cercana, amigable, con empatía; los varones que representan mujeres son vistas como modelos posando, y cuando representan hombres, tienen mucho carácter, son personas, no modelos, aunque no se ponga el nombre de la persona en cuestión). Virginia Woolf hablaba de la evidente diferencia en la forma en la que un o una escritora describe a los personajes femeninos o masculinos. Ella afirmaba que podía decir, desde las primeras líneas de la descripción, si se trataba de un autor o una autora. Y también se preguntaba «¿Por qué atraen las mujeres el interés de los hombres mucho más que los hombres el de las mujeres?».7 Los hombres representan más a las mujeres que las mujeres a los hombres. La artista plástica feminista Judy Chicago mencionaba la tendencia a elaborar formas curvas, redondas y ovaladas por parte de las mujeres.8


En fin, se ha escrito bastante sobre las diferencias que se perciben y, aun así, no se aceptan. Se produce una fuerte resistencia a admitir lo que por momentos parece sumamente obvio. He afirmado en diversas ocasiones que, sin embargo, las diferencias que se presentan solamente son tendencias y que no se pueden comparar obras aisladas.


Por ejemplo, no es posible comparar dos cuadros, digamos un autorretrato de una mujer y uno de un hombre, y pretender sacar una conclusión medianamente significativa. Para obtenerla es preciso ver muchos, bastantes autorretratos, de diferentes épocas y lugares geográficos y, entonces, intentar señalar algunas tendencias divergentes.


Es un hecho que las vidas de los hombres y de las mujeres transcurren en ámbitos diferentes en todas partes, que sus experiencias de vida han sido y siguen siendo distintas, literalmente, desde el nacimiento, la niñez, la adolescencia, las enfermedades, la adultez, la vejez, la muerte… todas diferenciadas por sexo y por género. Si esto es así, ¿por qué nos parece tan raro que la creación artística, la imaginación, siempre vinculada a las experiencias de vida, sean distintas en hombres y mujeres? Es fundamental entender que existe un arte femenino y que es diferente del masculino.


Las mujeres tienden a crear con una voz ajena, mimetizándose con los hombres; sin embargo, también son capaces de crear con una voz propia. Al respecto, Virginia Woolf decía que Jane Austen y Emily Brontë eran las únicas escritoras [inglesas, se entiende] que escribían con una voz propia.9 Los hombres crean con una voz propia cuando logran adquirirla, y cuando crean con una voz ajena es porque emulan a otros hombres, casi nunca a las mujeres. El de las mujeres sería arte o escritura femenina, y el de los hombres, arte o escritura masculina. Más claro, imposible.


El arte feminista es otra cosa. En cualquiera de sus expresiones artísticas lo puede realizar un hombre o una mujer, o una o un lo que decida ser. Se trata de la denuncia velada o abierta de la discriminación sexista en contra de las mujeres y, al mismo tiempo, representa una propuesta artística crítica y una poética de subversión que apunta a la transformación de la desigualdad genérica. En ocasiones no pasa de ser una propuesta que manifiesta el malestar de la división genérica forzada y opresiva, y ya es bastante.


En resumen, difícilmente se acepta que hay un arte realizado por mujeres, a veces, incluso, creado sólo por mujeres. Pero lo que hasta la fecha ha resultado socialmente imposible de admitir es que haya un arte femenino con características intrínsecas. Así, tenemos que el arte y la creatividad de las mujeres pueden ser más o menos reconocidos casi sin problemas Constantemente se realizan exposiciones de artistas mujeres, aunque de ninguna manera se acepta que lo que hacen sea diferente, que sea un arte femenino. Eso lo rechaza el mundo del arte «convencional»; en el feminismo la cuestión es polémica, pero al menos se considera la posibilidad. Creatividad femenina es la que expresan las mujeres, pero de ahí a transigir que sea diferente ya es otro asunto. Y no gusta por dos razones fundamentales: una, porque el arte femenino puede tener que ver con la feminidad tradicional, impuesta, la que buena parte del feminismo ha impugnado: la sometida, la obligada, el deber ser, la famosa «mística de la feminidad», como la llamara Betty Friedan (2009). Y dos, porque nunca se piensa en que pueda haber una feminidad subversiva, crítica, un querer ser mujer de manera diferente; es la apuesta por una feminidad distinta, por un arte femenino múltiple y complejo, diferente del masculino, asimismo múltiple y complejo. Por eso es por lo que debemos rescatar, desde el feminismo, la noción de arte femenino y de creatividad femenina; tal vez lo que necesitamos no es un matrimonio bien avenido, sino simplemente una relación armónica entre arte y feminismo que lleve a comprender mejor lo femenino.


Ciudad de México, enero de 2016.
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Mujeres de danza en el desierto


MARGARITA TORTAJADA QUIROZ



Este texto es producto del trabajo que desarrollo desde hace años en varias líneas de investigación. Por un lado, está el estudio de la historia y la elaboración de la historiografía de la danza escénica mexicana del siglo XX, gracias a lo cual he podido identificar corrientes, instituciones, sistemas de entrenamiento, generaciones de artistas, propuestas dancísticas, proyectos artísticos y políticos que abarcan la educación, creación, difusión y estrategias para mantenerse vigentes. Los cómplices de esta danza escénica se han desarrollado estableciendo intensas relaciones y negociaciones con las esferas del poder, a través de la burocracia cultural y recibiendo (y cuestionando) de manera directa el impacto de las políticas culturales públicas sobre su labor.


Entiendo esa danza escénica y su historia como el proceso de formación, consolidación y transformación de un campo con dinámica propia, según Bourdieu, y a sus artistas como sujetos que expresan su cultura y sociedad en forma de refracción y no de determinación, y que tienen espacio para desarrollarse individualmente; las obras artísticas son al mismo tiempo resultado de la creatividad individual y productos sociales. El ámbito en que se mueven goza de autonomía relativa respecto al resto de la sociedad y sus procesos, gracias al capital específico que construyen y comparten como cómplices, y la lucha por su apropiación (además de poder y prestigio), que determina la consolidación de ese universo particular.


Por otra parte, en la cultura occidental se identifica la danza escénica como una actividad «femenina», lo que me obliga a tomar en cuenta la perspectiva de género para estudiarla.


Aquí retomo a las mujeres más representativas de tres formas dancísticas (moderna, contemporánea y posmoderna) y su devenir desde mediados del siglo XX en Sonora. No sólo es un ejercicio de selección, sino de afirmación de las creadoras clave e impulsoras del campo dancístico sonorense, y con ello, el reconocimiento de este arte y profesión.


El proyecto no está concluido, porque pretende abarcar todo el siglo y todo el país. Además, quedan señalados otros aspectos que deben analizarse aún, como el educativo, los públicos, la movilidad de propuestas y las influencias recibidas de los artistas, entre otros. Aquí sólo aparecen tres figuras a través de las cuales se ha vivido el tránsito de formas diferentes de hacer y pensar la danza.


Esfera femenina y su desarrollo en el tiempo


Es un lugar común considerar la danza escénica1 como una actividad «femenina», porque a las mujeres y a ese arte se les han impuesto características comunes. La construcción del género, tan artificial como generalizada, implica una diferencia (y desigualdad) entre hombres y mujeres, y se ha establecido como «la mejor fundada de las ilusiones colectivas».2 Reelabora sobre la diferencia biológica y determina formas opuestas de ser, sentir, pensar y actuar, pero va más allá: lo «femenino» y lo «masculino» abarcan y simbolizan todas las esferas de la vida, conductas y actividades (incluyendo la danza), y «toma forma en un conjunto de prácticas, ideas, discursos y representaciones sociales que dan atribuciones a la conducta objetiva y subjetiva de la persona en función de su sexo». De tal manera que el género implica el «deber ser» de hombres y mujeres y lo que es «propio» de ellos y ellas.3


En esa lógica, se ha dado la identificación de las mujeres con el cuerpo y la naturaleza, con la sensibilidad y la pasividad, con el silencio y la irracionalidad. Y así sucede con la danza escénica, considerada un arte corporal e improductivo, sin discurso racional ni lineal, un medio de expresión y una forma de mostrarse vulnerable: un arte «femenino». Esto es falso, pues tanto mujeres como hombres han tenido que luchar para desarrollarse como artistas de la danza.


Esta identificación mujer-danza escénica responde al proceso de imposición de valores burgueses sobre el cuerpo y la mujer y, simultáneamente, la lucha de ésta por acceder a un espacio fuera del privado para expresarse. En el escenario las bailarinas exponen su percepción del mundo a través de sí mismas, utilizan como vehículo su propio cuerpo, se transforman externa e internamente y tienen la posibilidad de crear valores e imágenes nuevos, alternos a los hegemónicos y patriarcales.


La danza generalmente no requiere de la palabra; existe en el tiempo y en el espacio, es acción, es práctica y no explicación, es discurso kinético y no verbal. De su quehacer queda huella en el cuerpo, en los sentidos, en las emociones: es silencio, pero con capacidad de transformar el interior y el exterior de quien la ejecuta y la vive como espectador/a.


Desde la tercera década del siglo XIX, las mujeres (luego de más de cien años de dar la pelea) se impusieron sobre el escenario en el ballet romántico. Sin embargo, los varones conservaron su poder como maestros, coreógrafos, empresarios y espectadores, imponiendo imágenes y representaciones de la mujer en función de la mirada y el deseo masculinos.


Las ballerinas se convirtieron en protagonistas, pero sólo sobre el foro, y fue hasta el surgimiento de la nueva danza (premoderna) de finales del siglo XIX y principios del XX, cuando las mujeres tomaron posesión plenamente de su cuerpo y de su arte. Las pioneras rompieron con el ballet, escandalizaron al bailar descalzas y sin corsés, crearon formas fuera de los cánones y construyeron sus propias representaciones de cuerpo y de mujer.


En la segunda década del siglo XX apareció propiamente la danza moderna también de la mano de las mujeres, quienes expresaron su realidad y cultura a través de formas propias. Era el momento en que muchas mujeres se lanzaban en la búsqueda de reconocimiento, y las de la danza moderna establecieron estrategias de construcción del cuerpo y de representación de las mujeres y de su nación, logrando una convergencia del feminismo y el nacionalismo.4 Además, crearon sus propias compañías y técnicas, se convirtieron en maestras y directoras: se hicieron dueñas de su trabajo.


La danza premoderna llegó a México desde finales del siglo xix y en las primeras décadas del xx, cuando muchas imitadoras de las pioneras estuvieron aquí, e incluso una de las más importantes (Loie Fuller) se presentó en los escenarios capitalinos. La propuesta de estas artistas influyó a las bailarinas y bailarines locales, quienes la desarrollaron de manera personal o dentro de la primera institución oficial de educación dancística: la Escuela Nacional de Danza (1932) de la Secretaría de Educación Pública (SEP). Ejemplo de esto último fueron las hermanas Nellie y Gloria Campobello, quienes realizaron ballets de masas con ese espíritu de renovación y un profundo sentimiento nacionalista.


A finales de los años treinta, procedentes de Estados Unidos llegaron las bailarinas y coreógrafas Waldeen y Anna Sokolow, quienes trajeron las dos corrientes de la danza moderna: la alemana y la estadounidense, respectivamente. Ambas tuvieron gran acogida por los artistas e intelectuales mexicanos, quienes se convirtieron en sus cómplices y lograron todos juntos apoyo privado y oficial, un trabajo escénico interdisciplinario que impactó al público y, por supuesto, a sus discípulas, que constituyeron la primera generación de danza moderna mexicana.


Esa danza moderna que llegó en 1939 coincidió con el cardenismo, su combatividad política y el florecimiento cultural del país. El discurso de artistas y gobernantes se radicalizaba, la cultura se exaltaba como elemento de unidad nacional y se promovía la creación de un arte que tuviera relación con «el dolor del pueblo» y el «programa colectivo».5 En ese contexto surgió la coreografía La coronela (1940) de Waldeen, que fue el arranque de la danza moderna nacionalista.


Aunque esta obra y muchas otras que siguieron dentro de esta tendencia recibieron el aplauso del público, a muchos les pareció «extraña» en un primer momento, porque rompía con los preceptos del ballet. Incluso artistas como Salvador Novo la criticaron porque «no ofrece otro espectáculo que los pies descalzos (con la imposibilidad consiguiente de pararse de puntas o de girar en ellas), la falda larga y las actitudes entre hieráticas y sexuales en que quedan las danzarinas después del pujido y el empujón que para el profano parece consistir esta danza».6


Sin embargo, waldeenas y sokolovas defendieron su vocación contra prejuicios familiares y sociales y se lanzaron a crear obras, hasta convencer y lograr la aceptación de su danza como un arte expresivo y pleno, humanista, intenso, comprometido y capaz de revolucionar la forma y el contenido. Además, sabían que el camino era el nacionalismo; «lo nacional» se consideraba como un valor en el arte, pues hablaba de autenticidad y creatividad. Sólo a partir de producir un arte nuevo propio y nacional que reflejara la realidad del artista se podría alcanzar la universalidad: era la posibilidad del «segundo estallamiento artístico de México en el siglo XX».7


Así, waldeenas y sokolovas desarrollaron una danza moderna nacionalista, que a veces fue más formalista, otras, más política y con tintes revolucionarios, pero siempre con el deseo de conectar su cuerpo individual con el social: bailar mujer y bailar México.


Como resultado de esa labor surgieron instituciones, escuelas, tendencias y compañías que dieron las bases de formación y consolidación del campo dancístico que actualmente existe en el país.


La danza moderna en el desierto: Martha Bracho


Una de las sokolovas más brillantes, Martha Bracho (Ciudad de México, 1927), desarrolló una importante carrera en la danza moderna nacionalista y decidió marcharse de la capital para fundar una tradición dancística en medio del desierto, en la ciudad de Hermosillo.


Como muchas de sus compañeras, se había formado en la Escuela Nacional de Danza de la SEP (ella es parte de la primera generación de tituladas de dicha institución), lo que le garantizó un conocimiento del ballet, la danza española, la folclórica mexicana e incluso la danza premoderna.


Con esos conocimientos a cuestas, Bracho se convirtió en sokolova, lo que implicó enormes cambios en su concepción de la danza: los pies descalzos, el uso de movimientos expresivos que iban más allá de las reglas y una sólida técnica gracias a sus conocimientos previos y a las exigencias de su maestra. Ésta se rodeó de importantes artistas de la época: los muralistas, el Taller de Gráfica Popular y el grupo de artistas españoles exiliados recién llegado a México.


Con Sokolow pisó muchos foros: el del Palacio de Bellas Artes y también el del famoso cabaret Sans-Souci, en cuya inauguración presentaron Carmen, de Bizet, o en las películas La corte del faraón y Perfidia, entre otras, gracias a las que aún podemos verla en todo su esplendor.


Este cúmulo de saberes (formación académica y visión artística) le permitió ser una bailarina completa y comprometida: «A mí me gustaba bailar todo, lo que iban poniendo me gustaba y le daba todo mi espíritu, mi ser, mi saber».8 A la partida de su maestra, se concentró en la danza española y más tarde se integró, en 1948, a la Academia de la Danza Mexicana (ADM) del flamante Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA), que era la compañía oficial de danza moderna y había elegido el nacionalismo como ruta de su trabajo artístico.


Martha Bracho se incorporó a esa labor porque le significó un camino de independencia expresiva como artista. Se valió de la danza para explicar y revalorar a su país, contribuyendo así a la construcción de la identidad nacional; también lo hizo como una forma de autoconocimiento, de búsqueda de una identidad propia como mujer contemporánea y concreta.


Con el impulso de los funcionarios del INBA, con Carlos Chávez como su primer director, Martha Bracho creó Suite (1949), su primera coreografía de «danza pura», en coautoría con su compañera sokolova Rosa Reyna. Vinieron más estudios, con maestros como Xavier Francis, José Limón, Doris Humphrey y Lucas Hoving en 1950, y su participación como bailarina en el Ballet Mexicano de la ADM, donde estrenó su obra de danza moderna nacionalista Sensemayá (1952), presentada «con admirable propiedad», según palabras de Miguel Covarrubias, y remontó El renacuajo paseador de Sokolow. Fue becada por el Connecticut College (1952), donde estudió con Doris Humphrey, Merce Cunningham, Robert Cohen, Lucas Hoving, Louise Horst, Pauline Khoner, Else Cresslinger y Sophie Maslow.


En 1954 Martha Bracho recibió una invitación que cambió su vida y que impulsó la danza sonorense. El director del INBA le pidió que diera un curso en Hermosillo. El interés era del ingeniero Norberto Aguirre, rector de la Universidad de Sonora (Unison), cuyos motivos eran guiados por estereotipos: las muchachas jugaban softball y era necesario que tomaran clases de danza para que fueran más «femeninas».


Bracho llegó a Hermosillo y dentro de la Unison inició su labor con muchachas de secundaria y preparatoria. Su actividad fue intensa: no sólo dio clases de danza moderna, sino también de ballet y de danza folclórica.


Así como había sucedido en la Ciudad de México, en donde la danza moderna fue calificada de antiestética en su momento, en Hermosillo incluso fue considerada una actividad pecaminosa. En la capital, las bailarinas tuvieron el apoyo de artistas de todas las disciplinas en su trabajo, pero Bracho estaba sola en Sonora, y así enfrentó los prejuicios de alumnas, familias y de su más furioso detractor, el arzobispo.


La cosa es que era duro, porque cuando yo llegué a Hermosillo nadie quería saber nada de danza, era una cosa tremenda, pavorosa. […] Estaba en contra mía toda la gente, pero como fue impuesta la clase como obligatoria a las chicas de la secundaria, entonces tenían por fuerza que tomarla, aunque los padres no querían. Mis alumnas usaban unas faldas amplias y debajo de su falda se ponían pantalones para hacer la clase. […]


La Iglesia y la sociedad eran una cosa muy cerrada. Había escuelas de religiosos, de madres y de padres, que estaban regidas por el señor arzobispo. Una chamaca fue un día y me dice «Dice mi profesora que tú das la clase ‘bichi’», «Pues ¿qué es eso?», no me sabía yo la palabrita, «Pues sí, bichi, desnuda», «Ah sí, ¿tú me ves desnuda?, estoy con mallas y payaso. Dile a tu profesora que así es como se debe bailar, que venga a verme a ver si estoy desnuda. Dile que cuando se va a la alberca o al mar no se baña con vestido, se baña con el traje de baño. Pues así cada cosa. Cuando van a la iglesia van muy vestiditas con su manga larga. Cada cosa tiene su forma de vestirse, según lo que se hace». Me dio mucho coraje.


Iban puras mujeres, porque la clase fue pedida precisamente para las mujeres. Allí jugaban el softball con los hombres, eso era su educación física, y el ingeniero era muy artista, le gustaban mucho las artes. Entonces dijo «Estas muchachas pueden hacer danza».


Los primeros dos años fueron tremendos porque tenía muchas críticas, me encontraba siempre con paredes. A las cosas más simples siempre les veían el lado malo. Ni pensar en ponerse mallas, siempre enfundadas en unos pantalonzotes, aunque en la clase estaban encerradas. Una que otra, las atrevidas, se ponían el short, pero ya casi a fin de año. Tengo allí unos retratos formidables, todas con pantalones.9


Luego de esa experiencia, Martha Bracho insistió, y el curso de unos meses se convirtió en toda la vida de trabajo en Sonora. El talento e interés de sus alumnas la hicieron permanecer en ese estado, y a su vez, los sonorenses acabaron por aceptarla, pues se dieron cuenta de que «no me las quería llevar a la carpa» y reconocieron su labor como maestra, coreógrafa y pionera de la danza.


Para la Academia de Danza de la Unison creó numerosas obras, como Idilio yaqui, Los pájaros, Huapango y La visita, que también fueron estrenadas en México por el Ballet de Bellas Artes, con el que Martha Bracho siguió bailando en algunas de sus temporadas anuales.


A lo largo de su carrera en Hermosillo estrenó más de 50 obras coreográficas; hizo giras por los estados de Sonora y Sinaloa y por ciudades de Arizona y California. En 1965 se presentó en la Ciudad de México, Guadalajara, Oaxaca y Tlaxcala; un año después, su grupo participó en el Concurso de Danza Estatal y Regional del INBA y obtuvo el primer lugar. En 1970 le otorgaron el premio a la mejor coreografía en el Concurso de Danza de la Zona Noroeste. En 1985 participó en el Premio Nacional de Coreografía con su obra Siempre habrá una esperanza, que le valió una mención honorífica. En diversas ocasiones actuó en el Teatro del Bosque y el Teatro de la Danza en la Ciudad de México, y en 1985 participó en el VI Festival Internacional de Arte Primavera Potosina en San Luis Potosí.


Martha Bracho ha sido nombrada la «Mujer del año» (1979); el gobierno del estado de Sonora y la SEP le otorgaron el reconocimiento «Al mérito académico» (1984) y el Yaqui de Oro (1988); el INBA, el homenaje «Una vida en la danza» (1985). Uno de los premios más significativos para ella fue el que le rindió la comunidad dancística de Hermosillo y las autoridades de la SEP cuando cumplió 30 años de trabajo en esa ciudad y se develó una placa de la Academia de Danza de la Unison que lleva su nombre. En 1993 el rector de esta universidad le dio la más alta distinción al nombrarla maestra emérita; en 2008 recibió el Premio «José Limón» del gobierno de Sinaloa y el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (Conaculta).


La labor de Martha Bracho sentó las bases para que se constituyera la licenciatura en danza en la Unison, y para lograr que grupos de gran fuerza y talento se desarrollaran en su estado. Uno de ellos, Antares, presentó en 2004, bajo la dirección de Miguel Mancillas, la reposición de tres de sus obras, que de nuevo se montaron con motivo del Bicentenario de la Independencia y Centenario de la Revolución en 2010. Éstas fueron: Huapango (1957), Impresiones fugaces (1963) y Siempre habrá una esperanza (1982).


Ella misma dice: «Ahora la danza en Hermosillo es un campo completamente libre, abierto, con aceptación de todos», y su orgullo es que sus alumnas hayan hecho crecer el campo dancístico sonorense. «Hay gente preparada para seguir mi camino, y preparada por mí, con honestidad, trabajo, fuerza, dedicación, amor, todo lo que les he dado. Ellos lo han recibido y creo que también lo darán».10


Ruptura y danza contemporánea: Beatriz Juvera


Una de las más brillantes discípulas de Martha Bracho acabó rompiendo con ella. La estrecha relación que habían tenido desde la adolescencia, la llevó a buscar su propio camino. Así como Bracho tuvo que combatir los prejuicios sociales y religiosos de la sociedad sonorense, Beatriz Juvera (Arizpe, Sonora, 1945) lo hizo contra los convencionalismos que impedían a los varones desarrollarse en la danza desde la Unison y el Centro de Educación Artística (Cedart) del INBA, que ella contribuyó a fundar. Ahí atrajo a muchachos que tenían interés por bailar, retando las masculinidades hegemónicas impuestas.


Además de luchar contra la idea de que la danza es exclusivamente una actividad de mujeres, Beatriz hizo su propia búsqueda artística. Estudió en otras ciudades, conoció diversas formas de entrenamiento y producción dancística, y se lanzó a su propia aventura. Ésta implicó alejarse de la danza moderna nacionalista y literal, y bordó sobre los elementos que hacen ser a la danza sin apellido (el cuerpo, el tiempo, el espacio, la energía), hasta llegar a la danza contemporánea, que no necesariamente tiene un discurso lineal y descriptivo, sino abstracto, y experimenta otras formas de abordar el cuerpo y construirlo técnicamente.


Su vocación la decidió desde muy pequeña al ver una función; ahí reconoció que la danza «entra de los pies a la cabeza y hace vibrar todo el cuerpo»,11 y que era «un mundo que ineludiblemente yo traía adentro».12 En 1957 comenzó sus estudios con Martha Bracho (danza clásica, moderna, folclórica y española), y luego música, teatro y artes plásticas, todo dentro del Instituto de Bellas Artes de la Unison. De inmediato se incorporó a la Academia de Danza y al Grupo de Danza de la misma institución, ambos fundados y dirigidos por Martha Bracho.


Beatriz participó en las giras del Grupo a varias ciudades del país y a Phoenix, Arizona, bailando el repertorio de su maestra: Huapango, Sensemayá, Divertimento, Bolero, Variaciones, Xtabay, Bach en ritmo de jazz, Los pájaros, Boda en Guanacaste, Idilio yaqui y La visita, que le valieron ser considerada «la mejor alumna de la Academia de Danza de la Unison».13 Pero no sólo le interesaba la interpretación, y se inició en la coreografía con obras que, ella misma reconocía, estaban bajo la fuerte influencia de Bracho, aunque tenían planteamientos personales.


En 1967 una huelga sacudió la Unison y tuvo un gran impacto en Beatriz: se unió al movimiento estudiantil y cobró conciencia de la responsabilidad social de su profesión. Tres años después se sumó a la planta docente de danza de su universidad.


Gradualmente, las miras de Beatriz se ampliaron. En 1972 obtuvo una beca de la Universidad de Tucson, Arizona, para realizar estudios de danza y coreografía. Al año siguiente inició sus viajes a la Ciudad de México (1973-1989), lo que le permitió estudiar con maestros como Bodil Genkel, Xavier Francis, Nelsy Dambre, Isabel Hernández, Sonia Castañeda, Gladiola Orozco, María Teresa Padilla, Valentina Castro, Claudia Gitelman, Rodolfo Reyes, Luis Fandiño y Farahilda Sevilla, entre otros. En 1974, Beatriz atravesaba por una crisis, pues sentía que estaba repitiendo a su maestra, por lo que decidió permanecer más tiempo en la Ciudad de México. Era el camino en sentido inverso al que realizó Martha Bracho. Ahora la discípula regresaba al lugar de origen de su maestra para reflexionar.


Con estos viajes conoció otra forma de hacer y pensar la danza, y a partir de sus conocimientos y experiencias, planteó sus propios métodos de enseñanza. A su regreso a Hermosillo fundó el taller de Técnica general de danza (integración de las técnicas de ballet, Graham, Limón, para formar bailarines/as versátiles) en la Academia de Arte Dramático de la Unison (1974), logrando la incorporación de varones a la danza contemporánea (lo que no había permitido Martha Bracho en dos décadas). En busca de autonomía, fundó su escuela Truzka, cuyo nombre provenía del apodo que le daban a la misma Beatriz (Beatruzka), e intervino en la fundación del Cedart, que significó otro espacio para el arte sonorense, alternativo al universitario. Siguieron otras instituciones oficiales, el Fondo Nacional para la Asistencia Social (Fonapas) Sonora (1977) y la Casa de la Cultura (1980), que abrieron horizontes y espacios de formación, de trabajo, de intercambio y de difusión a los artistas locales.
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