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Introducción


ARTE, IDEOLOGÍA Y FEMINISMO


L as conexiones entre arte y feminismo constituyen una de las formas de la tan debatida y actualmente indiscutible relación entre arte e ideología. Hoy es imposible negar el componente ideológico de la obra de arte, puesto en evidencia por diversos pensadores, como Marx o Henri Lefebvre, pasando por Louis Althusser, quien definió lo ideológico como «un conjunto no unitario de prácticas sociales y sistemas de representación que tienen consecuencias políticas». Como afirma la teórica feminista Griselda Pollock, el componente ideológico estaría en relación con los intereses de una clase o un grupo social particular.


Tras producirse una ampliación del concepto mismo de ideología, en esta se incluye la construcción de las identidades individuales y su representación, como ha destacado Pollock en «Feminism and Modernism» (Parker y Pollock, 1987):


 Como resultado de los cambios acaecidos en el marxismo en los años sesenta, la palabra ideología se utiliza ahora para describir en términos generales los procesos sociales a través de los cuales se producen significados e identidades. Apoyándose en ideas procedentes del campo del psicoanálisis y de la lingüística, esta noción de ideología no implica tan solo la producción de ideas y creencias, sino la creación misma de las identidades o los sujetos en los que se encarnan dichas ideas y creencias. En otras palabras, nos constituimos como sujetos, sujetos marcados por condicionantes de género y de clase, a través de ciertos procesos sociales. Nos vemos impelidos a reconocernos en las identidades e imágenes que nos transmiten determinadas prácticas e instituciones sociales (...).


El androcentrismo y el sexismo caracterizan a la ideología dominante a escala mundial, una ideología basada en el sistema patriarcal, que ha negado a las mujeres la capacidad de crear durante muchos siglos, tras relegarlas al espacio doméstico y a las tareas reproductivas, convirtiendo en natural una división del trabajo que las apartaba de cualquier posibilidad de ser consideradas como artistas y las recluía en los papeles de musa y modelo. Una ideología que ha puesto en el centro del mundo al varón, con la consecuente marginalización de lo femenino, como explica la filósofa Alicia Puleo (2000):


 El androcentrismo es un efecto del sistema de género-sexo por el que se considera al varón y lo masculino como lo excelente y a la mujer y lo femenino como desviación o carencia.


De este modo, como dice Victoria Sendón, «Occidente únicamente conoce la historia contada por el Padre», una historia que no solo ignora sino que tiende a desvalorizar a las mujeres, cayendo en el sexismo. Pero existe otra historia, si nos permitimos escucharla, la que guarda la memoria de la Madre. Solamente así se desmontará uno de los componentes ideológicos más fuertes y permanentes de la sociedad en que vivimos.


A pesar de las imposiciones ideológicas, la resistencia al orden patriarcal dio lugar al feminismo en su doble vertiente de pensamiento y movimiento, que tuvo un eco social variable entre los siglos XVIII y XX. Ello no podía dejar de ejercer un impacto sobre la práctica artística que fue especialmente intenso a partir del llamado feminismo de segunda ola.


Partiendo de la afirmación de Lefebvre de que «toda obra contiene elementos ideológicos», parece lógico pensar en la necesidad de poner en evidencia uno de los componentes claramente presentes en cualquier sistema dominante: las diferencias de todo tipo que se han ido tejiendo entre los dos sexos a lo largo del tiempo, construyendo lo que hoy definimos como cultura. Elaborada a partir de narraciones y representaciones con las cuales se aprehende el mundo y que se nos presentan como inmutables, la cultura genera un imaginario en el que el género, lo que es ser hombre o ser mujer, es uno de los elementos básicos, junto con el concepto de raza.


Desvelar el androcentrismo que se encierra en las narraciones culturales y artísticas partiendo de que, en palabras de Griselda Pollock, «El arte es constitutivo de la ideología, no es meramente una ilustración de ella», ha sido uno de los objetivos de los estudios feministas durante los últimos treinta años. En este momento de la historia no es posible obviar la evidencia de que el mundo, también el del arte, está habitado no solo por el hombre, sino que existen seres de distinto sexo y género y que ello se refleja y trata en las creaciones artísticas.


Por otra parte, tras el florecimiento y difusión del pensamiento feminista a partir de la década de 1960, se produjo un influjo directo de este sobre el medio artístico, generándose un arte conscientemente feminista y comprometido. Paralelamente, la teoría del arte feminista ha generado una de las principales líneas metodológicas de análisis, que se refiere tanto al arte del presente como del pasado. En definitiva, la crítica feminista del arte ha asumido la necesidad de poner en evidencia y transformar el imaginario patriarcal de los discursos dominantes para, tras la modificación de lo simbólico, llegar al cambio de la realidad misma, en palabras de Catherine Clement (1980).


El objetivo de este texto no es, por tanto, realizar una revisión de la historia del arte para reivindicar el papel que en ella han desempeñado las mujeres, ya que «hablar de mujeres no es hacer crítica feminista» (Estrella de Diego, 1996). Se busca, más bien, establecer las conexiones que se han dado entre la creación artística y los feminismos, teniendo en cuenta que ello «implica realizar un serio esfuerzo analítico y proveerse, antes de iniciar el viaje, de los útiles teóricos indispensables para tal investigación» (Puleo, 2000).


Dicho objetivo supone señalar un punto de partida desde el cual comenzar esta relación, investigar con qué hilos, a veces casi imperceptibles, se ha ido tejiendo la red que ha unido estos dos elementos y cuáles han sido las principales aportaciones del feminismo a las artes plásticas y viceversa.


Durante la mayor parte de la historia de la Humanidad las mujeres que pintaron, esculpieron o trabajaron en cualquier otra actividad que hoy se integra bajo el nombre de Bellas Artes, intentaron o bien que sus obras no evidenciaran su condición de mujeres, pues se consideraba un elemento de minusvalorización que la creadora fuera de sexo femenino, o bien se sometieron a los condicionantes socio-artísticos que marcaban lo que debía definir las creaciones femeninas. Así, entre el ocultamiento y el sometimiento, pocas artistas se atrevieron a reflejar las verdaderas condiciones de vida de las mujeres, ni a llevar a sus obras sus reivindicaciones y su visión del mundo.


Sin embargo, ha habido artistas que han puesto de manifiesto en su obra su experiencia como mujeres, construyendo la genealogía que nos lleva hasta las creadoras que, desde la segunda mitad del siglo XX, han realizado sus obras bajo el influjo directo de los distintos feminismos. Esto no significa que haya que buscar en la obra de estas artistas unos rasgos estilísticos o formales comunes, ni siquiera entre aquellas que vivieron en el mismo contexto sociocultural y temporal, como destacaba Linda Nochlin en el famoso texto titulado «Why have there been no great women artists?» (1989, 148):


 (...) en general, la experiencia de las mujeres y su situación en la sociedad, y por tanto como artistas, son diferentes de las de los hombres, y naturalmente el arte producido por un grupo de mujeres conscientemente unidas y articulado con este propósito teniendo como objetivo dar cuerpo a un grupo consciente de experiencia femenina podría, por supuesto, ser un arte estilísticamente identificable como feminista si no femenino. Desgraciadamente, aunque permanece en el ámbito de la posibilidad, esto no ha ocurrido aún.


La intención de las páginas que siguen no es, por tanto, recuperar nombres femeninos para la historia del arte, sino detenernos en aquellas autoras y obras que, a pesar de no haber estado conscientemente unidas y articulado un grupo con el propósito de destacar la experiencia femenina, manifiestan a través de su obra una conciencia y una valorización de esta, hasta llegar a la generación de una teoría y una práctica artísticas decididamente feministas en las últimas décadas del siglo XX.


Cuando la artista Claude Cahun jugaba con la conocida frase cartesiana que se ha convertido en un elemento fundacional en el pensamiento occidental «Pienso, luego existo», transformándola en «Me veo, luego existo», aludía a la importancia que para la autoconstrucción de la identidad tiene la mirada, especialmente para las mujeres, a quienes se les ha negado tradicionalmente el control de esta. Algunas artistas, cuya obra trataremos en las páginas siguientes, han sido conscientes de que, en el proceso que va de la creación al reconocimiento de la obra artística, ser mujer no es un dato irrelevante, así como del papel que el género desempeña en la construcción de la mirada.


Ya que la conciencia de verse a sí misma implica también comenzar a ver el mundo y narrarlo de otro modo, rompiendo la visión monolítica que ha venido ofreciendo la historia del arte oficial, cargada de androcentrismo y ocupada en los grandes genios varones, la mirada feminista sobre lo que había venido sucediendo en el mundo de la creación artística ha supuesto importantes cambios tanto en la teoría como en la práctica artísticas, generándose también una nueva crítica de orientación feminista en la segunda mitad del siglo XX.


Sin embargo, las páginas que siguen no tienen el objetivo de construir una historia del arte paralela, sino entrever la otra cara de la moneda que ha estado tradicionalmente escondida, al detenernos en la obra de algunas mujeres cuya mirada no se ha atenido a la visión dominante, por lo que nos abre nuevas puertas y establece nuevas preguntas.
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Los difusos comienzos de la relación entre arte y feminismo


Yasmine Ergas considera que el término feminismo no designa una realidad sustancial cuyas propiedades puedan establecerse con exactitud; por el contrario, se podría decir que este término acoge un conjunto de teorías y de prácticas históricamente variables en torno a la constitución y la capacitación de los sujetos femeninos.


La socióloga Ana de Miguel afirma que, en el sentido más amplio del término, puede considerarse que el feminismo ha existido siempre, desde el momento en que las mujeres se han quejado de su «injusto y amargo destino bajo el patriarcado y han reivindicado una situación diferente». En este sentido María Milagros Rivera-Garretas (1994) afirma que «en todas las épocas de la historia ha habido mujeres que han vivido y han dicho el mundo en femenino desde su experiencia personal».


Es fuerte la tentación de hacer aquí una revisión romántica de la obra de esas primeras heroínas que simbolizan la resistencia ante el patriarcado desde los albores de los tiempos. En la Edad Media mujeres como Hildegarda de Bingen y Herrada de Landsberg, bajo cuya dirección se desarrollaron importantes proyectos culturales y artísticos en las comunidades religiosas que dirigían, o Cristine de Pizán, cuya obra, La cité des dames, representa el paradigma de la denuncia de la misoginia dominante en la sociedad y la cultura a lo largo de los siglos, constituyen interesantes referencias para el feminismo. Sin embargo, estas y otras obras han sido definidas más bien como un «memorial de agravios» o una «denuncia sin proyecto», por lo que en un sentido estricto se considera que el complejo sistema de valores que implica el feminismo adquiere peso a partir de «aquellos momentos históricos en que las mujeres han llegado a articular, tanto en la teoría como en la práctica, un conjunto coherente de reivindicaciones y se han organizado para conseguirlas» (Ana de Miguel, 1995). Ello convertiría el feminismo en «un producto genuinamente moderno», en palabras de Celia Amorós (1997), que arrancaría de la Ilustración.


Sin embargo, podría reconocerse un amplio período histórico en el que existe lo que Ana de Miguel denomina un feminismo premoderno, donde surgen las primeras manifestaciones de las polémicas feministas, cuyo rastro en el arte es difícil de encontrar, pues de gran parte de las artistas solo conocemos sus nombres pero ni rastro de su obra, que se ha perdido en los húmedos sótanos o ha sido atribuida a otros artistas.


Por otra parte, generalmente las obras realizadas por las artistas que han llegado hasta la actualidad no ofrecen pistas de las reivindicaciones de las mujeres en cada momento histórico ni se hacen eco de las polémicas citadas. Habrá, por tanto, que dejar a un lado nombres como los de Timarete, Ende, Properzia de Rossi, Sofonisba de Anguissola, Lavinia Fontana o Elisabetta Sirani, que constituyeron excepciones que confirmaban la regla de que el arte era cosa de hombres. Pero siempre existe una excepción y en este caso es especialmente brillante: una pintora en cuya obra pueden detectarse rasgos de feminismo, en tanto que no acepta los modelos establecidos de feminidad. Una pintora que solo recientemente ha logrado la valoración que merece: Artemisia Gentileschi.


La obra de Artemisia, una artista que en su momento accedió a altas cotas de independencia personal y reconocimiento de su valía creativa, ofrece algunos rasgos que se enfrentan firmemente con los tópicos misóginos dominantes en la época.


En primer lugar, destaca la definición que hace de gran parte de sus personajes femeninos, especialmente poderosos. Aunque el mito de la mujer valerosa y excepcional formaba parte también del imaginario dominante, la forma en que Artemisia representa estas figuras parece querer negar la inferioridad moral y fisiológica que el discurso misógino de la época atribuía al sexo femenino. Las figuras protagonistas de las obras de Artemisia no responden solo a los gustos por el naturalismo del XVII, sino que muestran mujeres con una especial actitud de coraje y llenas de fuerza física y moral que se resisten a ser controladas, sin que haya correlato en los personajes masculinos. El mejor ejemplo de ello lo constituyen las representaciones que la pintora realizó de distintas mujeres heroicas de la tradición clásica y de la Biblia, que han de interpretarse como una «reivindicación de la historia y de la mitología de las mujeres» (Pérez Carreño, 1993).
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1. Artemisia Gentileschi, Susanna e i Vecchioni (‘Susana y los viejos’), 1610. Óleo sobre tela, 110 × 119 cm. Colección Graf von Schörborn Kunstsammlungen, Pommersfelden (Alemania).


En estas obras Artemisia ofrece una visión nueva de la iconología al uso que algunas autoras, como Francisca Pérez Carreño, no han dudado en calificar como una visión feminista que implicaría una reivindicación consciente frente al modelo de mujer que se le imponía:


 Igual que hiciera con Susana y los viejos, no duda en desviarse de la iconología tradicional para desvelar aspectos nuevos de los textos. En sus cuadros heroicos realiza una verdadera revitalización de la tradición de las mujeres contribuyendo a la creación de una mitología que nos atreveremos a llamar feminista, por su significación sorprendentemente moderna.


 Las interpretaciones de Artemisia de los temas heroicos no son solo versiones más realistas de los temas, sino que suponen la reivindicación de una imagen de mujer fuerte, inteligente y capaz de realizar acciones heroicas de repercusión histórica, en el ámbito público y político.


El ejemplo más destacado de la nueva interpretación que Artemisia Gentileschi hace de los temas al uso, y sobre el que más se ha escrito por variadas razones, es el cuadro de Susana y los viejos, en el que la pintora logra transmitir de un modo patente la angustia de la protagonista ante el acoso a que está siendo sometida, huyendo así de la complacencia en la representación del desnudo femenino que había convertido el tema en una excusa para la legitimación del voyeurismo. La historiadora del arte feminista Whitney Chadwick (1992) describe las novedades que la pintora introduce respecto a la forma de ser tratado el tema por sus contemporáneos:


 Sacando a Susana del jardín, metáfora tradicional de la generosa feminidad de la Naturaleza, Artemisia aísla la figura adosándola a un rígido friso arquitectónico que encierra el cuerpo en un espacio rígido y poco profundo. La desnudez casi completa de la figura, en la cual se desvía del convencional donaire y el excitante drapeado del cuerpo, la transforma en una desamparada joven cuya vulnerabilidad está realzada por el poco airoso retorcimiento del cuerpo. Otras representaciones del tema en la pintura italiana, incluyendo las del círculo de los Carracci, como la de Ludovico Carracci y la de Sisto Badalocchio (c.1609), refuerzan la mirada masculina dirigiendo ambos miradas al cuerpo de la mujer. El guiño cómplice de uno de los viejos hacia el espectador en la versión de la Gentileschi es quizá único. También produce un contenido psicológico más turbador, mientras que el triángulo inscrito por las tres cabezas y la postura de los brazos no solo hacen de Susana el foco de la conspiración, sino también implican un tercer testigo, un espectador que recibe el silencioso gesto del viejo, como si también él formase parte del espacio pictórico. La figura de Susana está fijada como una mariposa con un alfiler entre esas miradas, dos dentro del cuadro y la otra fuera (...).


Como Chadwick señala, es esta una obra en que el papel de las miradas constituye un elemento fundamental, como sucederá siglos más tarde con las obras realizadas por las mujeres del círculo impresionista, ya que la artista recurre en la narración a alterar el juego tradicional de las miradas para representar «las diferentes relaciones del hombre y la mujer con el campo visual». Algunas investigadoras han destacado que en varias obras la pintora recurre a poner en evidencia la mirada masculina sobre los cuerpos de las mujeres como un elemento con el que nos hace patente el sometimiento de estas, mientras que en otras rompe con el tradicional recato y discreción que debía caracterizar a la mirada femenina, logrando «una confrontación directa que quiebra la convencional relación entre un espectador masculino activo y una mujer receptora pasiva» (Chadwick, 1992).


Junto con la heroicidad de sus personajes femeninos, y el complejo papel de la mirada como elemento significativo —que sería ampliamente desarrollado a partir de la teoría fílmica feminista—, Artemisia destaca otros elementos en la narración dramática de pasajes bíblicos, como los que recogen la historia de Judith, heroína judía que salvó a su pueblo al decapitar al general asirio Holofernes. Uno de estos elementos es el de la complicidad y solidaridad entre mujeres. Complicidad femenina que fue destacada por Mary Garrad como un elemento que puede reconocerse en las cuatro obras conocidas que la pintora dedica a este tema. Por otra parte, Artemisia Gentileschi es una mujer que luchó por su independencia personal y profesional y que se representa como la primera artista consciente de su valía en las dos versiones de su Autorretrato como alegoría de la pintura, sentando las bases de una genealogía femenina de artistas.


A partir de la referencia de su obra y los ecos de su habilidad artística, otras mujeres siguieron los pasos de Artemisia, dedicándose a las artes plásticas, y aunque alguna de estas creadoras llegó a adquirir gran fama y éxito en su época, ninguna de ellas ofrece en su obra rasgos de reivindicación ni un tratamiento alternativo de los temas en respuesta a los dominantes establecidos por la sociedad patriarcal en cada momento histórico. Clara Peeters, Rosalba Carriera y Angelica Kaufman, entre otras, se dedicaron profesionalmente a la pintura y adquirieron gran fama en su momento; incluso en algún caso, como en el de Elisabet-Louise Vigee-Lebrun, que fue pintora oficial en la corte de Luis XVI, llegaron a ocupar puestos públicos relevantes; pero en sus obras no encontramos ningún elemento que nos permita conectar con los principios y valores feministas que comenzaban a ser debatidos y conocidos socialmente. Esto pudo ser una táctica para que su papel público no fuese cuestionado, ya que, como plantea W. Chadwick, «mientras la artista ofreció una imagen en la que brillaban la belleza, la gracia y la modestia, y mientras sus cuadros aparentaron confirmar esas premisas, las pintoras pudieron, si bien con dificultades, negociar un papel para sí mismas en el mundillo del arte público».


En el siglo XIX el feminismo aparece como un movimiento social de carácter internacional, con una identidad autónoma teórica y organizativa. Los distintos feminismos socialistas se desarrollan a la par que el sufragismo, que buscaba una «auténtica universalización de los valores democráticos y liberales». Un hito en este proceso fue la aprobación de la Declaración de Seneca Falls en la Convención Nacional Estadounidense de los Derechos de la Mujer, que tuvo lugar en Nueva York en el año 1848 y que marca el comienzo oficial del movimiento sufragista en Estados Unidos. Sin embargo, fue también a lo largo del siglo XIX cuando se produjeron la separación radical del ámbito femenino y del masculino y la exclusión de las mujeres del mundo público, así como su profunda discriminación en la educación, muestra de la violenta y fuerte reacción del patriarcado ante los cambios que se demandaban. A lo largo de esta centuria son aún muy escasas y anecdóticas las obras y las artistas que buscaran transmitir abiertamente un mensaje feminista. Existe un escaso número de obras de pintoras cuyo tema suponga una crítica al trato que las mujeres recibían en la respetable sociedad burguesa. Un ejemplo es el cuadro titulado Sin fama ni amistades, realizado a mediados de siglo por la inglesa Emily Osborn, en el que se ponen en evidencia, aunque con cierta sensiblería acorde con los gustos de la burguesía del momento, las enormes dificultades de las mujeres, no ya para ser reconocidas en el mundo de las artes como algo más que modelos, sino para lograr adquirir la autonomía económica y personal. La extrañeza e, incluso, la violencia contenida de las miradas masculinas que apartan su vista del dibujo de una bailarina para dirigirse hacia una joven pintora que muestra tímidamente su obra al marchante, nos hablan de las dificultades de aquellas mujeres que se rebelaban contra el hecho de ser reducidas a la pura corporeidad. Linda Nochlin analizó en esta obra cómo Emily Osborn presenta a la mujer desvalida, más que a la artista orgullosa de serlo, como solía hacerse en el caso de las obras realizadas durante el mismo período que representaban a artistas varones con gran dignidad y orgullosos de su condición. La intención de Emily Osborn fue más bien reflejar las dificultades que afrontaban las mujeres para compaginar dignamente una vida según los cánones sociales con la carrera artística, hecho que, aunque cierto, no impedía que el cuadro ofreciera una imagen de cierto victimismo.


[image: 2. Emily Osborn, Nameless and Friendless (‘Sin fama ni amistades’), 1857. Óleo sobre tela, 86,4 × 11,8 cm. Colección privada.]


2. Emily Osborn, Nameless and Friendless (‘Sin fama ni amistades’), 1857. Óleo sobre tela, 86,4 × 11,8 cm. Colección privada.


Temas como las condiciones del trabajo femenino en la nueva sociedad industrial o la prostitución, que estuvieron en el centro del debate social, solo excepcionalmente fueron tratados desde una óptica cercana al feminismo, como afirma Chadwick:


 Así como disponemos de muchas representaciones por pintores varones de mujeres caídas, solo tenemos una que sea obra de una feminista, Anna Mary Howitt. Su cuadro, El despojo humano (1954), expuesto en la Royal Academy en 1855, se ha perdido y solo lo conocemos a través de la descripción de Rossetti. Algo así como un tema feminista de una mujer de capa caída, fango con lirios marchitos, un montón de basura y otros detalles.


A pesar del tono despectivo empleado en la citada descripción de Rossetti, que parece proceder fundamentalmente del hecho de que su autora fuese una feminista, más que de razones propiamente pictóricas, no parece que los contenidos ni la simbología de esta pintura, que se describe sucintamente, se apartasen demasiado de los tratamientos al uso del tema de la prostitución por parte de los artistas varones.


Respecto a las actitudes reivindicativas de las mujeres en los distintos movimientos sociales que hubieran podido ofrecer un repertorio iconográfico nuevo para las artes, solo aparecen tímidamente en las artes aplicadas norteamericanas tras la Convención de Seneca Falls; por ejemplo en un bordado que representa a una mujer que guía su propio coche de caballos en el cual se sujeta un banderín con el texto Derechos de la mujer, o en una escena que decora un cubrecama en que una mujer pronuncia una charla pública.


Más habitual que una pintura abiertamente alineada con la temática feminista fueron las obras que algunas artistas realizaron desde posturas de resistencia, para lo cual utilizaron la metáfora o el juego de la doble lectura. Aunque estas obras en un sentido estricto no pueden considerarse como feministas, constituyen el indicio de una propuesta alternativa a la imagen dominante del mundo, recurriendo al juego de las astucias que ha caracterizado a las tácticas de resistencia femeninas frente al poder. Las artistas comenzaron a crear así pequeños espacios de oposición, desde una ubicación marginal o a partir del uso de una serie de temas iconográficos cuyo último sentido no puede comprenderse sin el desarrollo de las nuevas teorías y movimientos sociales que se desarrollaron durante el siglo XIX
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