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TOCA AHORA
EL TURNO
PARA LA

“mirada” de mujer:
analisis de género y creacion
en las artes visuales
contemporaneas

Avital H. Bloch

(Traduccion al espaiiol de Servando Ortoll) ’

al como el feminismo y los estudios sobre las mujeres a partir de la

década de los setenta lo han hecho con las disciplinas de las huma-
nidades y buena parte de las ciencias sociales, la nueva visién de género
también ha sacudido las bases analiticas de las artes: dicha visién ha re-
chazado 1a nocién de 1a neutralidad en la historia y la critica del arte. En
Estados Unidos, estas areas académicas y de interés intelectual comen-
zaron a cambiar al tiempo que las ideas del Movimiento de Liberacién
de la Mujer afectd tanto a mujeres artistas como a las académicas.

El primer esfuerzo de ambos grupos de mujeres fue el de revelar los
prejuicios culturales ¢ ideologicos que tenian como base diferencias de
género y conflictos entre los sexos. Tomo otra década para que incuba-
ran los cambios que entonces iniciaban y, en la época de los ochenta,
emergié un nuevo arte feminista y una nueva historia feminista del arte,
que rechazaban los paradigmas sobre los que el arte y sus discursos se
habian basado durante centurias. La literatura de arte orientada por gé-
nero empezo a mostrar cOmo, ‘historicamente, las relaciones de entre los
sexos crearon obras de arte y discursos que -pese a que sc consideraban
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objetiva y universalmente estéticos y a pesar también de que se habian
elevado por encima de cualquier fuerza no artistica y no creativa— refle-
jaban complejos subtextos en la sociedad en torno a la sexualidad y a las
ideologias que la envolvian.

Por encima de todo, las feministas insisten en que, tradicionalmente,
el arte ha estado sujeto exclusivamente a estandares de apreciacién que
corresponden al placer erético y a las fantasias de los hombres en torno
a las mujeres, asi como al odio y superioridad que ellos sienten frente a
ellas. Con este amplio argumento, por lo tanto, las historiadoras del arte
y las criticas con orientacion de género han revolucionado la interpreta-
cion del arte controlado por los hombres. La critica de arte, desde Ia
perspectiva de género, demuestra el uso de estereotipos femeninos por
parte de artistas y como tales pautas de representacion perpetuaban la
ideologia de 1a dominacién masculina. Las mujeres eran representadas
como bellas, pasivas, resignadas, silenciadas, criadoras, pacificas, bea-
tas y anonimas. Las mujeres también eran pintadas como histéricas, hu-
milladas o sujetas a actos sadicos y personificadas por modelos desnu-
das y, con frecuencia, representadas como disponibles sexualmente.

A través de la “"mirada’ -a postura desde la cual el artista mira a su
sujeto— masculina del artista, los hombres adoptaban una postura que
las mostraba apetecibles sexualmente: ya fuera que las pintaban recosta-
das vy desnudas, cargando frutas y flores como simbolos sexunales o
como prostitutas y meseras, en establecimientos de entretenimiento po-
pulares. Las mujeres también laboraban y se encontraban cercanas a la
naturaleza cuando aparecian pintadas con animales del campo o arrodi-
ltandose sobre la tierra. Las damas privilegiadas se encontraban en el
reino del ocio en espacios publicos protegidos y no-sexuales: restauran-
tes, jardines, teatros. Las imagenes de las mujeres con frecuencia eran
fetiches o superreales, alejadas de las verdades de sus vidas y emocio-
nes. En general, los artistas masculinos percibian a las mujeres como ca-
rentes de importancia en cuanto a los aspectos centrales de la historia: la
guerra, la politica, las cuestiones urbanas. El reino publico se encontra-
ba habitado por hombres descritos como racionales, libres, enérgicos,
virtuosos; y en control del espacio y de la sexualidad.

Por encima de lo anterior, las criticas feministas observaron que pese
a que exisitieron mujeres artistas a lo largo de la historia, la profesion
del arte era propiedad completamente masculina. La creatividad, el ta-
lento, y el genio se definian como ideales masculinos y se describian
como magicos y de cardcter eruptivo, sin reparar en las condiciones so-
cioculturlaes. Las mujeres eran percibidas como criaturas sin talento: se
les impedia tener carreras artisticas respetables y no eran acogidas en

92 Estudios sobre las Culturas Contempordneas


raul
Rectangle


Analisis de género y creacion en las artes visuales...

los espacios artisticos de los hombres, a menos que hombres dispuestos
a apoyarlas —padres, esposos— las respaldaran con firmeza.

A estas mujeres se les excluia de las escuelas y estudios de arte y se
les prohibia pintar modelos desnudos. Carecian de entrenamiento en la
perspectiva, anatomia y otras técnicas del oficio. Se les excluia de los
temas principales del arte y se les forzaba a trabajar en paisajes, retratos,
bodegones —frutas, flores—y escenas domésticas y de familia en lugares
pequefios, cerrados y privados. Dado que eran pocas las mujeres artistas
y que las que existian se veian imposibilitadas a tocar la sexualidad fe-
minina, los interiores emocionales, las luchas y las relaciones personales
~todos esos significados del sujeto femenino- permanecieron practica-
mente ausentes del arte por centurias.

La comprension del arte por parte de las nuevas criticas universita-
rias, nunca se encuentra aislada de los contextos sociales y politicos de
género en los que se crea y consume el arte. La totalidad de las relacio-
nes sociales —en sus ambitos privado y publico— debe ser tomada en
cuenta como un elemento que influye en la obra de arte. El arte no es
meramente un objeto, sino una practica social que involucra entrena-
miento, produccién, influencia estilistica, fuentes iconogrificas, mece-
nazgo, critica, consumo, exposiciones y coleccionismo. Tal analisis ubi-
ca a los elementos de género y los relaciona en contextos de una manera
tal que elimina la vieja idea del arte como la creacion del hombre inspi-
rada por la divinidad. El feminismo abri6 camino para un nuevo tipo de
arte de las mujeres que crea representaciones artisticas que comentan y
subvierten el dominio masculino existente.

En décadas recientes las mujeres artistas han encontrado estrategias
artisticas que laman la atencion al problema de género, responden a las
experiencias reales de las mujeres, y deconstruyen'y luego re-crean pre-
vios estereotipos femeninos de maneras tales que las mujeres pueden le-
gitimar y relacionarse a estas estrategias como espectadoras, gracias a
las cuales los hombres pueden entender a las mujeres de maneras nove-
dosas.!

Consideremos a varias mujeres artistas de manera individual —pinto-
ras, escultoras y fotografas—y veamos cémo ellas pueden ilustrar varias
de las cuestiones discutidas arriba, y darnos ideas de como el arte, el tra-
bajo y la vida de las mujeres pueden ser analizados utilizando conceptos
de género. Las artistas seleccionadas no representan a todas las mujeres
artistas estadounidenses del siglo veinte en términos “‘cientificos™; las
escogi porque ellas llegaron a ser conocidas y exitosas y porque ellas
constituyen buenos ejemplos para discutir aspectos en el arte moderno
en relacion con el aspecto central de género.
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A través de la historia de Estados Unidos, ha habido un mimero sig-
nificativo de pintoras que, pese a las dificultades que enfrentaron como
mujeres que intentaban penetrar las areas controladas por los hombres y
por la cultura masculina, continuaron creando, algunas de ellas con un
éxito notable. Georgia O'Keeffe (1887-1986) fue una de las primeras
pintoras reconocidas por los criticos, gracias a sus contribuciones al mo-
demismo en los afios veinte y treinta. Ella ha sido indiscutiblemente
central para entender ¢l papel de las mujeres en el establecimiento del
modemismo, como corriente principal. Como pintora, O Keeffe ha sido
recordada principalmente por sus numerosas flores de colores cromati-
cos en pn'mer plano, enfocadas de cerca y a gran escala, tituladas “Iris
negra”, “Tulipdn rosa™, **Amapola roja”, entre otras.? O 'Keeffe exami-
1o los detalles, fragmentos y capas de estas flores, y las pinté como si
fueran un viejo simbolo de la sexualidad femenina segun afloraba en el
arte masculino.

Las flores, casi de manera autoevidente, representaban los genitales
femeninos. Pero a diferencia del tema cuando éste era pintado por los
hombres, en el contexto de O'Keeffe como mujer artista, su significado
cambié al apropiarse ella de una imagen de la sensualidad de las muje-
res y recrear su significado al expresar, a través de dicha imagen, una
realidad femenina auténtica. De esta manera, parte de la contribucién
histérica de O'Keeffe fue la de introducir las partes sensibles ferneninas
en formas hasta entonces ausentes en la pintura. En términos de enten-
der la magnitud de O’Keeffe como una artista femenina en el contexto
de su tiempo historico, es importante sefialar que fue descubierta y apo-
yada por un hombre influyente en el mundo amstlco neoyorquino, con
quien ella casé: el fotégrafo Alfred Sneghtz Stieglitz vio su trabajo
cunando la frustrada O’Keeffe habia salido de Nueva Yoik, en donde ella
habia estudiado arte, para trasladarse a Texas, con la decision de aban-
donar su carrera artistica.

O’'Keeffe habia considerado las condiciones sociales de las mujeres,
y esto le habia hecho temer que su trabajo fuera rechazado. Lo cierto es
que quizd nunca hubiera llegado a ser reconocida, si no fuera porque
Stieglitz, de manem poco convencional, creia en la capacidad artistica
de las mujeres. 4 No sélo influy6 ¢l en los criticos para que reconocieran
el poder de las pinturas de O'Keeffe, sino que la relacion entre Stieglitz
y O'Keeffe ejemplificé un patron matrimonial poco usual, gracias al
cual, los maridos en su papel de soporte, permitian la supervivencia de
sus esposas artistas.

Stieglitz y los criticos entendieron el trabajo de O’Keeffe como algo
particularmente femenino, por sus expresiones de las energias femeni-
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nas emocionales y sexuales y, al mismo tiempo, como ‘‘modernista’.
por transmitir y universalizar la condicion psicologica inconsciente de
Jas mujeres. De esta manera los criticos generalizaron su particularidad
femenina, legitimando asi su arte y adaptdndolo al modernismo mascu-
lino emergente, aunque continuaban describiendo su obra como emocio-
nal, inocente ¢ infantil. Y dado que su arte era diferente al de los hom-
bres, la obra de O'Keeffe podia ser excluida todavia de los temas domi-
nantes del modernismo. Stieglitz y sus colegas, por ejemplo, se negaron
a mostrar sus pinturas urbanas de Nueva York, aseverando que les falta-
ba la sensiblidad femenina y que pertenecian, de manera poco apropia-
da, al dominio del modernismo masculino.

O’Keeffe concordé con que la mayor parte de sus pinturas tocaban
los sentimientos de las mujeres: ““Una mujer que ha experimentado mu-
chas cosas y que ve lineas y colores como expresién de la vida, puede
decir algo que el hombre no puede. Yo siento que hay algo inexplorado
acerca de la mujer que solo la mujer puede explorar. Los hombres han
hecho todo lo que pueden al respecto"‘7 Sin embargo, como mujer que
era producto de la sociedad victoriana, O’Keeffe nego el erotismo que le
fue asignado. Ella rechazo la particularidad femenina y que se le reco-
nociera como una “'pintora femenina'": O'Keeffe buscaba ser aceptada
como una artista seria segun los estandares del establishment masculino
del arte. Aunque habia una alianza en crecimiento entre el feminismo y
el modernismo que compartio el empuje de la liberacion, el caso de O'-
Keeffe confirmé que esta relacion era ambivalente ya que se definia al
modemismo mediante la potencia masculina. Para convertirse en una
modermnista exitosa, una mujer tenia que mostrar los rasgos masculinos
de poder, franqueza, y simpleza.8 Para reclamar los derechos de un
hombre, por lo tanto, O'Keeffe desarrollé una imagen publica androgi-
na, asexuada, y a veces masculina, al vestir ropas y peinado de hombre.
Es significativo que hizo lo anterior con la cooperacién de Stieglitz
quien, durante afios, la fotografié con esa imagen, a través de la cual O’-
Keeffe quedo identificada publicamente. Si consideramos que €l tam-
bién tomé fotografias de ella desnudas, que reflejaban su sensualidad
femenina, ambas imagenes complicaron la identidad y personaje repre-
sentacional de O'Keeffe. De hecho ambas imagenes ilustraron lo com-
plej% que resulta el género, tanto en el mundo artistico como en la socie-
dad.

Un contexto de género en la vida de O"Keeffe también hizo que per-
maneciera, a partir de 1929, en la colonia de mujeres artistas en Taos,
Nuevo México, fundada por Mabel Dodge Luhan. O’Keeffe resulté in-
fluenciada por esta mujer, simbolo de la progresista y sexualmente
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emancipada “‘Nueva Mujer” de la década de los veinte. Como fue el
caso para otras mujeres artistas, para O 'Keeffe el Suroeste estadouni-
dense significo libertad de movimiento, vida en una “hermandad feme-
nina” y la emancipaciéon de un esposo dominante y de las limitantes
burguesas del Noreste estadounidense.

Los paisajes abiertos de la region también le ofrecieron a O'Keeffe
un sentimiento de poder, conquista, y alternativas a los espacios domés-
ticos pequefios y privados impuestos por el arte femenino tradicional.
O’Keeffe también problematizd su arte y su representacion de género al
incorporar en su propia identidad femenina lo que se consideraba la no-
cion masculina, indomita y anarquista del Suroeste, al tiempo de “‘femi-
nizar’’ el medio ambiente masculino con el enfoque emocional de la
mujer. En su famosa pintura “"Cruz negra con cielo rojo” (1929) una
gran cruz como artefacto de la Civilizacién frente al paisa Ile abierto, en-
fatizaba el impacto de la humanidad sobre la tierra virgen.

Debido a las expresiones artisticas de lo femenino y su estilo de vida
independiente, ella se convirtié en un icono para las mujeres norteame-
ricanas quienes, a partir de finales de los afios sesenta, promovieron el

arte femenino”. A O'Keeffe le disgustaba convertirse en un simbolo
para ¢l arte emergente de las mujeres. “Es tan sélo que lo que hago pa-
rece mover a la gente de cierta manera que no entiendo en absoluto™,
afirmé.! Pese a su rechazo de esta idea, durante los afios sesenta se
cre6 un nuevo tipo de artista feminista, mejor representado por Judy
Chicago (nacida en 1939). La vida, obra y extensos escritos biograficos
de Chicago, nos permiten entender la esencia de las conexiones entre
ideologia, arte y género de 1a mujer en décadas recientes.

Chicago es producto de finales de los sesenta y los setenta, especial-
mente en el contexto de la culminacién del movimiento de liberaciéon de
las mujeres en la costa oeste estadounidense. Sin embargo, antes de que
la conciencia feminista le tomara la delantera, ella adopto actitudes que
muchas mujeres artistas consumadas tuvieron que abrazar para ser reco-
nocidas como pares por sus colegas masculinos: suprimir cualquier in-
dicio que marcara su obra como realizado por una mujer. Chicago desa-
rrollé un minimo estilo pictdrico detras del cual esconderse, pero bajo Ia
superficie dejé rastros de femineidad y un sentido de lucha en contra del
prejuicio de género. Mas tarde, el surgimiento de la conciencia feminis-
ta la ayud6 a reconocer ampliamente que el ser mujer le dio forma a
toda su experiencia.

**Al salir a la luz”” —o admitir que el género estaba presente con fuer-
za en su arte— Chicago elaboro el género conscientemente. Ella aplico a
su arte abstracto formas vacias y cerradas, como referencias a los 6rga-
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nos femeninos. Igualmente permitié que se expresaran sus sensibilida-
des vy fantasias de mujer, pese a que, al principio, la atemorizaban los
poderosos resultados artisticos de sus propias expresiones. No sélo Chi-
cago se percaté de cudn efectiva habia sido la represion de la expresion
en las mujeres, sino que aprendi6 también que los espectadores masculi-
nos rechazaban una obra que estuviera intimamente conectada a la expe-
riencia femenina. Ellos negaban que dicha experiencia existiera, de la
misma manera que negaban que las mujeres pudieran tener un punto de
vista particular, o que el arte por parte de las mujeres pudiera tener cual-
quier importancia. Pero, de manera significativa, Chicago entendié que
era facil ignorar el arte femenino mientras no fuera lo suficientemente
directo y que meramente se traspusiera en un lenguaje artistico sutil.
Preguntandose si su propio arte abstracto revelaba sus valores femeni-
nos, Chicago impulsé su trabajo —en lo sucesivo~ en la direccion de sa-
tisfacer su necesidad de volver dichos valores mas transparentes. 14

El activismo de Chicago en el arte reflejo la politica de la emergente
ideologia feminista: *‘desposar al feminismo con el arte’ era su objeti-
vo: luchar contra la represion de lo femenino en el arte, y a favor del fe-
minismo en el que ella creia y que aseguraba que las mujeres tienen ex-
periencias particulares, mismas que ellas estan obligadas a expresar.
Esta era la idea detras de “‘convertir en publico lo privado™ —¢l abando-
nar la tradicional esfera femenina privada y el habitar también la esfera
publica—: el sacar la realidad mas profunda de las mujeres “afuera en el
mundo” a través del arte. Su feminismo artistico sostenia que, una vez
que las mujeres expresaran sus percepciones distintivas de la realidad,
un nuevo arte por parte de las mujeres crearia un “‘piblico femenino”, a
mujeres criticas de arte, y permitiria el control de las mujeres sobre la
exposicion, consumo y usos de su arte. El arte cambiaria a las mu eres
mismas y luego desafiaria las creencias dominantes de la sociedad.

Chicago implementé estas ideas al fundar en 1970 el Programa de
Mujeres en el Fresno State College, en California, a donde se trasladd
desde Los Angeles. El propésito de ese estudio de arte pionero era el de
ensefiar y darle forma a la conciencia de género de las mujeres estudian-
tes a través de la expresion artistica. En una organizacion social de una
“hermandad de mujeres”, Chicago buscaba que las jovenes aprendieran
a ser enérgicas, fuertes y serias acerca de su trabajo, mientras ella mis-
ma posaba como una mezcla de figura materna y de mentor politico-in-
telectual. Los esfuerzos de Chicago la llevaron a establecer la ““casamu-
jer” para artistas en Los Angeles. En 1973 se uni6 al Taller-Estudio Fe-
minista (Feminist Studio Workshop) que poco después se convirtié en el
Edificio de las Mujeres, que incluia una galeria cooperativa de arte y la
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Libreria de 1a Hermandad de Mujeres (Sisterhood Bookstore). Esta ins-
titucién fue inspirada por las ideas comunales de la época, centrales al
movimiento de las mujeres, de dar funciones miltiples en las vidas de
sus miembros y en la politica feminista.

Un cambio significativo en la pintura de Chicago ocurri6 cuando ella
empezo a seguir de manera consciente a O'Keeffe, a quien admiraba,
utilizando la flor como un simbolo de femineidad. Al utilizar colores
que cambian gradualmente mediante una técnica de aspersion, Chicago
desarrollé imagenes en las cuales los pétalos ‘‘se van abriendo y uno
puede ver un espacio atrayente pero indefinido, el espacio mas alla de
los confines de nuestra femineidad™. Las flores, tal como lo habian sido
para O’Keeffe, sugerian “‘su propia femineidad, a través de las cuales
los misterios de la vida podian ser revelados™. Chicago se referia no so-
lamente a la obvia estructura vaginal, sino que desafiaba su despreciado
y pornogrifico significado entre los hombres ~y las mujeres— al apro-
piar dicha estructura y reinventarla como mujer pintora. Los colores
cambiantes de las imagenes florales también llamaban a explorar el con-
tenido profundo, escondido y complejo de la psique y sexualidad de las
mujeres. Estos eran, escribio Chicago, “los primeros pasos que me per-
mitieron crear imigenes claras y abstractas de mis sentimientos como
mujer".17

A través de su carrera, Chicago cred varias obras importantes rela-
cionadas con el género, pero su mejor y mas conoc1do trabajo es “‘El
banquete” (The dinner party), creado de 1974 a 1979.'® “Es una *‘insta-
lacién™? que consiste en tres largas mesas que estan conectadas en sus
extremos para crear una forma triangular completa (de alrededor de 10
metros por lado). Esta instalacion simboliza la historia de las mujeres en
la Civilizacién Occidental a través de un total de 39 cubiertos sobre las
mesas: un cubierto por mujer, 13 en cada lado del tridngulo. La obra
conmemora las 999 mujeres histoéricas mas importantes por sus contri-
buciones a la historia en todas las areas ~como lideres, escritoras, artis-
tas, diosas. Sus nombres estan inscritos en “El piso del patrimonio™, el
espacio vacio dentro del tridngulo, alrededor del cual se encuentran
arregladas las mesas. 2

Inspirada por el proposito de legitimar las sensibilidades femeninas,
de atribuir un poderio a las mujeres y promover el cambio hacia la acep-
tacién completa de las mujeres en la sociedad patriarcal, “"El banquete ™
constituy6 un proyecto de arte feminista educacional. La idea era que el
arte puede alcanzar piiblicos amplios, y llevar a su fin la falta de image-
nes visuales desde una perspectiva femenina en el arte occidental y ia
ausencia de mujeres en la cultura publica. Al creer que las imagenes vi-
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suales pueden reflejar la informacion histérica, Chicago queria promo-
ver la mision del campo emergente de la Historia de las Mujeres: incluir
a las mujeres en la cronica historica, transmitir sus logros y luchas his-
toricas en sociedades dominadas por los hombres y, a la larga, romper
con ¢l ciclo anti-mujeres de la historia.”!

Los medios utilizados en “El banquete™ también llevan un mensaje
de género en tomno a la identidad femenina. Tradicionalmente las artes,
las manualidades y las habilidades de las mujeres —ceramica y pintura
de porcelana para los platos, bordados para manteles— fueron elegidos
de manera deliberada para conmemorar a la mujer historica a través de
sus logros creativos. Al adoptar dichas técnicas, Chicago elevo a cate-
goria de arte encumbrado lo que se consideraba como oficios femeninos
inferiores. Por otra parte, Chicago conocia por sus propia experiencia la
importancia que representaba para una mujer artista el saber utilizar las
herramientas y técnicas de los hombres que, por lo comun, se disuade a
las mujeres que las usen. El aprender desde un principio como aplicar
los métodos complejos dominados por los hombres y erigir obras de
gran tamario permitié que “El banquete™ de Chicago alcanzara la mag-
nitud que era parte de su mensaje feminista.

Como una creacion cuya connotacion inmediata es el papel de las
mujeres en la cocina, Chicago glorificé artisticamente ese papel al pin-
tar los platos sobre los manteles de mesa. En su mayoria las pinturas so-
bre los platos portan como motivo una detallada flor vulva-vaginal, que
significa una experiencia corporal activa por parte de la mujer, y un mo-
tivo adicional de la mariposa, antiguo simbolo de liberaciéon. Un ele-
mento adicional en la instalacién es la forma de tridngulo cerrado de la
mesa, que se refiere a ciclos generacionales de mujeres oprimidas. Chi-
cago adopt6 una representacion ciclica atribuida tradicionalmente a las
mujeres, debido a sus poderes reproductivos y renovadores, fusionados
con la naturaleza. Ese uso artistico consistid en una reutilizacion inten-
cional feminista de ideas tradicionales particulares acerca de las muje-
res, pero para darles ahora nuevos significados. Asi, el bordado con for-
ma de “M” en las tres esquinas de la instalacién significa Milenio: la
igualdad futura de género romperd con el ciclo opresor.23 La naturaleza
colaborativa misma de “‘El banquete” sefiala el fin de ese ciclo. El gru-
po de estudio colectivo que trabajé en el proyecto —ilamado *A través
de 1a flor’’~ implementé el pensamiento feminista de la época: de uni-
dad, igualdad y cooperacion entre mujeres.24

“El banquete” fue expuesto por primera vez en 1979 en el Museo de
Arte Modemno de San Francisco. El mensaje radical feminista de la
obra, sin embargo, presenté durante mucho tiempo un problema dificil
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para ¢l establishment de arte tradicional. Era practicamente imposible
lograr exposiciones en museos, lo que daba testimonio del rechazo insti-
tucional al feminismo. Por lo tanto, la instalacion fue mostrada en espa-
cios alternativos por todo Estados Unidos en su mayoria para mujeres,
quienes, como Chicago lo explico, estaban “hambrientas de imagenes
que afirmaban la experiencia de las mujeres”. Mostrando la importancia
de la obra para una autoidentidad colectiva de género, las exhibiciones
con gecuencia incluian festivales y proyectos comunales de artesa-
nias.

Cuando *El banquete™” fue por fin expuesto en el Museo Brooklyn,
¢l establishment mayoritariamente masculino de Nueva York lo recha-
70. “*Vaginas sobre platos”’, fue la manera en que un critico describio la
obra. Fue solo a finales de los ochenta cuando la obra supero la resisten-
cia y la instalacion comenzo a ser incluida en clases y libros de arte de
la mujer. Pese a esto, Chicago no ha logrado encontrar un espacio per-
manente para “El banquete”. Incluso el intento en 1990 de donarlo a la
Universidad del Distrito de Columbia fracaso porque los conservadores
en el Congreso lucharon en su contra con el argumento de que la obra
era pornografica, obscena y ofensiva. Los conservadores temian la enér-
gica sexualidad femenina de 1a obra e ignoraron por completo su mensa-
je histérico y el hecho de que las imégenes sexuales han sido prevalen-
tes en el arte masculino.2® De esta manera, aunque en 1996 “‘El banque-
te” fue mostrado en el Museo de la Universidad de California en Los
Angeles y en el Armand Hammer de Los Angeles -y en los ultimos
afios también en otros museos—, la obra se encuentra todavia empacada,
a la espera de un hogar definitivo. Tal como Chicago lo ha sabido desde
hace tiempo, la historia de *‘El banquete”” mostrd una vez mas la impor-
tancia del involucramiento de las mujeres artistas en ~y su control so-
bre— el consumo de su obra después de que ésta abandona ¢l estudio.

Las conexiones entre ¢l arte reciente creado por mujeres, la ideologia
y las instituciones, esta también encarnado en la obra de la escultora
Maya Lin (nacida en 1959). Lin disefi6 el Monumento Conmemorativo
de los Veteranos de Vietnam en Washington, D.C., comunmente cono-
cido como “El muro” (1982), que es su obra mas popular, el Monu-
mento Conmemorativo de los Derechos Civiles en Montgomery, Alaba-
ma (1989) y “La mesa de las mujeres” (1993), que recordaba a la mesa
de “El banquete™ de Judy Chicago, en el Alma Mater de Lin. La obra
conmemora ¢l que la Universidad de Yale se hubiera convertido en una
institucién coeducacional, después de siglos de ser una institucion ex-

. 27 . <
clusiva para hombres.”’ Las obras de Lin tocan temas de los afios sesen-
ta en Estados Unidos y son todavia politicamente controvertidas.?® Sin
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embargo, a diferencia de “El banquete™, fueron creadas por una artista
feminista de la época post-sesenta y que no forma parte de la generacion
que fund6 el movimiento radical de liberacion de la mujer de las dos dé-
cadas anteriores. Pese a que los significados de género evocados en la
obra de Lin son menos conspicuos, estan alli presentes.

Lin utiliza en los monumentos la idea de una “linea del tiempo™” —un
listado cronoldgico de los eventos. “El muro™ es una lista de nombres
de los militares muertos en Vietnam grabada sobre un largo muro brillo-
so de granito que asemeja un espejo, a lo largo del cual los visitantes
pueden caminar (originalmente, Lin pretendia ordenar los nombres se-
gun las fechas en que los soldados murieron). El Monumento Conme-
morativo de los Derechos Civiles consiste en una mesa redonda de gra-
nito (de unos 2.50 metros de didmetro) con fechas y definiciones de
eventos importantes en la historia del movimiento, grabadas en lineas
que se leen desde afuera hacia el centro del circulo.

La mesa de granito eliptica de Yale brilla gracias al agua que circula
sobre su superficie, en donde nimeros que representan fechas estan gra-
bados en una espiral con forma de caracol que va desde el interior hacia
el exterior. Pese a que Lin aseguré que los significados de sus obras
eran transparentes y neutrales, el recurso del circulo presenta su propia
narrativa historico-politica de los movimientos sociales de los afios se-
senta. La progresiva e inacabada linea de tiempo hace alusién a las his-
torias no resueltas de la guerra de Vietnam, de las mujeres y de los ne-
gros. La obra invita al espectador a interpretar los eventos como si toda-
via tuvieran una continuacioén positiva hacia un futuro mejor.29 Asi, en
el mensaje que concierne a las mujeres, Lin curiosamente sigui6 a Judy
Chicago no sélo con la idea de una mesa histdrica para conmemorar los
logros de las mujeres, sino también con la nocién utépica de un futuro
mejor: para indicar 1a misma esperanza, Lin utiliz6 una linea sin fin de-
finido, mientras que Chicago cerr6é las esquinas de las mesas en un
triangulo.

El optimismo puede tener una importancia de género en los disefios
de Lin que llevan a un sentido de conciliacién y curacién en cuanto a
los eventos politicos controversiales —ambas capacidades asociadas con
el papel de la mujer. Esto se logra al involucrar a los visitantes que ob-
servan los monumentos para que se relacionen personalmente con los
eventos que ellos conmemoran. En “El muro™ la gente con frecuencia
deja flores y otros artefactos y forma parte de un acto terapéutico que
incluye intimidad, llanto y compaifierismo. ‘‘La mesa de las mujeres™
ofrece proximidad, especialmente a las mujeres, al comer juntas, senta-
das en el banco de granito que rodea la mesa y sobre la cual esta coloca-
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da. La superficie brillante del monumento también tiene el propésito de
apaciguar: ¢l efecto del agua es tranquilizante y las superficies reflejan-
tes invitan a nuevas reflexiones histdricas y emocionales sobre las histo-
rias debatidas.*

El efecto curativo de “"El Muro™ y las lecciones pedagoégicas de Lin
ciertamente han motivado el proyecto “*Curacién de las heridas de la
guerra de Vietnam™', organizado por veteranos de la Guerra: un modelo
reducido de “"El muro’ viaja de ciudad en ciudad alrededor de Estados
Unidos y junto con éste se exhiben los artefactos que dejan tras de si los
dolientes en el sitio original en Washington, D.C. Lo que demuestra la
feminizacion del monumento mediante los poderes apaciguantes asocia-
dos con la mujer y los objetivos optimistas y no ideoldgicos de Lin es la
capacidad generada por ambos lados del debate sobre Vietnam —vetera-
nos y pacifistas— de resolver las amm051dades pasadas y de asimilar una
historia dolorosa'y controversial.>

Los mensajes historicos de Lin sefialan cierta tendencia conservadora
de evitar disputas sobre los asuntos ideolégicamente impugnados. Lin
feminiza los monumentos a través de sensibilidades femeninas tradicio-
nales, mismas que, precisamente por su fuerza emocional apolitica, disi-
pan la division de géneros y logran con €xito tranquilizar a la gente de
ambos sexos. Asi que, pese a que de manera similar a 1a misién artistica
feminista de Chicago, Lin concibi6é sus proyectos como ‘‘mecanismos
de ensefianza™, éstos no piden un cambio radical. Esto no es sorpren-
dente ya que Lin es producto del post-feminismo de los ochenta, y para
ella la identidad feminista anterior ha sido en gran medida transformada
y ahora menos radical. Usualmente no definido por su politica subversi-
va, el post-feminismo no requiere imagenes de género atrevidas y puede
utilizar discursos artisticos abstractos y silenciosos. La generacion post-
feminista toma por sentado y construye sobre los logros feministas ante-
riores y puede darse el Iujo de validar el status quo: Lin misma, por
ejemplo, fue una estudiante de la Universidad de Yale gracias a la lucha
de sus predecesoras para que s¢ aceptaran a las mujeres en la universi-
dad, y esto lo celebra “*La mesa de las mujeres’”. Los éxitos de Lin, pre-
cisamente en proyectos que requieren aprobacion institucional, ejempli-
fican los cambios en la confianza de mujeres artistas y la capacidad de
ellas de beneficiarse del orden social y econémico existente.

Otra mujer artista que ha alcanzado el éxito en esa era post-feminista
es Cindy Sherman (nacida en 1954) 2 Sherman indudablemente toca te-
mas de la identidad y condicion de las mujeres, principalmente el cuer-
po de la mujer y la psicologia de género. Ella desea asumir su identidad
femenil estudiando y encontrando soluciones para ella misma, quitando-
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se capas, cambiando de lo externo visible a lo interno, para llegar a cier-
tas realidades profundas. Su medio es principalmente la fotografia y ella
se toma fotos a si misma.*® Al utilizarse como modelo, Sherman enfati-
za el autocontrol sobre su propia representacion. El ser su propio mode-
lo hace referencias a la indisponibilidad de modelos para las mujeres ar-
tistas en el pasado y a mujeres modelos que eran historicamente andni-
mas, sin identidad propia, cuando posaban para los hombres. Al apro-
piar asi la nocion del modelo femenil, Sherman se revela en contra del
control subjetivo de los artistas hombres sobre las imigenes de las mu-
jeres. Sherman crea un arte de género una vez que se representa a ella
misma como algo que encama las realidades del cuerpo e identidad de
la mujer en general, desde la perspectiva de una mujer.

En su serie de blanco y negro de fotogramas, Sherman aparece en pe-
liculas semipornograficas de bajo costo en los papeles estereotipicos de
la mujer durante los afios cuarenta y cincuenta, que encarnan desde una
joven aspirante a estrella y hasta una prostituta. Estos autorretratos se
caracterizan por una mirada fria, autocontrolada, con un vacio emocio-
nal y una distancia frente al observador. Los temas consistian en la posi-
ble complejidad de roles e identidades de mujeres, v en los significados
de la identidad femenil cuando dicha identidad era creada y cambiada
por la belleza y por las ropas.34 Es cierto que a Sherman le preocupaban
las preguntas sobre la verdad externa e interna, realidades desintegradas
¢ impermanentes en la vida de una mujer y las formas en que el arte
puede inquirir dentro de estas preguntas con relacion a la existencia fe-
menil. Tipica representante del post-feminismo, Sherman comenté muy
optimista sobre la libertad de las mujeres contemporaneas para autodefi-
nirse.

A principios de los ochenta, Sherman se inclind por el ‘‘arte corpo-
ral”. En su obra ella invita a los espectadores a explorar los interiores
erdticos y los significados emocionales del sexo femenino al minimizar
el trasfondo y amplificar su figura, que aparece ya mutilada, ya violada,
o en la forma de cadaver. Sherman también llama la atencién hacia la fi-
gura al utilizar colores lustrosos, aplicar maquillaje y ponerse trajes y
alas extrafios. Los efectos estrafalarios y repulsivos fuerzan al especta-
dor a mirar hacia el atemorizante interior y asi recrear el significado del
cuerpo fisico-sexual. En otras palabras, a través de lo feo y de lo porno-
grafico, Sherman envia un mensaje de relevancia para el género: el
cuerpo de una mujer es vulnerable al peligro, e incluso a la muerte, y
Como consecuencia, su Pssique se encuentra en confudida agitacién y an-
siedad sobre su cuerpo.”
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A principios de los afios noventa, Sherman comenzo a utilizar mufie-
cas de plastico y de hule como imagenes en vez de usarse a ella misma
y a su cuerpo, como modelo. Al crecer su énfasis en el cuerpo sexual y
segiin necesita quitarle la ropa a las imagenes para mostrar 0rganos se-
xuales agrandados y huecos y mostrar partes del cuerpo fuera de lugar,
ya debe utilizarse una mufieca. Cuando las representaciones dejaron de
ser su propio cuerpo, las mufiecas metaforizan, hacen publicidad y uni-
versalizan ain mas la angustia personal e indefension como la suerte €x-
istencial del género entero.

Una mujer artista de la edad de Sherman y que va en la misma direc-
cion en cuanto a los horrores de género y corporales, es Kiki Smith (na-
cida en 1954). Ella comenzé en espacios de arte politicamente activos y
no comerciales antes de que obtuviera el éxito en ¢l mundo de las gale-
rias de Nueva York en afios rec;ientes.37 Smith se enfoca en el cuerpo fi-
sico y en los peligros que enfrenta, en las funciones del cuerpo y en los
problemas del control individual sobre ellos. Ella muestra, por ¢jemplo,
una linea de botellas grandes con liquidos corporales y esculturas tama-
fio natural de personas que perdieron el control sobre sus liquidos cor-
porales, tales como un hombre colgado con su semen corriéndole por el
cuerpo. Estas creaciones posiblemente se refieren a los riesgos en la era
del SIDA, mientras que otras creaciones, CoOmo cuerpos vacios, rganos
desconectados u 6rganos apartados de su base y su funcién en el~cuerpo,
se dirigen a la falta de autogobierno sobre el mismo cuerpo. Smith tam-
bién mostré un corazoén como si fuera un desorden sangriento, un dia-
grama del sistema nervioso, una ampliacion realistica de espermas, piel,
pelo, lagrimas y otros elementos internos del cuerpo, hasta ahora invisi-
bles al arte.

Smith se refiere al cuerpo tanto como un organismo ““agenerado™ o
un orgasnismo universal sin-género, al cual no se le prenden signos se-
xuales. Los intereses de Smith en el cuerpo, a diferencia de Sherman, no
se centran en sus aspectos meramente externos, sino en sus fallas y en
sus traumas. Smith investiga las diferencias de género en el cuerpo inte-
rior, planteando preguntas acerca de las diferencias e igualdades socio-
culturales entre los sexos si se ignoran ciertas diferencias bioldgicas. En
su discurso de los 6rganos reproductivos femeninos y en las diferencias
sexuales, tal como Sherman -y a diferencia de la mayoria de los artistas
masculinos—, Smith no idealiza el cuerpo femenino. Ella lo ancla en su
contexto sociomoral, es decir, en el terror que puede resultar al cuerpo
precisamente por las diferencias biologico-sexuales.

Smith expresa esta idea en varias obras: una escultura muestra la fi-
gura vacia de una mujer embarazada, cortada a la mitad a todo lo largo;
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otra mas expone a una mujer, con leche chorreando de sus senos; y una
tercera muestra el feto de una mujer cuando cae al suelo. 3% Smith gene-
6 un mensaje de género mediante su eleccion de materiales. Sabanas
manchadas colgadas como parte de una de sus obras, por ejemplo, pue-
den, dada su proximidad al cuerpo, marcar el cuerpo femenino a través
de la menstruacion, la pérdida de la virginidad y el parto —eventos priva-
dos fundamentales en las vidas de la mujer pero que también son de im-
portancia comunal pﬁblica.40 Smith, entonces, evoca una idea que se ha
convertido en algo anticipado del discurso actual de género: el cuerpo y
la biologia de la mujer estan recreados socialmente para encarnar el
“género .

En comparacién con la pintura, la fotografia como tecnologia relati-
vamente nueva ha estado maés restringida a la participacion por parte de
las mujeres. La camara era percibida como un mecanismo que significa-
ba “velocidad y ciencia”, y el procesamiento como algo tecnologica-
mente dificil, apropiados primordialente para los hombre. Hubo, sin em-
bargo mujeres fotografas durante el siglo veinte, pero parece que ellas
comenzaron a ser mds ampliamente aceptadas por sus capacidades a
partir de los afios cincuenta.

Una mujer que surgi6 como innovadora importante y cuya obra foto-
graflca fue reconocida como arte es Diane Arbus (1923-197 1) ! Arbus
naci6 en Nueva York y vivié y trabajo alli hasta que se suicidé. Ella for-
maba parte de la generacion que creci6 en la era de la posguerra, pero
dado que su trascendental obra fue realizada durante los sesenta y que
hacia eco de esa era historica, Arbus puede ser considerada como una
artista de los sesenta. Quiza debido a su formacion al crecer en una fa-
milia acomodada durante un periodo conformista, Arbus no era una per-
sona politica ni era una feminista en el sentido ordinario. Su trabajo
puede ser entendido como politico al grado que en los sesenta el comen-
tario personal y cultural era traducido en mensajes politicos. Incluso si
no se le ocurrio a Arbus enfatizar el género como tema, su trabajo tuvo
la importancia de género porque ella interpretaba sus sujetos a través de
las sensibilidades de una mujer.

Arbus comenzé su carrera fotografica asociada a su marido Allan Ar-
bus en un estudio fotografico de moda que trabajaba principalmente
para las revistas Glamour 'y Vogue. Fue admirada no tanto por fotogra-
fiar a modelos sino, mas tarde, por fotografiar imagenes unicas de gente
marginada, fisica y socialmente dafiada, de conducta desviada y paria,
gente andmala: travesti, nudista, enana, cirquera, con retraso mental y
enferma mental. Aunque ella retrataba a gente normal también, en esos
sujetos anémalos palpé los secretos del mundo tabi, oculto, y prohibi-
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do. Parte de su logro como mujer en ese momento fue el valor de pene-
trar y documentar ese mundo hermético. Mas importante ain, sin em-
bargo. fue la modesta mirada femenina que proyecté a esa gente. Su c4-
mara se mantenia a distancia social de esa gente indefensa, sin embargo
1o transmitié ningun sentimiento de superioridad sobre ella. Algunos de
los individuos con retraso mental, por ejemplo, aparecen tomados de Ia
mano: simbolizan reprocidad y equidad. El mensaje de género de Ar-
bus, entonces, es de empatia humana hacia los débiles y un sentido de
igualdad con ellos a través de vulnerabilidad compartida, dolor y de-
pendencia —todas estas emociones atribuidas a las mujeres con mas fre-
cuencia que a los hombres.*?

Los parias también simbolizaban el sentimiento de alienacién de 1a
sociedad de la clase media convencional, que mucha gente joven sintid
en los sesenta. Al documentar a gente desafortunada, Abus la extrajo de
su lugar escondido al mundo y la acercé a la vista de la sociedad mayo-
ritaria. Asi, al descubrir la vida escondida de las minorias marginadas y
alienadas, Arbus cruz6 las fronteras entre lo privado y lo publico y me-
taforiz6 una sociedad mas amplia aquejada de problemas. Incluso en sus
tomas de gente ordinaria, usualmente habitantes de zonas residenciales
y demas gente famosilla, Arbus expreso la critica del periodo sobre los
burgueses. Ella logré introducirse a los interiores menos atractivos y so-
fisticados de esos residentes internados, expuso sus ansiedades % anotd
la sospecha de que habia una oscuridad oculta en sus vidas. Es intere-
sante notar que con su obra, Arbus hizo resonar el libro publicado en
1963 de Betty Frieden, The Feminine Mystique, que enardecié el femi-
nismo en Estados Unidos durante esos afios. Ambas mujeres mostraron
las condiciones enfermas e inestables dentro de la idealizada zona sub-
urbana afluente, y especialmente su efecto en las amas de casa.

En su vida personal Arbus personifico parte del ideal de la madre/es-
posa de la posguerra, que anhelaba la estabilidad del matrimonio y la
proteccion en contra de las amenazas sociales y financieras. En unas fo-
tos aparecidas en Glamour en 1947, Arbus misma aparecié con su mari-
do e hija pequefia como modelo de la familia americana. Alimentar a su
hija al tiempo de permanecer impecablemente vestida era una tipica
imagen doméstica mistificada de las amas de casa durante ese periodo.
Pero una imagen fotografica de la vida doméstica en la obra de los Ar-
bus que indicéd su inconformidad con ese idealismo, fue su contribucion,
en 1955, a una exposicion en el Museo de Arte Moderno en Nueva
York, que después se convirtio en libro llamada The Family of Man (La
Jamilia del hombre), que pintaba a un padre e hijo acostados en un sofa,
ambos leyendo el periédico dominical. Mientras que ésta era la imagen
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de una familia en un momento de ocio idilico —el mensaje general de la
exposicion era el de familias satisfechas—los Arbus se subvirtieron con-
tra este mito al colocar al padre y al hijo acostados opuestos uno del
otro: la cabeza del padre cerca de los pies del nifio, haciendo alusién a
cuan desconectados podian estar uno del otro.*

Mas elementos en la vida privada y profesional de Arbus sefialaron
la importancia del género. Arbus revel6 algunas de lo que solian ser las
inseguridades tipicas entre mujeres profesionistas. Ella miraba a su ma-
rido Allan como al verdadero artista profesional a quien ella siempre ha-
bria de pedir apoyo en cuestiones técnicas de la fotografia, habilidades
que le faltaban a ella. Diane Arbus se asociaba con, y siempre buscaba
las opiniones de, la mayoria de los fotografos masculinos de la época,
quienes ~como ella bien sabia— eran importantes para facilitar la acogi-
da de las mujeres en las artes.

Arbus rehusaba ser etiquetada como una “mujer artista™: “*Soy una
fotégrafa™, declard, en rechazo a una definicion género-especifica.
Sin embargo, muchas de las dificultades que Arbus encontré en su vida
tuvieron su origen en las diferencias de género: los problemas emocio-
nales que surgieron cuando se revel6 que ella era el verdadero talento en
la pareja, y cuando su marido Allen se divorcié, dejandola con graves
problemas econdmicos qué enfrentar. Ademds de su vulnerabilidad, sus
intentos por realizarse y lograr el reconocimiento como artista seria, y
sus sentimientos de impotencia como mujer carente de poder causaron
el deterioro de su bienestar emocional y finalmente la llevaron al suici-
dio.

A partir de los setenta, surgieron mas mujeres fotografas como artis-
tas destacadas. Una de las mas importantes es Sally Mann (nacida en
1951).47 Su trabajo sobre nifios y mujeres deberia ciertamente ser apre-
ciado a través de la lente de género. Su coleccion reciente /mmediate
Family (1994) (Familia cercana) consiste enteramente de fotografias en
blanco y negro de los tres hijos pequefios de Mann, tomadas dentro y al-
rededor de la casa familiar, durante siete afios seguidos. A diferencia de
las fotos ordinarias de nifios, Mann los muestra ya desvestidos, ya su-
cios, sangrando o en condiciones por demas miserables. Algunos criti-
cos atacaron a Mann por el uso inapropiado de sus dos hijas e hijo en
esas imagenes y le pidieron que, en vez de fotografiarlos, deberia cui-
darlos. Tales acusaciones deberian ser descartadas, ya que los modelos
de Mann tienen un propésito artistico y critico mas elevado. Ella docu-
menta un sentido de ansiedad y de dislocacién dentro de lo que comun-
mente se cree que es un periodo idilico y feliz de la vida: la nifiez, cuan-
do los nifios son limpios, inocentes y protegidos. En una toma titulada
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“La cama mojada” su hijita estd dormida desnuda y con sus piemas
abiertas en la oscuridad, sobre una sibana manchada. Una mancha de
orina imposible de lavar ensombrece la pureza de la nifia. La imagen se
refiere a una pérdida de la inocencia con efectos permanentes. Mann
desmitifica el ideal de la nifiez feliz, al decir que lo que es angustioso
para los nifios —coraje, confusion, inseguridad, pena. miedos— es. de he-
cho, lo que los nifios enfrentan normalmente.

Lo que Mann dice acerca de las amenazas a los nifios como miem-
bros débiles de la sociedad recuerda a las opiniones que Sherman y
Smith expresan sobre los riesgos e infelicidad de las mujeres en cuanto
al cuerpo. Pero Mann también deconstruye el ideal de la familia y sus
roles de género. Mas importante atin, como mujer que mira a sus pro-
pios hijos, y dado que las mujeres cargan con las responsabilidades
principales de la crianza, Mann osa sacudir lo mas sagrado de todo: la
maternidad. A través de su camara, incluso mujeres de la clase media
bien intencionadas, como ella misma, se encuentran inermes para prote-
ger a sus hijos indefensos. Y de aqui surge también una interpretacion
critica de la nocién de la familia perfecta.”” La cAmara de Mann toca los
espacios privados del hogar y de la maternidad y como artista saca a su
yo materno y a su familia de la privacidad para universalizar su mensa-
je.

La coleccién anterior de Mann, At Twelve. Portraits of Young Wo-
men (1988) (4 los doce: retratos de mujeres jovenes) examina los signi-
ficados de las mujeres jovenes. La fotografia de la portada, por ejemplo,
representa a una adolescente en una postura relajada que viste ropas de
verano que incluyen pantalones cortos apretados. Mann representa el
cuerpo de la adolescente como irradiante de sexualidad al enfocar la ca-
mara en la vulva de esa joven mujer. presionada por los pantalones cor-

O Tales fotografias son el producto de una cultura norteamencana
1mpactada por el feminisimo, en donde el término “nifia’ es practica-
mente rechazado por las jovenes. Una vez que alcanzan la fase post-pu-
bertad, el término nifia es reemplazado por el de “"mujer™, lo que impli-
ca virtualmente seres sexuales maduros en una edad temprana. Fuera del
contexto sociocultural, o tomadas por ciertos fotografos masculinos, se
podria sospechar que las fotografias de Mann podrian ser pornograficas,
pero desde su cdmara se ven de manera diferente. Mann no explota a es-
tas jovenes mujeres. Mas bien su obra discute su liberacion sexual: en-
fatiza parte de sus consecuencias perturbadoras y ia ansiedad que 1a se-
xualidad joven produce para la sociedad alrededor de ellas. Como mujer
artista, Mann es capaz de percibir tanto lo positivo en los cambios cultu-
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rales que trajo consigo la emancipacion sexual de la mujer, como los pe-
ligros que puede involucrar la sexualidad joven.

En este aspecto, uno puede observar una similitud entre la obra de
Mann y la de Smith y Sherman: no sélo ellas dudan que exista una be-
lleza pura de mujeres no asociada con aspectos antiestéticos del cuerpo
feminino, sino que también apuntan a los peligros sexuales en la vida de
las mujeres. Esas artistas alcanzaron 1a edad adulta cuando el credo de
la liberacion sexual del feminismo ya se habia establecido. Sin embargo
ellas cuestionan el candido optimismo que dichas ideas promovieron en
los sesenta, en cuanto a la sexualidad y libertad de las mujeres. Estas ar-
tistas problematizan estos asuntos y los convierten en cuestiones de gé-
nero al sefialar las dificultades inevitables que una mujer puede encon-
trar justo por ser mujer. Ciertamente, a partir de los afios ochenta, las
mujeres han cuestionado con su arte el utopismo de las artistas de la li-
beracion de la mujer, tipificado por Judy Chicago. El feminismo de la
generacion mas joven ha sido mas sobrio y menos politico y radical,
mientras que el ideal de la igualdad de las mujeres ha continuado para
relacionar su obra con el género. Estas artistas jovenes no han temido
expresarse audazmente a pesar de la critica. Los éxitos recientes de las
mujeres artistas atestiguan los logros del feminismo en Estados Unidos,
y una realiad en la que un lenguaje artistico de género ya puede ser bien
recibido. Pese a que las mujeres artistas activas sefialan los apuros fun-
damentales con que las mujeres todavia tienen que lidiar, ya no es nece-
sario para esas artistas esperar la aprobacion masculina o esconderse
tras los hombres. Ciertamente, ya no necesitan pretender que lo son.
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1. Mi discusion sobre el feminismo y el arte se basa en Linda Nochlin, Women,
Art and Power and Other Essays (Nueva York: HarperCollins, 1993),
Griselda Pollock, Vision and Difference: Femininity, Feminism and His.
tories of Art (Nueva York: Routledge, 1988), Carol Duncan, The Aesthe-
tics of Power (Nueva York: Cambridge University Press, 1993), y Whit-
ney Chadwick, Women, Art, and Society (London: Thames and Hudson,
1990). Véase también Grislea Pollock, “Fathers of Modem Arts, Mot-
hers of Inversion™, Differences, otofio de 1992, y Germaine Greer, The
Obstinate Race: The Fortunes of Women Painters and Their Work Nue-
va York: Ferrar, Strauss & Giroux, 1979).

2. Georgia O’Keeffe, Georgia O 'Keeffe: One Hundred Flowers (Nueva York:
Alfred A. Knopf, 1987);, Nochlin, Women, Art, and Power, 91-93. Los
criticos objetaron a los temas urbanos que O'Keeffe pintd sobre Nueva
York por no representar su sensibilidad femenina y se rehusaron a mos-
trarlos. Véase Susan Landauer, “Searching for Selfhood: Women Artists
of Northern California,” en Independent Spirits: Women Painters of the
American West, 1890-1945, coordinado por Patricia Trenton, 9-41 (Ber-
keley: University of California Press, 1995), 23-25. Sobre las mujeres y
€l modemnismo, véase también Katy Deepwell, Women Artists and Mo-
demnism (Manchester: Manchester University Press, 1998). .

3. Sobre la relacion entre O’Keeffe y Stieglitz véase Barbara Buhler Lynes, O -
Keeffe, Stieglitz and the Critics, 1916-1929 (Chicago: Chicago Univer-
sity Press, 1991), y Georgia O Keeffe y Alfred Stieglitz, Two Lives: A
Conversation in Paintings and Photographs (Nueva York: HarperCo-
llins, 1992). Véase también Laurie Lisle, Portrait of an Artist: A Bio-
graphy of Georgia O 'Keeffe (Albuquerque: University of New Mexico
Press, 1986), y Charles C. Eldredge, Georgia O'Keefe: American and
Modernism( New Haven: Yale University Press, 1993).

4. El estudio fotografico de Stieglitz también habia estado involucrado con la
carrera de Isadora Duncan, quien habia sido reconocida como una coreo-
grafa y bailarina modernista de principios de siglo. Véase Ann Daly,
Done into Dance: Isadora Duncan in America (Bloomington: Indiana
University Press, 1955), 172-173, 180, 183.

5. Judy Chicago, The Dinner Party (Nueva York: Penguin, 1996), 155. Véase
también Whitmey Chadwick e Isagbelle de Courtivron (coordinadores),
Significant Others: Creativity and Intimate Parmership (Londres: Tha-
mes and Hudson, 1993).

6. Susan Landauer, ““Searching for Selfhood,” 23-25.

7. Buhler, O Keeffe, Stieglitz and the Critics, 100.

8. Chadwick, Women, Art, and Society.
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9, Véanse las fotografias en O'Keeffe y Stieglitz, Two Lives, y en Lynes, O~
Keefee, Stieglitz and the Critics, 47, 59, 81-82, 114, 145-146, 163.

10. Sobre O’Keeffe en Nuevo México, véase Sandra D’Emilio y Sharyn Udall,
“Inner Voices, Outward Forms: Women Painters in New Mexico™, en
Independent Spirits, coordinado por Patricia Trenton, 153-182, en esp.
153-157. Sobre la idea del Suroeste para las mujeres artistas, véase Virgi-
nia Scharff, “Introduction: Women Envision the West, 1890-1945," en
Independent Spirits, coordinado por Patricia Trenton, 1-8, en esp. 2-6.

11. Chicago, The Dinner Party, 155, Lynes, O Keeffe, Stieglitz and the Critics,
101.

12. Consiiltense sus dos autobiografias: Through the Flower: My Struggle as a
Woman Artist (Nueva York: Penguin Books, 1975), y Beyond the Flo-
wer: The Autobiography of a Feminist Artist (Nueva York: Viking,
1996). Chicago cambi¢ su apellido paterno de su f{ltimo matrimonio,
Gershowitz, en 1969, a Chicago, en donde ella crecio, “‘como un acto de
identificarme como una mujer independiente”. Véase Chicago, Through
the Flower, 63.

13. Chicago, Through the Flower, 40-53.

14. Chicago, Through the Flower, 55-56, 64-66, 129, 132, 138.

15 Chicago, Through the Flower, 130-136, 158-159, 179, 180-182, 188-190,
195.

16. Chicago, Through the Flower, 95-117, 192-195, 200-204.

17. Chicago, Through the Flower, 141-143, 157.

18. “Fl proyecto de nacimiento” (The Birth Project) vino después. Véase Judy
Chicago, The Birth Project (Garden City, NY: Doubleday, 1985).

19. Por instalacién -0 “levantamiento artistico”- quiero decir no una pintura o
escultura, sino una construcciéon que combina todo tipo de cosas como
platos, manteles, tres mesas, etcétera.

20. Sobre el proceso de crear “El banquete” y sus significados, véase Chicago,
The Dinner Table, 3-13. Para mas informacién sobre esta obra, consilte-
se Amelia Jones, “Sexual Politics: Judy Chicago’s ‘Dinner Party” ™, en
Amelia Jones (coordinadora), Feminist Art History (Berkeley: University
of California Press, 1996), y Nancy McCauley, ‘"No Sexual Perversion in
(Judy) Chicago™, Bulletin of Art Documentation, mvierno de 1992.

21. Chicago, The Dinner Party, 5-7.

22. Chicago, Through the Flower, 32-33.

23. Chicago, The Dinner Party, 10-12.

24. Chicago, The Dinner Party, 7-9.

25. Chicago, The Dinner Party, 13,214-218. )

26. Para leer sobre las controversias en torno a la obra, véase Chicago, The Din-
ner Party, 213-226.

27. Para ver el trabajo de Lin impreso, consiltese Maya Lin: Public, Private
(Columbus, Ohio: Wexner Center for the Arts, Ohio State University,
1994), y Grounds for Remembering: Monuments, Memorials, Texts (Ber-
keley: Doreen B. Townsend Center for the Humanities, 1995).

Epoca IL. Vol. IX. Nim. 17, Colima, junio 2003, pp. 91-113 ‘ 111


raul
Rectangle


raul
Rectangle


Auvital Bloch

28. Daniel Abramson, “*‘Maya Lin and the 1960s: Monuments, Time Lines, and
Minimalism”, Crifical Inquiry 22 (verano de 1996), 679-707.

29. Abramson, “Maya Lin™, 693-703.

30. Abramson, “MayaLin", 704-706.

31. Marc Briendel, “War Memorial on Its Way to Berkeley™, Berkeley Voice,
30 de enero de 1997.

32. Véase la obra de Sherman en Cindy Sherman, Cindy Sherman: Untitled
Film Stills (Nueva York: Rizzoli, 1990) e idem., History Portraits (Nue-
va York: Rizzoli, 1990). Véase también Rosalind Krauss, Cindy Sher-
man, 1975-1993 (Nueva York: Rizzoli, 1993).

33. Danielle Knafo, “Dressing Up and Other Games of Make-believe: The
Function of Play in the Art of Cindy Sherman’, American Imago 53 (ve-
rano de 1996), 139-164. Véase también Therese Lichetenstein, “Inter-
view with Cindy Sherman™, Joumal of Contemporary Art (otofio de
1992), 78, Eric McDonald, ““Dis-seminating Cindy Sherman”, Art Criti-
cism, 1989, 35.

34. Knafo, “Dressing Up,” 145-148.

35. A Sherman se le pidi6 recientemente que dirigiera una pelicula de terror lla-
mada “Office Killer”” (*‘Asesino de la oficina™) que embona con las ima-
genes de su obra. Véase ‘“She Came from Soho™, New Yorker, 22 de
abril de 1996, 38-39.

36. Knafo, “Dressing Up”, 147-158.

37. Para la obra de Smith véase Kiki Smith (The Hague: Sdu Publishers, 1990),
y Kiki Smith: Sojoum in Santa Barbara (Santa Barbara: University Art
Museum, University of Californaia, 1995). *

38. Susan Tallman, “Kiki Smith: Anatomy Lessons™, Art in America, abril de
1992, 147-175, David Humphrey, “‘Stained Sheets/Holy Shroud™, Arts
Magazine, diciembre de 1990, 58-62, Carlo McCormick, *Kiki Smith",
Joumal of Contemporary Art, primavera de 1991, 81-86, y Michael Boo-
dro, “Blood Spit, And Beauty”, Art News, 1 de marzo de 1994, 124.

39. Tallman, “‘Kiki Smith”, 147-175.

40. Humphrey, *‘Stained Sheets”, 59-60, 62.

41. Sobre mujeres fotografas véase Naomi Rosenblum, A History of Women
Photograperhs (Nueva York: Abbeville Press, 1994) y Judith Fryer,
“Women’s Camera Work: Seven Propositions in Search for a Theory™,
Prospects 16 (1991), 57-117. Para la biografia de Arbus, véase Patricia
Bosworth, Diane Arbus: A Biography (Nueva York: W.W. Norton,
1984).

42. Para la obra de Arbus, véase Diane Arbus (Nueva York: Aperture, 1972),
Diane Arbus: Magazine Work (Nueva York: Aperture, 1984), y Untitled
(Nueva York: Aperture, 1995), publicado péstumamente.

43. Para un comentario sobre la obra de Arbus, véase Janet Malcolm, *“Aristo-
crats”, New York Review of Books, 1 de febrero de 1996, 7-8. Véase tam-
bién José Napoleon Oropeza, El bosque de los elegidos: escrito en home-
naje a Diane Arbus (Caracas: FUNDARTE 1986), y varios articulos en
el History of Photography, verano de 1995.
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44. Betty Frieden, The Feminine Mystique (Nueva York: Dell, 1963).

45. Family of Man (Nueva York: Museum of Modem Art, 1955), 53. Véase
también Marianne Hirsch, Family Frames: Photography, Narrative, and
Postmemory (Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1998).

46. Citado en Bosworth, Diane Arbus, 298.

47. Para consultar las colecciones de Mann, vease Second Sight: The Photo-
graphs of Sally Mann (Boston: D.R. Godine, 1983), At Twelve: Portraits
of Young Women (Nueva York: Aperture, 1988). Immediate Family
(Nueva York: Aperture, 1992), Still Time (Nueva York: Aperture, 1994).

48. Malcolm, “The Family of Mann”, 7-8.

49. El titulo de Malcolm, “The Family of Mann™, es irénico. Juega con el con-
traste entre la exposicion titulada *“Family of Man™ (Familia del hombre)
y coleccion de 1953, que enfatiza las familias felices, y el mensaje muy
differente de Mann. Véase también Hirsch, Family Frames.

50. Malcolm, ““The Family of Mann,” 7.
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