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INTRODUCCION

Mientras muchas mujeres artistas han rechazado
el feminismo y otras han trabajado en medios
como la pintura y la escultura, ninguna

ha trabajado fuera de la historia.

Whitney Chadwick

En México, en el contexto histérico de la década de los setenta del
siglo XX, la emergencia del denominado feminismo de la nueva
ola' constituyé un hecho sin precedentes que influy6 sustancial-
mente en el ambito de la cultura y enriquecié a las artes visuales.

Tal fue su impacto que, desde entonces a la fecha, la herencia
cultural del feminismo se ha manifestado no sé6lo en la politica,
sino también en el circulo académico de varias universidades me-
diante la creacién de diversos centros de estudios de género, cuyo
resultado han sido importantes investigaciones interdisciplinarias
sobre multiples temas como la historia de las mujeres, la literatu-
ra femenina, el andlisis en los campos econémico, politico, social,
legal, institucional y su repercusién en la vida privada y publica
de las mujeres.

' El movimiento de liberacién femenina, en su versiéon contemporénea,
se ubica en México a partir de un articulo publicado en la revista Siem-
pre!, el 30 de septiembre de 1970, escrito por Marta Acevedo, con el titulo
“Nuestro sueno esta en escarpado lugar (crénica de un miércoles santo
entre las mujeres). ‘Women’s Liberation’, San Francisco”. Ana Lau Jaiven,
1987:76.

[11]
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En el ambito de las artes visuales de mediados de los afios se-
tenta y principios de los ochenta del siglo pasado, la influencia del
movimiento de liberaciéon femenina se tradujo en el surgimiento
de un discurso visual con teméticas de género, inédito hasta en-
tonces en la creacién de las mujeres en México.

La conformacién de una autoconciencia de género en artistas
tanto individuales como grupales constituye un interesante fené-
meno sociohistérico y artistico, que sin duda reflej6 el espiritu
cultural de una época marcada por los valores feministas.

La gestacién de una nueva cultura femenina en las artes visua-
les representa un mérito histérico y artistico de las creadoras in-
volucradas directa o indirectamente con el arte feminista, ya que
por primera vez en la plastica de mujeres, las productoras utiliza-
ron al arte como herramienta de concienciacién para denunciar la
condicién femenina? dentro de la sociedad patriarcal, con temas
que tradicionalmente habian resultado tabtes en su aspecto crea-
tivo o que simplemente nunca se habian planteado.

Mediante un discurso visual que cuestionaba frontalmente los
valores de género de la cultura dominante, las artistas abordaron
temas sumamente controvertidos, de franca subversion para la
época, como el erotismo femenino, el derecho a la sexualidad sin
fines reproductivos, la despenalizacion del aborto, la violacién, la
pornografia, la alienaciéon del trabajo doméstico, la doble jornada
de trabajo, los estereotipos femeninos difundidos en los medios de
comunicacién masiva, la cosificacion y representaciéon de la mujer
objeto, la teoria freudiana de la envidia del pene, la desacralizacion
de los iconos religiosos, la violencia urbana hacia las mujeres y los
diferentes momentos que marcan su identidad genérica dentro de
la sociedad patriarcal, como la maternidad o la fiesta de quince
afios, por citar algunos.

2 El concepto de condicién femenina significa, para la teorfa feminista,
la condicién histérica de la mujer y su contenido como ser social y cul-
tural: el conjunto de relaciones de produccién y de reproduccién en que
estan inmersas, las formas en que participan en ellas, las instituciones
politicas y juridicas que las contienen y norman, y las concepciones del
mundo que las definen y explican. La situacién de las mujeres se basa en
su existencia concreta segiin sus condiciones reales de vida: formacion so-
cial, relaciones de produccién-reproducciéon. Marcela Lagarde, 1993:62.
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De esta forma, las artistas feministas transgredieron el discurso
visual dominante y desafiaron la ideologia patriarcal, al eviden-
ciar la violenta relacién de los sexos en todos los aspectos de la
vida privada y publica de la sociedad.

Mas atn, subvirtieron el esquema de la representacién de la
cultura hegemoénica, a la vez que emprendieron el lento proceso
vindicatorio del derecho de las mujeres artistas a la autorrepre-
sentacion a partir de una mirada propia de su alteridad subjetiva
plasmada en el arte.

La manifestacion de los valores feministas en el arte se puede
advertir en la obra de creadoras como Magali Lara, Ménica Ma-
yer, Maris Bustamante, Lourdes Grobet, Rowena Morales, Carla
Rippey, Nunik Sauret, entre otras, ademas de los grupos de ar-
tistas feministas: Tlacuilas y retrateras, Polvo de Gallina Negra y
Bio-arte.

En este contexto, el discurso de género en las artes visuales
constituye una nueva expresion de la cultura femenina y, por ende,
tal es la contribucién de sus artistas a la historia del arte mexicano
y a las jovenes generaciones de aquellas que han asumido el re-
to de continuar sus vindicaciones en el campo de la representa-
cién de la identidad femenina.






EL SIGNIFICADO DE LA CRITICA FEMINISTA
EN LAS ARTES VISUALES

La aportacion de la cultura feminista a las artes visuales y a la
historia del arte deviene valiosa y significativa en tanto que el
feminismo se plantea como una alternativa revolucionaria con-
tracultural, que vindica el derecho negado histéricamente a las
mujeres de disentir de los valores de género de la cultura domi-
nante.

Desde esta perspectiva, la critica feminista del arte ha cuestio-
nado severamente las multiples practicas culturales que en térmi-
nos histéricos han obstaculizado la participacién de las mujeres
en el ambito institucional de la plastica, que han omitido y sosla-
yado la historia de las productoras artisticas, menospreciado la
creacién femenina y vulnerado la representacién de la identidad
femenina en el arte, ocultando la imagen de las mujeres reales.

De ahi que su interés se centre en temas como el rescate de la
historia de las mujeres artistas, la condicién de las creadoras o el
analisis de la representacién de las multiples construcciones cul-
turales de la identidad femenina en el arte.

RECUPERACION DE LA MEMORIA HISTORICA

La critica feminista del arte ha insistido en la necesidad de cues-
tionar la historia escrita desde el punto de vista masculino y sefa-
lar la terrible omisién de la mayoria de las mujeres artistas dentro
de lo considerado como historia tradicional del arte.

[15]
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Recobrar la memoria histérica de las mujeres gracias a una
nueva forma de hacer historia del arte mediante la relectura de las
fuentes convencionales tiene como fin documentar la presencia
de las productoras artisticas del pasado y erigir una genealogia de
creadoras que fortalezca a las nuevas generaciones de artistas. En
suma, propiciar una historia mas plural del arte que parta de una
politica y una perspectiva de inclusion.

CONDICION DE LA MUJER ARTISTA

Entre las tareas que la critica feminista del arte se ha planteado
esté el denunciar la problematica de género que afecta al proceso
de creacién de las mujeres artistas en sus fases de produccion,
distribucién y consumo.

Asimismo, la marcada desproporciéon de los museos y galerias
de arte, en cuanto a la mayoritaria programacién de exhibiciones
y exposicién de obra de artistas varones, en relacién con la pro-
duccién de las mujeres artistas, asi como la negligencia y total
ausencia de sensibilidad de género que manifiestan las institucio-
nes oficiales encargadas de la educacién artistica y la promocién
cultural del pais.

Dicha situacién se traduce en la nula informacion estadistica
que consigne datos sobre la participacién de la mujer en la cultu-
ra, los programas de apoyo a las creadoras, etc., como lo avala
el documento elaborado en 1995 con motivo de la IV Conferencia
Mundial sobre la Mujer, titulada “La problematica de la mujer en
el arte y el arte popular”, en donde se expone lo siguiente:

La escasez de informacién estadistica y la ausencia de inves-
tigaciones que tengan como tema la mujer creadora y su pro-
blematica bajo un enfoque de género, son en si mismos datos
reveladores para hacer un diagnéstico.

Hemos constatado en todas las instituciones visitadas que no
hay conciencia de la necesidad de disponer de tal informacion,
lo que pone de relieve una escasa sensibilidad de género.!

! Laura Oseguera Olvera, 1995:34.
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En cuanto al inequitativo otorgamiento de estimulos y be-
cas que reciben las creadoras, éste resulta cuantitativamente me-
nor que el apoyo otorgado a los varones creadores.

Asi, por ejemplo, el Consejo Nacional para la Cultura y las Ar-
tes (Conaculta), creado en 1988 —como un érgano administrativo
desconcentrado de la Secretaria de Educacién Puablica— para asu-
mir funciones de conservacién, promocién y difusién de la cul-
tura y las artes:

[...] no ofrece ningtin programa que promueva la participaciéon
de la mujer en el arte, ni se contemplan acciones en este terre-
no. Asimismo, se observé en el Centro de Documentacion del
Consejo una ausencia total de estudios que den cuenta de la
problematica de las mujeres en el mundo del arte y la cultura
o que ilustren de alguna manera este fenémeno de baja partici-
pacion.?

Por su parte, el Fondo Nacional para la Cultura y las Artes (Fon-
ca), creado en 1989 y cuyas atribuciones son apoyar la creacién
artistica, preservar y conservar el patrimonio cultural, incremen-
tar el acervo cultural y promover y difundir la cultura, también
present6 deficiencias en su informacién sobre las mujeres crea-
doras.

Dentro de las actividades que realiza el Fonca se encuentra
la de brindar apoyo a los artistas individuales a través de un sis-
tema de becas y apoyos econémicos. Entre los datos referidos al
otorgamiento de estimulos y becas, a continuacién se exponen los
resultados mas relevantes de 1993, afio en que se concedieron 75
becas anuales a creadores jévenes entre los 20 y los 32 afios:

e Se observa una menor demanda femenina de becas (supone
30 por ciento del total).

* Las jévenes creadoras reparten sus solicitudes de manera
desigual en las distintas disciplinas: 60 por ciento en artes
plasticas, 20 por ciento en letras, nueve por ciento en teatro
y 11 por ciento entre arquitectura, danza y musica.

2 Ibid.:43.
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e De cada 100 artistas que solicitaron una beca, sé6lo 10 son
beneficiados, y de ellos siete hombres y tres mujeres.

e En arquitectura, las mujeres suponen 27 por ciento de soli-
citantes, pero ninguna fue becada.?

Por lo que se refiere a la categoria de creador artistico, en 1993
se registraron 713 solicitudes de ingreso, de las cuales s6lo 23 por
ciento fueron de artistas mujeres, es decir, aproximadamente dos
de cada 10 artistas que tramitan una solicitud son mujeres. De
los 194 premiados, 22 por ciento fueron mujeres creadoras: 39
por ciento en artes visuales, 23 por ciento en coreografia y 14 por
ciento en letras.* Lo anterior pone de manifiesto la ausencia de
estudios estadisticos con un enfoque de género para evaluar los
criterios de seleccién en el apoyo a creadores.

En cuanto a la problematica de género que enfrentan las crea-
doras, hay que mencionar de qué manera combinan sus activi-
dades como artistas profesionales con las de madresposas.

Derivada de la insercién de su actividad creativa en el ambito
doméstico —lo cual representa un punto crucial para entender su
condicién de mujeres artistas—, las productoras artisticas tienen
que desempenar las funciones impuestas por el género en razén de
su sexo y crear arte después de haber cumplido con sus obligacio-
nes de amas de casa, lo que sin duda las coloca en una situacién
de desventaja respecto de sus colegas varones, quienes son due-
fios de su tiempo y no tienen que repartirlo en el cuidado de los
nifios y las labores domésticas, ya que disponen de un espacio
propio y de un ambiente propicio para la creacién, que de ante-
mano la mujer se encarga de construir salvaguardandolo de cual-
quier clase de interrupciones. En tanto que el trabajo del hombre
es considerado como un asunto serio, la labor artistica de las fémi-
nas es asumida como una actividad secundaria que puede desa-
rrollarse en cualquier rincén de la casa.

Asi, al igual que el trabajo de “ama de casa” es conculcado como
tal y no reconocido socialmente, el quehacer artistico desempena-
do por las mujeres no ha sido valorado en su justa dimension,

3 [bid.:44.
4 [bid.-45.



ARTE FEMINISTA EN LOS OCHENTA EN MEXICO 19

puesto que se ha concebido la doble jornada de trabajo como una
carga de trabajo “natural” a la condicién femenina.

En cuanto a las artistas pertenecientes a la burguesia y la cla-
se media alta, que cuentan con servicio doméstico, su condicién
como mujeres artistas resulta menos agobiante en tanto que no
realizan directamente las labores del hogar “propias de su sexo”;
aun asi, no se emancipan de su papel tradicional de madresposas.

El testimonio de Olga Costa, esposa del artista José Chavez Mo-
rado, ejemplifica esta condicién:

Pinto de todas maneras y con veinte mil interrupciones; el telé-
fono, la gente, mi trabajadora doméstica.

En este sentido creo que el trabajo del hombre y de la mujer
son muy distintos. Cuando José pinta se aisla, es duefio de su
tiempo y de su espacio, lo mismo que otros artistas. Las muje-
res, en ese aspecto, no somos duenas de nuestro tiempo. Por eso
creo que nacimos malditas.’

Otro elocuente testimonio sobre las condiciones de trabajo que
enfrenta la mujer artista, a diferencia del varén, es el de Fanny
Rabel, quien relata su experiencia:

La pintora es como la costurera que trabaja en su propia casa.
Toma un rincén, o en el mejor de los casos un cuartito y se
pone a pintar. No se va, no abandona el hogar como la actriz,
la cantante, la musica, la acrébata o la cirquera. Se planta ahi
a trabajar mientras estd pendiente si estd hecho el mandado, si
ya se planchd la ropa, si ya trajeron los aguacates. En cambio,
la mayoria de los pintores siempre procuran tener el estudio lo
mas lejos de su casa y lo mejor puesto. Alli nunca falta nada,
hay luz, hay teléfono; mientras que la mujer pinta en el tltimo
rincon de casa, en el cuarto de los triques o donde sea, y ademas
siempre se lo invaden: “oye, ¢no me guardas esto? Veras que no
te ocupa mucho espacio. A ver si no es mucha lata, ¢si?”. Asi
que en este oficio el trabajo de una mujer siempre es un poco
accidental, un tanto accidentado. Una puede estar pintando y
al mismo tiempo no falta quien diga “vete a pagar la luz, ¢no?”.

5 Cristina Pacheco, 1995:171.
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No sé por qué, pero la verdad es que muchos lo consideran un
oficio poco serio.®

Indiscutiblemente, no se puede hablar de un modelo tinico de
mujer artista con caracteristicas homogéneas, ya que existen mu-
chas mujeres que crean y enfrentan circunstancias distintas de
acuerdo con su identidad social y de género, determinada a su
vez por la edad, y en donde confluyen antagonismos de clase y de
todas las formas de agrupacién social excluyentes y opresivas.

Por tanto, las fronteras del género, al igual que las de clase, se
trazan para servir una gran variedad de funciones politicas, eco-
némicas y sociales. Estas fronteras son a menudo movibles y ne-
gociables.’

No deja de ser significativo el hecho de que en su mayoria, las
artistas profesionales provengan de las clases media y alta, o el
que las artistas solteras, sin pareja, sin hijos, cuya familia ya cre-
ci6, o las que viven una relacién de pareja no convencional, sean
quienes opinen que el ser mujer no es un obstaculo en su desarro-
llo como creadoras visuales.

La artista Fanny Rabel, por el contrario, opina:

[...] dirfa que eso de “oportunidades” es una palabreja muy am-
plia y elastica. Pero ¢qué todos nacemos iguales? {Mentira! Ese
es un factor de clase. Una nifia nacida en familia rica y relacio-
nada tiene todas las puertas abiertas haga lo que haga y empiece
donde empiece, asi como un hombre marginado carece de mu-
chas alternativas fuera de esas condiciones. El hombre mas po-
bre y mas discriminado siempre tendra una mujer sobre las [sic]
que pueda descargar una serie de tareas, cosa que también hacen
muchos pintores. Siempre podran tener una jefa de relaciones
publicas que les maneje el mundo mientras ellos se dedican a
desarrollarse.®

De manera que son las artistas con mayores relaciones sociales
quienes logran ubicarse dentro de una elite cultural que les permi-
te una mayor movilidad y representacion.

¢ Myriam Moscona, 1984:38.
7Jill K. Conway et al., 1996:24.
8 Moscona, op. cit.:38.
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Conviene incluir también a aquellas artistas vinculadas con un
creador plastico famoso, sea su esposo, su padre o su amante, que
logran destacar en el campo de las artes visuales independiente-
mente de la calidad de su obra.

Otro dato revelador del conflicto entre el cuidado de los meno-
res y el quehacer artistico es el hecho de que las mujeres artistas
pierden oportunidades profesionales, como por ejemplo, con-
cursar para la obtencién de becas para creadores jévenes (25-35
afnos) o acumular experiencia curricular, en tanto que las etapas
maés productivas de sus vidas las dedican a la crianza de los hijos.

No menos relevante resulté la respuesta de las artistas entre-
vistadas acerca de los ingresos generados por su actividad, ya
que vivir exclusivamente de la creacién artistica es un hecho que
no corresponde a la realidad del gran namero de las mujeres crea-
doras en México.

Es importante subrayar que del conjunto de trabajadoras del
arte, 90 por ciento declararon no percibir ingresos superiores al
salario minimo (Censo General de Poblacién y Vivienda, 1990).
Las artistas madres reconocieron su gran dificultad para ade-
cuar las labores del ambito de la vida doméstica con el de la vida
profesional, situacién que se agrava por las insuficientes guarde-
rias y la dificultad de acceso a éstas, asi como sus limitados hora-
rios de atencioén.

Esto explica la incompatibilidad de las funciones de madrespo-
sa con el quehacer artistico y el porqué la aportacién de las muje-
res a la cultura se ha restringido al &mbito de la vida privada.

Partiendo de este presupuesto, se puede argumentar que no ha
existido en toda la historia del arte una creadora de la talla de Picas-
so, por ejemplo, no por falta de genialidad y talento, sino debido a
las circunstancias sociohistoéricas concretas del género.

El comentario de Fanny Rabel ilustra esta cuestién:

Tampoco han habido muchos hombres como Picasso. La verdad
es que son como garbanzos de a libra. Pero es un hecho que los
hombres figuran mas, tanto en el plano teérico como en cuanto
a sus aportaciones concretas. Porque cuando el hombre se dedi-
ca a pintar, lo hace a fondo, completamente. No se subdivide en
pedazos. Es capaz de pasar por el cadaver de su madre, de sus
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hijos o de quien sea, con tal de realizarse. En cambio, la mujer
s6lo se realiza como tltima instancia. Aun en esta época en que
se supone que las mujeres han abandonado muchos prejuicios y
convenciones y se entregan con maés libertad a su trabajo, tienen
varias limitaciones por factores esenciales tanto fisica y psicolo-
gicamente como en lo intelectual y sentimental.

Esa es la piedra de toque: mientras que la mujer se reparte
mucho, el hombre es de una sola pieza, y eso lo entrega a lo fun-
damental, que es su obra.’

En sintesis, ante las injustas condiciones experimentadas por
las mujeres en el ejercicio de su profesion, la critica feminista del
arte insiste en promover investigaciones y programas institucio-
nales que produzcan conciencia de género, para contrarrestar los
efectos negativos sobre la problemaética de la mujer en el arte, si-
tuacién soslayada social e histéricamente.

FEMINISMO Y REPRESENTACION

En el campo de la representacién, la teorfa feminista del arte ha
incorporado el enfoque de género a las artes visuales para analizar
el discurso hegemonico de la representacién y de la manera en
que operan los valores de género de la ideologia patriarcal dentro
de la cultura visual dominante.

La reflexion feminista, en tanto critica cultural, ha denunciado
el poder simbdlico que tienen las imégenes de la discursividad
hegemoénica para “hacer violencia” en la gente. Una violencia que
es material y fisica, a pesar de ser producida por los discursos
abstractos, cientificos, y los mass media."

En su analisis sobre la representacion del género, Teresa de
Lauretis sefiala lo siguiente:

El género es [una] representacion. Esto no quiere decir que no
tenga implicaciones concretas o reales, tanto sociales como sub-
jetivas, para la vida material de los individuos."

% Ibid.:37.
10 Monique Witting, citada por Teresa de Lauretis, 1992b:258.
" Ibid.: 234.
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El caracter violento de las imégenes difundidas por los medios
de comunicacién masiva se expresa en la creacién de los multiples
estereotipos femeninos que proyectan las imagenes maniqueas, ya
sea de mujeres sumisas, abnegadas, pasivas, modelo ideal del ama
de casa, esposa y madre, o bien de mujeres sumamente sexualiza-
das, complacientes, mujeres cosificadas cuyo cuerpo ha sido geni-
talizado, utilizado para vender todo tipo de publicidad y vuelto a
su vez objeto de consumo.

Las imagenes abarcan una amplia gama de mujeres que van
desde las narcisistas, exhibicionistas, consumidoras compulsi-
vas, hasta las modelos bulimicas y anoréxicas. En suma, seres alie-
nados.

La construccién simbdlica de la feminidad obedece al sistema
de valores de género que cada sociedad dicta respecto a lo que
debe ser la mujer.'?

En el arte, esta condicién simbdlica se ha expresado en funcién
de los parametros socioculturales de cada periodo histérico. Sin
duda, la historia de la representacion de la identidad femenina,
edificada por la mirada masculina, ha quedado plasmada en el
discurso visual de la historia del arte occidental, ya que la mujer
aparece como el tema privilegiado de este discurso. Por ejemplo,
la sexualizacion del cuerpo femenino constituye la figura u objeto
predilecto de dicha representacién.'?

12 Es precisamente en la dimensién simbolica donde se ubica el esta-
tuto de inferioridad asignado a las mujeres casi de manera universal. El
sociol6go francés Pierre Bourdieu afirma que la légica del género basada
en las oposiciones binarias asume la forma paradigmatica de la violencia
simbdlica, definida por él como aquella violencia que se ejerce sobre un
agente social con su complicidad o consentimiento. Véase Pierre Bour-
dieu, 2000:51.

13 En la tradicién europea de la pintura al 6leo, el desnudo femenino
constituye todo un espéctaculo y una explicita provocacion sexual para el
espectador masculino al que estdn destinadas las obras; por ello, las muje-
res aparecen como objetos sexualmente pasivos: “[...] los hombres actiian
y las mujeres aparecen”. “Casi toda la imagineria sexual europea posterior
al Renacimiento es frontal —literal o metaféricamente— porque el pro-
tagonista sexual es el espectador-propietario que la mira. Lo absurdo de
esta adulacion a la masculinidad alcanza su apogeo en el arte académico
publico del siglo X1x”. John Berger, 2001:55, 66.
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La conexién entre mujer y sexualidad, ademas de la identifica-
cién de lo sexual con el cuerpo femenino, ha significado la cons-
truccién de la imagen femenina como un objeto de contemplacién
voyerista del espectador dentro de la tradicién artistica occiden-
tal. Por ello, la historia del desnudo femenino puede verse como
un inexorable y constante interés por exhibir su anatomia.'*

El sefialamiento de John Berger corrobora esta situacion, ya
que en el siglo X1, el desnudo femenino conformé el elemento
favorito.

Hay una clase de pintura europea al 6leo, cuyo tema principal y
siempre recurrente son las mujeres. Esta clase es el desnudo. En
los desnudos europeos encontramos algunos de los criterios y
convenciones que han llevado a ver y juzgar a las mujeres como
visiones.!®

Por su parte, Rozsika Parker y Griselda Pollock se refieren al
mismo periodo como aquel en donde “mas presente ha estado la
mujer como el objeto [...] de la pintura”.'®

En opinién de Lynda Nead, esta tradicién del desnudo femeni-
no, mas que representar una muestra progresiva del cuerpo de la
mujer, “puede entenderse como un tipo de tirania de la invisibili-
dad, como una tradicién de exclusiones tanto como una tradicién
de inclusiones”."”

Tan es asi que el elemento iconografico por excelencia de la tra-
dicién artistica dominante ha sido la mujer, quien aparece como un
hermoso objeto pasivo portador de las multiples construcciones
culturales del género. Dentro de esta tradicién, el cuerpo femeni-
no ha proyectado los valores ideolégicos, simbélicos y estéticos de
cada época.

De ahi que una de las formas en que esté estructurado el poder
patriarcal es el control de los hombres para elaborar imégenes de
las mujeres, aceptadas y reproducidas por ellas mismas, en tanto

4 Lynda Nead, 1998:101.

15 Berger, op. cit.:55.

16 Citadas por Nead, op. cit.:100.
7 Ibid.:101.
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que son el producto de la alienacién de su propia mirada.'® Al res-
pecto, Craig Owens ha sefialado lo siguiente:

A fin de hablar, de representarse a si misma, una mujer asume
una posicién masculina; quizas ésta sea la razén de que suela
asociarse la feminidad con la mascarada, la falsa representa-
cion, la simulacién y la seduccién.'”

En este contexto, la violencia de la discursividad visual domi-
nante radica en que ha hecho invisibles a las mujeres reales por
medio de las multiples representaciones de los estereotipos feme-
ninos fabricados por las diversas tecnologias del género.?®

En resumen, el ocultamiento de las identidades individuales de
las mujeres constituye el producto de los efectos negativos de la
discursividad hegemoénica.

Por ello, la critica feminista del arte se ha propuesto erigir una
“politica de autorrepresentacién” que deconstruya?' la 16gica del
género ideada por la mirada masculina, amén de deconstruir to-
dos los conceptos de mujer derivados de cualquier oposicién bi-
naria que resulten negativos, inferiores o subalternos frente al ser

18 El comentario de John Berger se expone en este sentido: “En la for-
ma-arte del desnudo europeo, los pintores y los espectadores-propietarios
eran usualmente hombres, y las personas tratadas como objetos, usual-
mente mujeres. Esta relacion desigual esta tan profundamente arraigada
en nuestra cultura que estructura todavia la conciencia de muchas muje-
res. Hacen consigo mismas lo que los hombres hacen con ellas. Supervi-
san, como los hombres, su propia feminidad. Berger, op. cit.:73.

19 Craig Owens, 1986:96-97.

20 Teresa de Lauretis propone pensar el género como Michel Foucault
hace con la sexualidad, producto de varias tecnologias sociales. Siguiendo
a Foucault, Lauretis desarrolla su teoria sobre el género, como el resulta-
do de diversas tecnologias sociales, como el cine, de los discursos insti-
tucionalizados, de distintas epistemologias y practicas criticas, asi como
de las practicas de la vida cotidiana. Véase Teresa de Lauretis, 1992b:231-
278.

2! Por “deconstruccion” se alude al concepto propuesto por Jacques
Derrida, que analiza la forma en que opera cualquier oposicién binaria,
invirtiendo y desplazando su construccién jerarquica, en lugar de aceptar-
la como real o propia de la naturaleza de las cosas. Véase Jacques Derrida,
1989:9-122.
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masculino, desmantelando activa y subversivamente la ficcién del
género.

El cambio cualitativo de la perspectiva de género en las artes
visuales conlleva, entonces, la creaciéon de una cultura visual que
exprese la alteridad de la subjetividad femenina en el arte desde la
autorrepresentacion.

Por otra parte, involucra otra forma de ver las iméagenes a par-
tir de la construccién de una nueva mirada en el arte, y vindica el
derecho de las mujeres a producir las propias imagenes para dotar-
las de significados culturales inéditos.



IMPACTO CULTURAL DEL FEMINISMO
EN EL ARTE DE MUJERES EN MEXICO

En el campo de las artes visuales en México, la gestacion del arte
feminista a principios de la década de los ochenta del siglo pasado
deviene una interesante propuesta artistica para los estudios de
género dentro del 4drea de analisis de la representacion de la iden-
tidad femenina.

La construccién de una nueva mirada en el arte, donde las ima-
genes femeninas son abordadas desde el discurso ideolégico del
feminismo, resulta original en el contexto de la plastica de muje-
res en México.

Hasta antes de que las artistas feministas hicieran explicita su
opresion en el patriarcado, la denuncia de la subordinacién feme-
nina no habia sido objeto de representacién artistica.

Por ende, el aporte de las artistas feministas a la plastica mexi-
cana y a los estudios de género resulta significativo, puesto que
inauguraron otra forma de representacién de su identidad en el
arte, desde la autorrepresentacion, rechazando y desenmascaran-
do la légica de la mirada masculina, que fabrica estereotipos fe-
meninos ajenos a la identidad de las mujeres reales, generando
violencia simbdlica.

En esta perspectiva, es novedoso el examen de dicha manifes-
tacion artistica en el contexto de los estudios de arte y su anélisis
desde un enfoque de género. Toda vez que las artistas asumieron
los valores proclamados por el movimiento de liberacion femeni-
na, una breve exposiciéon de su contenido ideolégico sera basica
para decodificar el significado del discurso visual feminista.

[27]
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El surgimiento de lo que ahora se conoce como el feminismo de
nuevo tipo emergio, en México, en el inicio de la década de 1970,!
como respuesta a los cambios socioculturales gestados nacional e
internacionalmente.

Sus principales variantes fueron el agotamiento del modelo de
desarrollo estabilizador, el surgimiento mundial de diversos mo-
vimientos “contraculturales”, y la ebullicién de nuevas ideas en el
seno de las elites intelectuales y de la practica de la izquierda en
México.?

Las premisas del movimiento apelaron a un cambio de concien-
cia para impugnar el modelo hegeménico masculino que repre-
senta la dominacién de un sexo sobre otro. Este cambio implica
una reorganizacion de la sociedad, tanto en lo politico y sexual
como en lo econémico y social. Pero sobre todo, pone énfasis en
el lema “lo personal es politico”. Esto significa revolucionar la es-
fera de la vida privada a partir de la lucha politica para transfor-
mar las estructuras sociales y revolucionar la esfera de la vida
publica.

En sintesis, su lucha estaba encaminada a transformar la vida
cotidiana y a debatir las relaciones hombre/mujer mas all4 de las
cuestiones, simplemente, de igualdad legal. Para lograr la equidad
de género, la batalla se debia dar en todos los campos en donde la
dominacién es més patente: el hogar (la doble jornada de traba-
jo, violencia intrafamiliar, alienacién, trabajo doméstico); la calle
(violacién, violencia); el trabajo (menor remuneracién a igual jor-
nada de trabajo, acoso sexual); los medios de comunicacién masi-
va (degradacién de la identidad femenina, creacién de estereotipos
femeninos, mujer objeto, consumista); la discriminaciéon legal
(despenalizacion del aborto, divorcio, adulterio); la sexualidad (de-
recho al placer femenino, ejercicio de la sexualidad sin fines repro-

! El movimiento de liberacién femenina, en su versién contempora-
nea, se ubica en México a partir de un articulo aparecido en la revista
Siempre!, el 30 de septiembre de 1970, escrito por Marta Acevedo con el
siguiente titulo “Nuestro suefio esta en escarpado lugar (crénica de un
miércoles santo entre las mujeres), ‘Women’s Liberation’, San Francisco”.
Ana Lau Jaiven, 1987:76.

2 Esperanza Tuii6n Pablos, 1997:64-65.
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ductivos). Esto se traduciria en la recuperacién y vindicacién de la
mujer como ser humano en todos los aspectos de su vida social y
como una liberacion sexual, doméstica, etcétera.

En su mayoria participaron mujeres pertenecientes a sectores
medios, beneficiarias de una educacién universitaria y que de al-
guna manera se involucraron en los movimientos contracultura-
les de la década de 1960, asi como en el movimiento estudiantil
de 1968.3

En el transcurso de esta década se crearon més de una docena
de grupos con distintos objetivos, fuerza politica y capacidad de
convocatoria. A partir de distintas concepciones y corrientes poli-
tico-ideoldgicas en su interior, todos ellos caracterizaron concep-
tualmente el movimiento de liberaciéon en México.*

Sin embargo, la teorizacién sobre arte y feminismo no estu-
vo contemplada dentro de los debates ideolégicos de los diver-
sos grupos. De ahi que no exista una vinculacién directa entre la
emergencia del arte feminista y el movimiento.

En este contexto, el surgimiento del arte feminista de México
obedecié, entre otros, a los siguientes factores: a) la coyuntura
sociocultural abierta por el movimiento de liberacién femenina y
la difusién de los valores feministas; b) la celebracion del Ao In-
ternacional de la Mujer en 1975, y ¢) la creacién del taller de arte
feminista, impartido por Ménica Mayer en la Academia de San
Carlos (ENAP-UNAM, 1983-1984).

En sintesis, la indiscutible influencia del movimiento feminis-
ta en la conformacion de una nueva cultura femenina contribuyé6 a
despertar conciencia de género en algunas mujeres artistas, quie-
nes dentro o fuera de la militancia comenzaron a plantear tema-
ticas de esta indole en su discurso visual.

3 Lau Jaiven, op. cit.:16.

4 En opinién de la investigadora Esperanza Tunén Pablos, el femi-
nismo que se gest6é en México, a diferencia del feminismo europeo y es-
tadounidense, no se centré en torno a la critica de la opresién del trabajo
doméstico, el papel del ama de casa y el peso social del ejercicio de la ma-
ternidad. El feminismo mexicano se orienté hacia la socializacion de las
vidas personales y la reflexién colectiva sobre sexualidad y poder. Tunén
Pablos, op. cit.:65.



30 ARACELI BARBOSA

EL ANO INTERNACIONAL DE LA MUJER Y LAS ARTES VISUALES

La realizacion en México del Afio Internacional de la Mujer, en
1975, instaur6 una coyuntura importante para la promocién de
las mujeres artistas, ademas de propiciar una serie de exposicio-
nes tanto colectivas como individuales para resaltar la presencia
femenina en las artes visuales.

La Organizacion de las Naciones Unidas proclamé 1975 como
el Afio Internacional de la Mujer, cuyo lema “Igualdad, desarrollo
y paz” resumia el plan de accién mundial que todos los paises
miembros se comprometian a cumplir. La sede de la Conferencia
del Afio Internacional de la Mujer seria la ciudad de México, del
19 de junio al 2 de julio de 1975.

El gobierno de Luis Echeverria, preocupado por exaltar la ima-
gen del pais ante el mundo, emprendi6 la tarea de reformar leyes
discriminatorias que afectaban a las mujeres. En el ambito de la
cultura, el impacto de estas actividades se reflej6 en la implanta-
cién de exposiciones colectivas e individuales de mujeres artistas
en instituciones publicas y privadas. La promocién incluyé a es-
cultoras, pintoras, grabadoras y fotégrafas.

Las exposiciones dedicadas a destacar la creatividad femenina
se llevaron a cabo principalmente en el Palacio de Bellas Artes,
el Museo de Arte Moderno y el Poliforum Cultural Siqueiros. En
estas exposiciones se exhibi6 la obra de figuras femeninas ya consa-
gradas en la plastica mexicana, asi como la obra de artistas con-
temporaneas poco conocidas.

En la exposicién colectiva La mujer en la pldstica, organizada
en el Palacio de Bellas Artes durante los meses de julio y agosto,
el director de las galerias de Bellas Artes, Roberto Garibay, sefia-
16 en su discurso inaugural lo siguiente: “Bellas Artes ha abierto
sus puertas lo mas anchas que le ha sido posible a la participa-
ci6én de las mujeres profesionales de la plastica”.> Asimismo, re-
salt6 la importancia de sus exposiciones colectivas y su utilidad
“para tomar el pulso al estado de evolucién del arte en todo el

5 “Varias artistas retiraron sus obras antes de abrirse la Colectiva del
Afio de la Mujer”, 1975, en adelante se citarda como “Varias artistas...”.
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pais”, ya que la muestra es “de lo mas heterogéneo”, explico el
funcionario.®

Laexposicién estuvo integrada por obras impresionistas, surrea-
listas, abstraccionistas, constructivistas, el arte pop, op, concep-
tual y el hiperrealismo. Una de las obras que mas llamé la atencién
fue una de las pocas esculturas exhibidas. Un maniqui de un me-
tro y cuarenta centimetros de altura, de la escultora Chappie An-
gulo, quien comenté que no necesitaba explicacion, ya que era
una alusién directa a la mujer “esclavizada y no liberada”. El ma-
niqui constaba de una cadena atada al cuello que llegaba casi al
piso y ademas un seno extirpado. Una cuchara, un guante de hule,
un plumero y pintura negra esparcida aqui y alla completaban la
obra.

En cuanto a la exposiciéon La mujer como creadora y tema de
arte, montada en el Museo de Arte Moderno, durante el mes de ju-
nio del mismo ano, la critica Teresa del Conde mostré su desa-
cuerdo al considerar que parecia:

[...] discriminatorio el conceder a la mujer titulo de “creado-
ra” precisamente cuando se celebra el susodicho “afo interna-
cional”, que en si, también es discriminatorio. [...] El impulso
creativo no es diferenciado. Cuando existe y llega a plasmarse
en forma auténtica, la produccion es valiosa, tratese de hombre,
mujer u homosexual el ser que la produce. [...] Pero de alli a
suponer que el potencial creativo de la mujer es una graciosa
cualidad digna de ser celebrada en los raros casos en que apare-
ce, hay mucha diferencia.’

La exposicion incluyé obras de artistas pioneras como Maria
Izquierdo y Frida Kahlo; pinturas de las distintas corrientes su-
rrealistas integradas por Remedios Varo, Leonora Carrington y
Alice Rahon; las obras abstraccionistas estuvieron representadas
por Lilia Carrillo y Cordelia Urueta; la corriente realista por Ol-
ga Costa, v la escultura por Helen Escobedo, Angela Gurria, Geles
Cabrera, Marysole Worner Baz y Maria Lagunes. En la exposicién

¢ Idem.
7 Teresa del Conde, 1975:7.
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también tomaron parte 36 hombres inspirados en la mujer como
“objeto” de representacion plastica.

Conviene destacar que la presentacién del catdlogo de la expo-
sicién estuvo a cargo de Fernando Gamboa (1975), director del
museo, quien senalé la incipiente participacién de las féminas en
las artes visuales en México, puesto que las mujeres se habian in-
corporado tardiamente a lo que él consideraba la esfera “de las
bellas artes”. No asi en el terreno de las “artes menores”, como la
ceramica, el tejido y el bordado, labores consideradas tradicional-
mente femeninas y dominadas generacionalmente por mujeres.
Determiné que este “desarrollo tardio de la sensibilidad” para las
artes visuales se debi6 a las limitaciones de las que han sido victi-
mas las mujeres.®

El sefialamiento de Gamboa no hace sino constatar que, efec-
tivamente, la visibilidad de las mujeres dentro del mundo institu-
cional del arte inicia tardiamente, en la década de 1930, con las
primeras exposiciones de Maria Izquierdo y Frida Kahlo.

En cuanto a las denominadas “artes menores”, habria que acla-
rar que éstas no requieren menor sensibilidad que la requerida
para las denominadas “bellas artes”, histéricamente, un campo de
dominio masculino.

En la exposicion sobresalié la obra de Frida Kahlo, inscrita en
el realismo fantéstico. Se exhibieron trabajos como Las dos Fri-
das, Mi nana y yo, Diego en mi pensamiento, Pensando en la muer-
te, Raices, La columna rota, Moisés y La venadita.

Maria Izquierdo estuvo presente con obras como El frutero
azul, Las tres gracias y otros cuadros caracteristicos de esta repre-
sentante de la Escuela Mexicana, como su autorretrato de 1939 y
El alhajero.

Cinco escultoras complementaron la muestra: Angela Gurria,
exponente de la escultura abstracta monumental en México; Helen
Escobedo, artista del disefio integral, no sé6lo dentro del campo de
la escultura, sino también de la arquitectura y el grabado. Geles Ca-
brera, escultora figurativa, Marysole Worner Baz y Maria Lagunes,
han realizado obra de formato pequefio montado sobre una base.

8 Fernando Gamboa, 1975.
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Escobedo y Gurria se distinguieron gracias a su intervencion
en la Ruta de la Amistad (proyecto urbano disefiado por Mathias
Goeritz durante los juegos olimpicos de 1968 en México) con escul-
turas a escala monumental. Uno de los aspectos més interesantes
de esta escultura ambiental es el Espacio Escultérico en Ciudad
Universitaria. Dicho espacio es una obra realizada en equipo del
cual Helen Escobedo es la tinica integrante femenina.

En la seccién reservada a “La mujer como tema de arte” desta-
caron obras como el retrato de Lupe Marin pintado por Diego Ri-
vera; los dos retratos de Margarita Ruelas, por su hermano Julio
Ruelas, y el Bohio maya, de Julio Castellanos.’

En opinién de Teresa del Conde, esta parte de la muestra re-
sulté improcedente, en tanto que “La mujer es tema de arte en la
misma medida en que lo es el hombre, el cosmos, la naturaleza o
simplemente las formas y el color”.!°

Ciertamente, la mujer es tema de arte en la medida en que lo es
el hombre, el cosmos o la naturaleza, pero una mirada a lo largo
de la historia del arte revela que uno de los iconos predilectos de
los artistas varones ha sido la mujer.

La mirada masculina ha demostrado que en el orden de lo sim-
bélico, la mujer ha sido representada de acuerdo con los valores de
género que cada sociedad dicta respecto de lo que ésta debe ser.

La critica feminista ha senalado que este orden ofrece valores
muy diferentes e inequitativos para cada sexo, y que en el campo
del arte sus estructuras sexistas pueden apreciarse en imagenes
estereotipadas de la mujer y en el exacerbado placer por exhibirla
y mirarla desnuda (escoptofilia).

En efecto, la misién de dicha muestra no era exaltar el espiritu
creativo de la mujer ni hacer un cuestionamiento sobre la condi-
cién de la mujer artista, sino cumplir un compromiso oficialista
que en nada hacia honor al tema de la exposicién, pues la par-
ticiparon mayoritaria de artistas varones mostré a la mujer en
actitud pasiva y en calidad de objeto. La propuesta de presentar
a la mujer artista como sujeto activo y creativo no fue sino dema-

° Del Conde, op. cit.:7.
10 Idem.
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gogia y tinicamente se representé a un icono estereotipado por la
mirada masculina.

La exposicion que se present6 en agosto en el Poliforum Cultu-
ral Siqueiros bajo el titulo Pintoras y escultoras en México, reunié
a 46 artistas entre las cuales se repetian ocho de las expositoras
que participaron en el Museo de Arte Moderno (Cabrera, Carrillo,
Costa, Escobedo, Izquierdo, Lagunes, Urueta, Worner Baz). Entre
las participantes estaban Susana Campos, Maria Elena Delgado,
Pilar Castafieda, Sofia Bassi, Maka Strauss, Rina Lazo, Tosia Ma-
lamud, Elizabeth Catlett, Beatriz Zamora, Charlotte Yazbek, Olga
Dondé, Elvira Gascén, Angelina Beloff, Celia Calderén y Fanny
Rabel, entre otras.

Indiscutiblemente, 1975 fue un afio importante para la parti-
cipacion de las mujeres artistas en exposiciones colectivas como:
La mujer en la pldstica, La mujer como creadora y tema de arte o
Pintoras y escultoras en México, asi como la exposicién que pro-
yect6 el Museo de Arte Moderno con la participaciéon de mujeres
de 50 paises y cinco continentes para cerrar las celebraciones. En
el plano individual, la pintora Fanny Rabel tuvo una exposicién
en el Palacio de Bellas Artes.

Participaron en estas exposiciones aproximadamente 96 artis-
tas, la mayoria residentes en la ciudad de México, aunque tam-
bién intervinieron artistas del interior de la republica, ya que el
fenémeno de la centralizacion de las politicas culturales reduce su
colaboracién en relacion con la de las artistas del centro del pais.

Durante esta etapa, la intervencion de las artistas fue notable:
tuvieron exposiciones individuales y fueron incluidas regularmen-
te en las muestras colectivas mas prestigiosas; asimismo, fueron
representadas por galerias importantes y eran miembros de la ga-
leria subsidiada por el Estado, el Salén de la Pldstica Mexicana.
Ademas, sus obras se encontraban en las colecciones permanentes
en el Instituto Nacional de Bellas Artes y en las dependencias de la
Secretaria de Educacién Publica.

Acerca de estas exposiciones destacan aspectos como el haber
aglutinado a varias generaciones de artistas mujeres y el caracter
plural de las corrientes artisticas y teméticas. Precisamente aqui
radica suimportancia, ya que las generaciones de artistas que com-
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prenden 1920 y 1950 estuvieron representadas por figuras consa-
gradas como Frida Kahlo (1910-1954), representante del realismo
fantastico; Maria Izquierdo (1902-1955) y Olga Costa (1913), re-
presentantes de la Escuela Mexicana; Leonora Carrington (1917),
Remedios Varo (1913-1969), Kati Horna (1915) y Alice Rahon (1914),
identificadas como surrealistas. Como exponentes de la llamada
Joven Escuela de Pintura Mexicana sobresalen Lilia Carrillo, con-
siderada pionera de la abstraccién lirica en México, y Cordelia
Urueta, quien se sitta dentro del abstraccionismo subjetivista.

En este contexto, la actividad de las jévenes artistas contem-
poraneas, que en la década de 1970 consolidan el internacionalis-
mo proclamado por la Joven Escuela, se hace patente en figuras
como Marta Palau (1934), pintora y grabadora que introdujo en
México una concepcién intrépida del tapiz. Myra Landau, cuya
obra es dificil de alinear, se inscribe dentro de una abstraccién
geométrica.

En sintesis, la segunda mitad de la década de 1970 refleja en
todos los niveles un panorama de creciente intervencion de las
mujeres artistas en la estructura del sistema cultural. No obstante,
este fenémeno obedecié a la coyuntura abierta por el movimiento
feminista y por la celebracién de la Conferencia Mundial para el
Afio Internacional de la Mujer, subsidiada por la Organizacién de
las Naciones Unidas, en 1975.

En esta ocasion, el Estado mexicano se vio comprometido a
validar frente al contexto internacional la igualitaria participa-
cién de las mujeres en el arte. Lo cierto es que a partir de la in-
fluencia del movimiento de liberacién de la mujer se empezaron
a abrir foros de discusién en el ambito gubernamental sobre la
condicién femenina. Estas circunstancias favorecieron la proyec-
cién de las artistas contemporaneas, como lo corrobora Maria
Eugenia Vargas de Stavenhagen:

Esta afirmacién no carece de verdad. Concretandonos al campo
de las artes en México, en sus diferentes manifestaciones, ve-
mos que la mujer ha alcanzado lugares prestigiosos tanto en la
creacion artistica como en aquellas tareas de difusién y orien-
tacién en el arte. Estos logros no dejan de ser significativos en
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una sociedad cuyas estructuras le han mantenido aprisionada
dandole un status minoritario con respecto al hombre.!!

Efectivamente, la intervencién de las mujeres en el arte era un
hecho, pero desigual respecto de la participacién de los artistas
varones y habia que denunciarla, como lo sefala Carla Stellweg:

Es apenas ahora que emerge la mujer artista en nuestro am-
biente, pero continta sufriendo la opresién y discriminacion.
Articular y denunciarla en la medida en que afecta el desarrollo
del arte de las mujeres es, a mi modo de ver, importante.

La aceptacion o rebeldia frente a la opresion, la neutraliza-
cién o la franca negaciéon de que exista, también debe estar de
algtin modo en la obra.'?

El periodo de gobierno del presidente Luis Echeverria Alvarez
(1970-1976) marcé una nueva etapa del sistema politico mexica-
no, al instaurar una reforma politica que restaurara la imagen y la
falta de credibilidad del régimen debido a los lamentables aconte-
cimientos de 1968.

El sexenio de Luis Echeverria procuré modificar las estructuras
burocrético-administrativas con el fin de lograr la conformidad
entre las clases sociales. Para ello, se propuso el dialogo y la aper-
tura democrética para recuperar la confianza perdida e integrar a
grupos disidentes del sistema.

Esta coyuntura, aunada a la irrupcién de las ideas feministas
del movimiento de liberacién en Estados Unidos, propiciaron el
surgimiento del movimiento feminista en México.

En el terreno de las artes visuales, la cuestion de arte y feminis-
mo empieza a desarrollarse desde esta perspectiva. Asi como en
el campo sociopolitico, el movimiento de mujeres en el arte tiene
raices analogas a las de otros grupos minoritarios y segregados en
la distribucién del poder.

1 “Antologia de una multientrevista”, 1976:6, en adelante se citara
como “ Antologia...”.
2 Ibid. 3.
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En el 4area de la plastica, la influencia del feminismo se mani-
fest6 en algunas artistas que aprovecharon esta coyuntura cultu-
ral de promocién para considerar al movimiento como objeto de
representacion plastica y como propuesta de sus vindicaciones
de género.

Poco a poco van penetrando las ideas feministas en el &mbito
artistico y empieza a plantearse la necesidad de dar voz a toda
una experiencia negada como mujeres en una sociedad que, como
la mexicana, es tan autoritaria y sexista. Por lo tanto, inscribir al
género femenino en dicha sociedad afecta la produccion, distri-
bucién y difusion de su obra. Leticia Ocharan sefialaba que:

[...] no fue sino hasta el afio de 1975, Afio Internacional de la
Mujer, en que se eliminé efectivamente el prejuicio de las artis-
tas mexicanas sobre la idea de usar el arte como una arma mas
de lucha por sus derechos.'?

En efecto, en esta época se vislumbra el surgimiento de un arte
de mujeres de mentalidad liberal, cuya tendencia, a partir de la se-
gunda mitad de los setenta, muestra una inclinacién hacia temati-
cas de género, no necesariamente como militancia, sino como una
necesidad expresiva de la propia identidad femenina.

La efervescencia del feminismo entusiasmé a algunas artistas
que introdujeron estas tematicas en su obra: Ménica Mayer, Maris
Bustamante, Magali Lara, Rowena Morales, Carla Rippey, entre
otras.

En resumen, fue a partir de 1975, con la celebracién del Ano
Internacional de la Mujer, que se propiciaron las condiciones
para que las mujeres artistas comenzaran a ser “vistas” como
protagonistas de la tradicién artistica de México. Sin embargo,
sus exposiciones colectivas suscitadas con motivo de este even-
to, constituyeron mas el pretexto de una retérica oficialista que
buscaba impresionar al mundo mostrando la presencia de la mu-
jer en el arte.

13 Leticia Ocharan, 1988.
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LA CULTURA FEMINISTA EN LOS MUSEOS Y EL CINE
El Museo de Arte Moderno

En 1976 apareci6 la publicacién Artes visuales, con un nimero
dedicado a la participacion de la mujer en el arte. En esta revista
result6 de lo mas interesante la transcripcién del encuentro sobre
Mujeres-arte-feminidad efectuado en el Museo de Arte Moderno
con la participacién de Maria Eugenia Stavenhagen, antropéloga;
Eugenia Hoffs, psicoanalista; Sara Chazan, doctora en derecho;
Margaret Randall, tedrica feminista; Ida Rodriquez Prampoli-
ni, historiadora de arte; Teresa del Conde, psicéloga y critica de
arte; Rita Eder de Blejer, historiadora de arte; Alaide Foppa, criti-
ca de arte; Berta Taracena, critica de arte; Helen Escobedo, escul-
tora; Angela Gurria, escultora; Paulina Lavista, fotégrafa; Myra
Landau, pintora; Fiona Alexander, pintora; Antonia Guerrero, pin-
tora y, como observadoras, Cordelia Urueta, pintora, y Juana He-
ras Velasco, escultora.

El hilo conductor de este encuentro se basé en un cuestionario
que elaboré Carla Stellweg, editora de la revista, y que contenia
las siguientes preguntas:

1. ¢A qué atribuye usted la ausencia relativa de figuras feme-
ninas en las artes plasticas mexicanas tanto en el presente
como en el pasado?

2. Si las corrientes estéticas y formales han sido formuladas
y definidas por artistas hombres, necesariamente tuvieron
que influir sobre el desarrollo de la artista mujer, ¢cémo cree
usted que lo resolvieron las pintoras mas destacadas hasta
hoy?

3. Si usted observa la obra de pintoras o escultoras mexicanas
de hoy (escoja uno o varios ejemplos), ¢cuédles serian las de-
terminantes formales femeninas en ella?

4. Si usted, como artista plastica, considera que su feminidad
estd presente en su obra, ¢a qué causas adjudica esto? Y, si
no lo ha pensado, explique ¢por qué no y cémo resuelve in-
tegrar su condicién de mujer en una sociedad dada, como
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la mexicana, eliminando conscientemente ese aspecto de su
obra?

5. En contraposicién a lo dicho del ejercicio de la creacién ar-
tistica en México, la historia del arte y, en parte, la critica
de arte son campos en los que actualmente predomina la
presencia femenina, ¢cémo explicaria esto?

El objetivo de estas interrogantes no pretendia llegar a con-
clusiones definitivas, sino dilucidar sobre la realidad artistica de
las mujeres en México.

Las conclusiones a las que se arribaron fueron, entre otras, las
siguientes:

Que las diferencias entre el arte producido por las mujeres y
los hombres deben buscarse en la experiencia histérica y social
de los sexos y no en intentar responder que “el arte no tiene se-
x0”, ya que seria como decir que el “arte no tiene piernas o brazos”;
entonces, es obvio que tampoco tiene sexo. Si, en cambio, expresa
sensualidad, voluptuosidad, erotismo y sexualidad, independiente-
mente del sexo del artista que lo realice.!*

En este punto coincidieron las artistas Eugenia Hoffs y Myra
Landau al manifestar que “el proceso creador es un fenémeno
mental inherente a la condicién humana, indistintamente del
sexo”."> Definir una corriente estética o formal no es una cuestién
de sexo; es simplemente una cuestion de talento y de oportunidad.
Conviene subrayar, en cuanto a la mujer, la falta de oportunidades
hasta hoy dia.'®

Carla Stellweg, por su parte, manifesté que la experiencia so-
cial y politica o biolégica de la mujer en México, o en cualquier
parte del mundo, se distingue de la del hombre y, como el arte, en-
tre otras cosas, es espejo de la mente y del cuerpo, no puede mas
que de alguna manera contener esa experiencia.!’

14 “Mujeres/Arte/Feminidad”, 1976:5, en adelante se citara como “Mu-
jeres...”.

15 Ibid .:8.

16 “Antologia...”, op. cit.:24.

17 “Mujeres...”, op. cit.:5.



ARTE FEMINISTA EN LOS OCHENTA EN MEXICO 41

El comentario de Angela Gurria giré en torno a su experiencia
como artista:

Sobre mi lucha personal debo aclarar que en un principio no
tenia ninguna confianza en mi “yo”, sentia que luchaba contra
todo; no sé si era porque era mujer, pero es muy significativo
que empecé por firmar mi obra con A. Gurria y nunca se supo
si yo era hombre o mujer. Toda la gente, en concursos, etcétera,
estaban seguros que si era hombre y hubo siempre sorpresas
en cuanto se enteraban que se trataba de una mujer escultora.
Una vez que me senti afirmada, aproximadamente de 15 afios
para aca, firmaba Angela Gurria y comencé a sostenerme como
escultora.!s

La intervencion de Sara Chazan se orient6 en senalar las leyes
abocadas para lograr la emancipacién de las mujeres en nuestro
pais. Ademas de opinar que la pintura, el grabado, la escultura,
eran cuestiones de arte, no de sexo.!

La participacién de Ida Rodriguez Prampolini se limité a con-
testar las dos primeras interrogantes del cuestionario con una
extensa exposicion histérica sobre los aportes de las mujeres a
la cultura en sociedades “primitivas”, en contraposiciéon con las
sociedades patriarcales a las que la mujer no ha hecho aportes.

Ante la pregunta sobre la ausencia de mujeres en la plastica
mexicana, tanto en el presente como en el pasado, esgrimié que
ésta se respondia con la formulaciéon de la segunda pregunta,
que aludia a que las corrientes estéticas y formales habian sido
definidas por hombres y que esta cuestion, necesariamente, habia
influido en el desarrollo de la mujer:

Yo iria mas lejos, no solamente en el arte, sino en todas las es-
feras de la cultura, de esa cultura aceptada por la mayor par-
te de nosotros como la cultura de la clase dominante, responde
absolutamente a esquemas masculinos. Creo que en esta “cultu-
ra”, a mi juicio, las mujeres no han hecho ninguna aportacién
esencial que la caracterice como femenina.?

18 “Antologia...”, op. cit.:21.

19 “Mujeres...”, op. cit.:11.

20 Ibid.:15.
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Ida Rodriguez concluyé su exposicion resaltando que el ver-
dadero problema de fondo se encuentra en la constitucién so-
cioecondémica de la sociedad patriarcal y del capitalismo. Ademas,
no habia sentido en seguir hablando del problema “femenino y
masculino”, mientras no se planteara un verdadero cambio de
estructuras sociales hacia un mundo justo, de libertad y verda-
dera educacién de la personalidad. “Creo que cuando esto se dé,
la igualdad que se busca con la lucha social, lo otro, el arte, la
libertad de la mujer, la creacién y la imaginacién de la mujer, flo-
receran de nuevo y como complemento de la del hombre”.?!

Teresa del Conde hizo una semblanza histérica sobre la conno-
tacién negativa que ha adquirido el concepto femenino en oposi-
cién al concepto masculino, dotado de atributos positivos. Afirmé
que la presencia predominantemente masculina en la historia de
las grandes realizaciones cientificas o artisticas, tiene como base un
concepto esgrimido por siglos y que, en forma paradigmatica, se
resume con la siguiente aseveracién de Pitagoras: “Hay un princi-
pio bueno que ha creado el orden, la luz y el hombre, y un prin-
cipio malo que ha creado el caos, las tinieblas y la mujer”. Afiadié
que si esta situacion se traslada al terreno de la plastica, tendra que
pasar mucho tiempo antes de que las artistas mujeres sean valo-
radas independientemente de su sexo. En México transcurriran
varios afios antes de

[...] que la conspicua presencia de artistas como Angela Gu-
rria, Cordelia Urueta, Helen Escobedo o Leonora Carrington se
diluya dentro del terreno de lo artistico sin distincién de gé-
neros. Hasta el momento presente no ha ocurrido asi, puesto
que tres de estas personas participan en este simposium co-
mo mujeres artistas.??

En cuanto a la pregunta acerca de que las corrientes estéticas
han sido formuladas por hombres, como todo lo demas, Alaide
Foppa externé que era légico que si la mujer empieza a asomarse
al mundo ya formado, evidentemente lo asume; lo acepta mas o

2 Ibid .:17.
22 [bid.:18.
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menos, o lo rechaza, segin su ideologia, su clase social, sus cir-
cunstancias personales, y no precisamente en funcién de su sexo.
Las pintoras o escultoras que destacan a principios de este siglo
no se planteaban el problema de hacer un arte “de mujeres”.

[...] y hasta puede decirse que no quieren hacerlo, pues como
sector dominado y discriminado, desean parecerse al domina-
dor [...] “Escribe como un hombre”, o “pinta como un hombre”,
se han considerado elogios hasta hace poco [...].2

A la pregunta que plantea establecer las determinantes femeni-
nas en la obra de pintoras mexicanas, expresé lo siguiente:

Es dificil encontrar esas “determinantes femeninas”, a no ser,
quizas, en los temas. En Frida Kahlo, por ejemplo, hay una
obsesiva preocupaciéon por su cuerpo enfermo, hay una insis-
tencia en el autorretrato, que podria considerarse “femenina”;
pero existen también pintores hombres obsesionados por el au-
torretrato. No diria que Frida Kahlo o Maria Izquierdo pintaran
especificamente como mujeres.?

Mientras que Myra Landau ha definido la feminidad en su obra
en estos términos:

La feminidad en mi pintura se manifiesta mas bien tematica-
mente. Me interesa la pornografia como tunica manifestacion
de feminidad.

Las definiciones de “lo femenino” son necesariamente luga-
res comunes, clichés masculinos a fin de cuentas; moralistas y
por lo tanto deliciosamente pornograficos. Lo pornografico es la
consecuencia ultima de “lo femenino”. ;Cual es la visién feme-
nina de la feminidad? ¢Existe? Mi pintura penetra e ironiza este
mundo de fantasias sexuales aparentemente masculinas.?

La respuesta de la escultora Helen Escobedo al mismo plan-
teamiento fue la siguiente: el “ser artista” implica ser creativo, ya

2 “Antologia...”, op. cit.:21-22.
24 Ibid.:22.
25 Ibid.:24.
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que la creatividad en si misma implica libertad de espiritu, lo que
a su vez implica trascender los prejuicios sociales que separan al
hombre y a la mujer. De tal manera que:

[...]la feminidad puede estar dentro de la libertad de espiritu si
se entiende por feminidad: sensibilidad, delicadeza, refinamien-
to, ademas de todas las virtudes que se consideran masculinas:
honradez, eficacia, decision, vigor, etc. La feminidad se contra-
pone a la creatividad si la entendemos como: pudor, debilidad
de intelecto, sumision, abnegacion, recato, inercia, frivolidad o
vanidad.

Por otra parte, la feminidad implica una condicién de vida
que da el ser mujer: madre, esposa, hogarefia, educadora, solu-
cionadora de problemas cotidianos domésticos.

En este sentido, la feminidad afectara de manera inevitable la
obra en cuestiones practicas y, a la vez, puede influir sobre la rea-
lizacién de esa obra.?®

En este encuentro, varias de las artistas manifestaron un autén-
tico interés y reconocimiento hacia el movimiento de liberacién
femenina, exaltando sus logros.

La artista Antonia Guerrero expresé que el solo hecho de que ha
ya surgido un movimiento de liberacién femenina tan extenso, se
debid, indiscutiblemente, a un proceso no casual e inevitable de re-
accion a un condicionamiento represivo, de tipo social, histérico,
econémico y psicolégico. Finalizé su comentario en esta ténica:

Como mujer, como artista, como ser humano, al hablar de fe-
minismo, hablo a la vez de una liberacién o una libertad —la de
ser, pero mas que eso la de una conciencia—; creo que la liber-
tad es conciencia y una responsabilidad. El estar participando
directa o indirectamente es una ventaja, porque hay la posibili-
dad de superacion y quiza la posibilidad de trazar fundamentos
por encima del sexismo, que permita una verdadera integracion
humana.?”

2 [bid.:22.
27 [bid.:24.
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En opinién de Maria Eugenia Vargas de Stavenhagen:

La entrada de la mujer al campo de las artes y las ciencias exi-
ge la toma de conciencia sobre la realidad que vive. Al buscar
la participacién en campos hasta ahora vedados para ella, no
puede quedarse solamente en la realizacion individual y aislada.
Debera buscar, junto al hombre, la comunicacion con su pueblo
a través del arte, expresando en €l el sentir colectivo del grupo
humano al que pertenece.?®

El contenido de la revista Artes visuales incluy6, ademas, una
serie de entrevistas de las artistas tedricas y criticas de arte fe-
ministas mas destacadas de Estados Unidos: Arlene Raven, Judy
Chicago, Lucy Lippard y Charlotte Moser. Conviene sefialar que
Arlene Raven —historiadora— y Judy Chicago —artista— fueron
fundadoras del movimiento de arte feminista en Estados Unidos.

En la entrevista a Arlene Raven, destacé su deseo de que las
artistas mexicanas se interesaran por el arte feminista:

Me gustaria decir que hay un arte feminista. Que el arte tiene algo
muy especifico que decir. Mi papel como critica/historiadora de
arte seria el de iluminar ese arte en un contexto feminista.?

Lucy Lippard, por su parte, explicé las bases del porqué era
importante separar el arte femenino para crear conciencia en las
artistas sobre su situacién de marginacién.

Charlotte Moser hablé sobre el mundo interior y exterior del
movimiento artistico femenino, sefialando cémo el feminismo,
mediante dicho movimiento artistico de la mujer, ha afectado
al mundo contemporaneo de las artes visuales tanto en un nivel
estético como institucional:

[...] las mujeres artistas tienen el potencial para cambiar no sélo
sus propias imégenes en la sociedad moderna, sino la desencami-
nada relacion entre el arte y la sociedad para todos nosotros.*°

28 “Mujeres...”, op. cit.:7.

2% Zora, 1976:29.
30 Charlotte Moser, 1976:37.
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Este encuentro fue determinante para medir la realidad que
vivian las artistas mexicanas, a la vez que brindé la oportunidad a
las interesadas en las artes visuales de discutir sobre arte y femi-
nismo, tema que hasta el momento no habia sido abordado en la
pléastica mexicana.

El Museo de Arte Alvar y Carmen T. Carrillo Gil

La vigorosa expansién del movimiento feminista en Europa, Es-
tados Unidos y Latinoamérica propicié la creacién de foros para
discutir la problematica de la mujer, de manera que en 1977 se
llevé a cabo, en el Museo de Arte Alvar y Carmen T. Carrillo Gil,
el Primer Simposio Mexicano-Centroamericano de Investigacién
sobre la Mujer. Los temas se abordaron principalmente desde la
perspectiva sociolégica y econémica: la mujer y las clases sociales,
la familia, la sexualidad y su participacion politica.

En dicho foro se analizé el papel de las mujeres en la sociedad,
sefialando los problemas y las injusticias padecidas por su condi-
cién de género.

Paralelamente al simposio se inauguré la exposicién Pintoras,
Escultoras, Grabadoras, Fotégrafas, Tejedoras y Ceramistas. La in-
troduccién del catdlogo corrié a cargo de Alaide Foppa, quien se-
fial6 que la muestra de mujeres artistas:

[...] es el terreno en donde la discusién deja lugar a la contem-
placién. Esto justifica ya la exposicién y quizas haga innecesa-
rias otras razones. [...] Quiza dentro de algunos decenios nadie
pensara en organizar una exposicién de mujeres, porque se vera
claro el nimero equivalente de artistas hombres y artistas mu-
jeres. Hasta hace algtin tiempo, en cambio, una exposicion de
este tipo dejaba entender algo asi como que “para ser mujeres,
no lo hacen tan mal [...]". Hoy, una exposicion, con la amplitud
que ésta tiene, lo que pretende senalar es la riqueza, la calidad,
el rigor, la variedad de obra que producen las artistas de México:
lo que para algunos ser4 todavia una sorpresa.’!

31 Alaide Foppa, 1977.
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La misma Alaide Foppa (1977) apreci6 que en cuanto a las ten-
dencias, preferencias, escuelas, corrientes, etc., todo lo que se
refiere al arte contemporaneo es aplicable a las obras de las artis-
tas: abstraccion, figuracién, informalismo, nueva figuracion, su-
rrealismo, hiperrealismo, constructivismo o arte ingenuo. “A nada
de esto se le puede llamar masculino o femenino, y lo que es im-
portante sefnalar es que hay de todo”. Participaron en la exposi-
cién 83 artistas.

El cine

A finales de la década de 1970 surge un cine cuyo enfoque, defi-
nitivamente feminista, respondia a las exigencias de expresion de
las mujeres.

El Colectivo Cine-Mujer es el primero y tinico en su género que
decide hacer cine de denuncia sobre las formas de opresién de la
mujer. El colectivo lo componen estudiantes de la séptima y oc-
tava generacién del Centro Universitario de Estudios Cinemato-
graficos (CUEC) basicamente, y se organizan principalmente en
torno a dos mujeres: Rosa Martha Fernandez y Beatriz Mira.*

El grupo se constituye en torno a la realizacién de proyectos
colectivos. El primer resultado es la pelicula de Rosa Martha Fer-
nandez, Cosas de mujeres (ficcién, 50 minutos, 1975-1978), donde
se aborda el tema del aborto; es nominada para el Ariel por corto-
metraje de ficcién en 1978. En el siguiente afio se aborda el tema
de la violacién en Rompiendo el silencio (documental, 42 minutos).

En el afio 1978, Beatriz Mira gana el Ariel al cine documental
por la realizacién de Vicios en la cocina (documental, 40 minutos,
1977). Este plantea cémo la ideologia dominante determina que la
Unica meta de la mujer es el matrimonio, que la transforma en
trabajadora doméstica y objeto sexual.?

En 1979, el colectivo produce ¢Y si eres mujer? de Guadalupe
Sanchez, corto de animacién de siete minutos, sobre el bombar-
deo publicitario consumista de que son victimas las mujeres para
agradar al hombre.

32 Margarita Moncayo Millan, 1995:96.
33 Idem.
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Al grupo se integran antropdlogas, sociélogas, psicologas y ar-
tistas que participaban en las discusiones y la investigacién. M6-
nica Mayer? fue una de las artistas plasticas que comparti6 esta
experiencia, porque no encontraba eco a sus inquietudes feminis-
tas dentro del ambito de la plastica:

[...] me uni al grupo de cine de Rosa Martha Fernandez porque
como no cuajaba uno de artistas, éste por lo menos se acercaba
mas a mi campo. Sin duda fue la época de mayor aprendizaje,
porque me tocé participar en la investigacion para su pelicula
en torno a la violacién Rompiendo el silencio. Nunca olvidaré a
un doctor que entrevistamos en una delegacién afirmando que
la violacién es provocada por la mujer, aunque acababa de aten-
der a una anciana a quien habian violado y de pasadita asesina-
do a su marido.*

El fermento de las ideas feministas, poco a poco, ird permean-
do la conciencia de algunas artistas, que las llevara a asumir un
compromiso ideolégico de utilizacion del arte como herramienta
de concienciacion para vindicar la lucha feminista. Dentro de este
contexto, emergera a principios de la década de 1980 la propuesta
de comenzar un arte feminista en México.

SURGIMIENTO DEL DISCURSO DE GENERO
EN LAS ARTES VISUALES DE MEXICO

Dentro del contexto del arte de mujeres en México, la influencia
del feminismo en la plastica comienza a vislumbrarse a mediados

3 En el panorama de las artes visuales, la trayectoria de Ménica Mayer
se afirmara hasta incluir mas de cien exposiciones colectivas en México,
Estados Unidos y Europa. Asimismo, ha participado en multiples exposi-
ciones individuales. Fue pionera del arte feminista en México y fundado-
ra del grupo de arte feminista Polvo de Gallina Negra. Su obra abarca el
dibujo, la grafica electrénica y las estéticas no tradicionales, como el per-
formance y la instalacion. Ha publicado numerosos articulos en revistas y
colabora regularmente en la seccién cultural del periddico El Universal.

3 Ménica Mayer, 1997a:s/p.
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de la década de 1970, con la introduccién de nuevas propuestas
tematicas en la obra de algunas artistas con conciencia de género,
que, sin autodefinirse como feministas, se interesan por los pro-
blemas sociales abordados por el movimiento, como la critica a
la desigualdad en la vida cotidiana, el derecho a decidir sobre el
propio cuerpo y la sexualidad, el erotismo femenino, la violacién
o la enajenacién del trabajo doméstico. Temas que hasta entonces
habian sido considerados tabuies para las mujeres.

Por ello, en el campo de la representacién femenina, resultan
sumamente interesantes y revolucionarias las obras de las artistas
Frida Kahlo, Nahui Ollin o Remedios Varo, por abordar desde la
autorrepresentacion su identidad femenina.

Frida Kahlo se atrevié a pintar los aspectos mas intimos de su
vida, como sus abortos, su idolatria por Diego, sus obsesiones
maternas, su sexualidad, la exuberante naturaleza pletérica de 6r-
ganos genitales, sus autorretratos, en los que una y otra vez subvier-
te su propia imagen, etc. Nahui Ollin, por su parte, hace gala de su
desbordante erotismo y voluptuosidad al autorretratarse desnuda
y en plena intimidad amorosa con sus amantes. Remedios Varo
recreé en sus obras, de manera implicita, mucho del pensamien-
to referido a la energia sexual ligada al universo.

Es asi que, a finales de la década de 1970, se da el surgimiento
de un arte cuya propuesta artistica se basa en una nueva concien-
cia femenina. En esta perspectiva podemos situar a Magali Lara,
cuya trayectoria es amplia dentro de las artes visuales en México.
Pertenecio a la generacion de los “grupos” de artistas plasticos de
la década de los setenta del siglo pasado.’® Formé parte del Grupo

% Sin duda, la década de los setenta quedara marcada por el surgimien-
to del arte social, “mediante una eficaz puesta en practica de la corriente
conceptualista alimentada con presupuestos semiéticos”, desarrollada
por los Grupos de Trabajo Colectivo. Conde, 1994:46. Los grupos estuvie-
ron conformados por un importante nimero de artistas plasticos, jévenes
y experimentados, asi como por criticos de arte, fotégrafos, disenado-
res, historiadores, fil6sofos, cineastas, soci6logos, criticos de teatro, etc.
Conformaron lo que hoy se ha denominado de manera genérica como los
Grupos: Tepito Arte Aca, Grupo Proceso Pentagono, Mira, Suma, Taller
Arte e Ideologia, Taller de Investigacién Plastica, El Colectivo, Germinal,
Fotégrafos Independientes, Peyote y la Compaiiia, Marco, No Grupo, El
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Marco, que hacia arte en la calle con espectadores animados y
provocados por los artistas a participar en los eventos plasticos.

Magali Lara hace dibujo, pintura y fotografia, ademas de utili-
zar el collage, el juego de palabras y otros materiales considerados
entonces como alternativos para hacer sus objetos. También ha rea-
lizado arte correo, arte objeto y libros de artista, y ha expuesto en
el extranjero y en el pais, tanto de manera individual como en ex-
posiciones colectivas de produccién femenina o mixtas.

Exponente de la plastica de mujeres en México en la década
de 1970, Magali Lara desafi6 la censura al abordar con audacia
el tema de la sexualidad femenina: no se esperaba que una mujer
lo tocara por considerarse tabti, como lo testimonia la propia ar-
tista:

A mi me interesaba esta parte de la mujer, me interesaba este
trabajo que tenia que ver con la sexualidad y con los sentimien-
tos y que no estaba permitido, era un tema de mal gusto en
ese entonces. [...] Mis temas eran eréticos y recibi muchas criti-
cas. [...] Yo tuve una respuesta tremenda, la gente me escribia
puta. [...] No se esperaba que se pintaran esas cosas. Una cha-
va que se atreviera haciendo eso no se esperaba. Mi generacion
queria hacer algo diferente. [...] Mi exposicion fue muy agresiva
porque hablaba de coger y yo era una chava y supuestamente
era un tema de mal gusto. Existia la consigna de que era de mal
gusto. En esa época Frida Kahlo no era famosa, todo mundo
decia pinche Frida siempre con la sangre y esas cosas tan feas.
Para nosotras era importante.’’

Magali Lara perteneci6 a aquella generacién de artistas que se
atrevieron a introducir nuevas temaéticas en su obra y a romper
con los criterios ortodoxos del arte al utilizar otros medios de ex-
presién, como la combinacién de palabras concebidas como ele-

Taco de la Perra Brava. Su irrupcion en el panorama artistico mexicano
rompi6 inercias y consolidé expectativas novedosas en la forma de hacer
arte. Para mas informacién sobre los Grupos, remito al libro de Alma B.
Sanchez, La intervencion artistica de la ciudad de México, México, Cona-
culta-INBA-Cenart, 2003.

37 Alvaro Vazquez Mantecén, 1994b.
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mentos plasticos. Este criterio, para la época, resultaba inaudito
para el publico, como lo refiere la propia artista:

Usar la palabra escrita en las artes plasticas, no estaba bien vis-
to. En una exposiciéon que tuve en el 77, mis amigos me decian
que como escribia en mis dibujos. [...] Los artistas necesitaba-
mos juntar otros medios. [...] Todo era rigido y estdbamos con-
tra eso.*®

La sexualidad y el erotismo, ciertamente, causaban tal impacto
entre el publico que en ocasiones llegaron hasta agredir la obra.*
Ejemplo de ello fue lo sucedido en la exposicién que en 1975 pre-
sentara Moénica Mayer, quien como estudiante de la carrera de ar-
tes plasticas en la Escuela Nacional de Artes Plasticas de la UNAM
present6 en la Academia de San Carlos una serie de fotocollages
eréticos que fueron agredidos, como lo confirma la artista:

En esta exposicion colgaron todos mis cuadros de cabeza o el
publico los rompié. Lo mismo le pasé a Magali cuando present6
arte feminista en San Carlos. Cuando nos dimos cuenta de esta
hostilidad decidimos presentar nuestro trabajo en otros lugares,
ya que era obvio que era poderoso y efectivo.*

Maris Bustamante es otra de las artistas que pertenecié a la
generacion de los Grupos. Trabajoé con el No Grupo desde su fun-
daciéon en 1979 hasta su desintegracion seis afios después.

En su experiencia como artista visual, Bustamante ha reali-
zado exhibiciones individuales y ha participado en exposiciones
colectivas tanto nacionales como extranjeras. Ademas de haber
incursionado en todas las disciplinas artisticas tradicionales como

38 Idem.

3 Superar el tabu del erotismo y la sexualidad femenina significé un
reto para las artistas, pues éstas resultaban transgresoras y subversivas
para la época, lo cual constituyé una audacia que muy pocas se permi-
tieron. De ahi el valor que adquieren las obras de las primeras artistas en
tanto que su audacia marcé los antecedentes de un arte contemporaneo
de mujeres en México, sin autocensura.

40 Mayer, 1979-1980:s/p.



52 ARACELI BARBOSA

dibujo, pintura, mural, grabado; ella se ha inclinado hacia “[...] la
‘busqueda de los soportes no-tradicionales’, desde mi primer happe-
ning en 1971 he desarrollado mas de 250 performances, instala-
ciones y ambientaciones, asi como dos contraespectaculos [...]".*

Por lo que se refiere a la participaciéon de Maris Bustamante
dentro del No Grupo, y de acuerdo con los criterios que éste adop-
té: no renunciar a la identidad individual del artista, Maris Busta-
mante realizé varios eventos, ya sea a nombre del No Grupo o
como artista independiente.

En el No Grupo la influencia del dadaismo esté presente en el
conjunto de sus actividades, tanto en el deseo de transformar el “or-
den establecido” como en la negaciéon de su mismo grupo. Este
grupo se interesé por buscar nuevas formas de expresion a través
del caracter ladico, irénico, humoristico y popular de sus eventos.
Su intencién se centré en hacer el arte accesible para todos. Reali-
zaron montajes de momentos pldsticos o performances, acciones
efimeras que mezclaban los géneros de teatro, instalaciones, escri-
tos, fotografias y montajes. La intencién era promover una forma
de comunicacién no tradicional.

Bustamante fue otra de las artistas que en la década de 1970
desafi6 los convencionalismos tematicos de la obra realizada por
mujeres al abordar el tema psicoanalitico de la envidia del pene.
En uno de sus eventos, Maris Bustamante hizo una irénica critica
al sistema falocéntrico, realizando, con una audacia no vista hasta
entonces en el arte de mujeres en México, un montaje de momen-
tos pldsticos —como Maris prefiere llamar al performance—* que
cuestionaba a los postulados psicoanaliticos de Sigmund Freud

41 Bustamante, 1990:1.

4 El performance es resultado de la ampliaciéon de medios dentro de
las artes visuales. A pesar de sus similitudes con las artes escénicas, el
performance es un género basado en la accién real desarrollada en un
espacio y un tiempo presente. En un performance el artista se presenta, no
representa. A diferencia del teatro, la accién no es actuacién; si el artista
sangra, la sangre no es de utileria. Las obras se plantean para el instan-
te y espacio especifico en que se desarrollan: museo, espacio alternativo,
galeria, espacio publico, privado o cualquiera. La experiencia se da en el
instante, el periodo de vida de una obra es el tiempo en que transcurre.
El performance (que en inglés significa presentacion, ejecucién) involucra
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sobre su concepto de la envidia del pene. La propia artista expo-
ne su idea:

Yo decia que este Freud es gacho, porque él decia que siempre
las mujeres anddbamos envidiando el pene. Siempre que que-
riamos echarle a la labor intelectual anddbamos envidiando el
pene. Cientificamente estaba demostrado que no la haciamos y
queriamos hacerla, por eso me puse el “pito” en la nariz, una
“verga” en la nariz con esa cosa que decia “no es que quiera ser
hombre, es un instrumento de trabajo”. Si para hacerla me la
tengo que poner para que me acepten, pues me la pongo y es un
instrumento de trabajo.*

El evento se llevé a cabo en el Museo de Arte Moderno de la
ciudad de México, en 1982, y se titul6 ;Caliente-caliente! En este
montaje de momentos pldsticos, Maris Bustamante utilizé una fo-
tografia con su imagen, en donde aparece de pie y posando de
frente, con los brazos sobre la cintura. Viste playera y pantalones,
a la vez que porta en su rostro unos gruesos anteojos; asimismo,
la figura hiperbolizada de un falo sustituye a la nariz. La amplia
frente y la lacia cabellera peinada hacia atras le confieren a la ima-
gen una actitud grotesca y caricaturesca.

En su conjunto, €l efecto que logra la fotografia resulta impac-
tante al descontextualizar el orden anatémico con la impostura de
“nariz de falo”.

Para este evento, Maris Bustamante elaboré una serie de mas-
caras en las cuales aparece también la imagen de la artista con
“nariz de falo” y una etiqueta que decia: “instrumento de trabajo”.
Se armaron 300 méscaras con la intencién de que la gente las por-
tara, al mismo tiempo que integraban la variante de un pizarrén
para que los espectadores escribieran sus puntos de vista, con la
idea de utilizarlas para una posterior instalacién.

actitudes introspectivas, existenciales, ya sea del artista, de la vida cotidia-
na o de la sociedad. En el performance el artista puede manipular diversos
objetos y materiales y echar mano de diversos medios: musica, texto, ilu-
minacién, medios tecnolégicos, etc., siempre alrededor de la accién como
punto fundamental del proceso de la obra.

4 Vazquez Mantecén, 1994a.
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En su propuesta artistica, Maris Bustamante retoma el postu-
lado de la envidia del pene, elaborado por Sigmund Freud en su
teoria psicoanalitica clasica de la feminidad, en donde desarrolla
los conceptos de envidia del pene y castracién, para explicar cémo
se da la adquisicién de la “feminidad”.

Existe una etapa en la primera infancia llamada preedipica en
donde la nifia considera a la madre como el objeto de su deseo. Sin
embargo, la nina se aparta de ella y reprime los elementos “mascu-
linos” de su libido, como consecuencia de su reconocimiento de
que esta castrada. Compara su diminuto clitoris con el pene, y fren-
te a su evidente mayor capacidad de satisfacer a la madre, es presa
de la envidia del pene y un sentimiento de inferioridad. Desiste de
su lucha por la madre y asume una pasiva posicién femenina fren-
te al padre:

También el complejo de castracion de la nifia es iniciado por
la vision del genital del otro sexo. La nina advierte enseguida la
diferencia y —preciso es confesarlo— también su significacion.
Se siente en grave situacién de inferioridad manifiesta con gran
frecuencia, que también ella “quisiera tener una cosita asi’, y
sucumbe a la “envidia del pene”, que dejara huellas perdurables
en su evolucién y en la formacion de su caracter, [...] El que la
nifia reconozca su carencia de pene no quiere decir que la acep-
te de buen grado. Por el contrario, mantiene mucho tiempo el
deseo de “tener una cosita asi”, [...] perdura en lo inconsciente
y ha conservado una considerable carga de energia. El deseo de
conseguir, al fin, el ansiado pene, puede aun provocar su apor-
tacion a los motivos que impulsan a la mujer adulta a someter-
se al analisis y aquello que razonablemente puede esperar del
analisis; por ejemplo, la capacidad para ejercer una profesion
intelectual demuestra muchas veces ser una variante sublimada
de dicho deseo reprimido.*

En la perspectiva freudiana, la mujer tiende a desarrollar en su
formacién psicolégica un complejo de masculinidad® derivado

4 Freud, 1975:3172.
% Freud concluye que el descubrimiento de la castracién femenina
constituye un punto crucial en el desarrollo de la nifia, del que se derivan
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Caliente-caliente, Maris Bustamante,
en “De los grupos los individuos”, 1982.
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del descubrimiento de su castracién, lo cual la llevaria a sublimar
dicho complejo mediante la realizacién de una profesion intelec-
tual. Pero ademaés, con el hallazgo de la nifia de que la madre
también esta castrada, se refuerza la idea de inferioridad de la
mujer. “Asi, pues, con el descubrimiento de la falta de pene, la mu-
jer queda desvalorizada para la nifia, lo mismo que para el nifio y
quiza posteriormente para el hombre”.#

En este contexto, el discurso visual de Maris Bustamante se
interpreta como una aguda critica a la teoria psicoanalitica de
Freud, eminentemente falologocéntrica,*” y como una metéafora
de la sociedad patriarcal.

En su alegoria freudiana sobre la envidia del pene, Bustamante
consigue resaltar con la sinécdoque el simbolo del “falo” como el
significante por antonomasia del privilegio del poder del varén en la
sociedad falocéntrica. Asimismo, mediante la metafora, Bustaman-
te logra subvertir, a la vez que representar con hilarante sarcasmo,
su propia interpretacién visual del complejo de la envidia del pene.

Si para Freud el complejo de castracién femenina y su con-
comitante envidia del pene constituyen la razén de que la mujer
sublime su deseo de poseer pene a través de la realizacién intelec-
tual, Maris Bustamante satiriza esta interpretacién al proponer
el falo como un instrumento de trabajo intelectual dentro de la
sociedad falica:

[...] no es que quiera ser hombre, es un instrumento de trabajo,
si para hacerla me lo tengo que poner para que me acepten,
pues me lo pongo y es un instrumento de trabajo.*

tres caminos de su evolucién, que conducen, uno, a la inhibicién sexual
o a la neurosis; dos, a la transformacion del caracter en el sentido de un
complejo de masculinidad, y tres, al fin, a la feminidad normal. Idem.

4 Ibid.:3173.

47 Estos valores se articulan en torno al falo y al logos como expresién de
la cultura occidental. La critica feminista de la teoria freudiana y lacaniana
se opone al discurso centrado no sélo en el significante falo como concepto
bésico de dichas teorias, sino también a la identificacién, asimilacion del
falo con el logos, es decir, a la representacion félica con la palabra, y por
ende con el pensamiento. Véase el estudio de Craig Owens, 1986:93-124.

#“# Vazquez Mantecén, 1994a.
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De acuerdo con Freud, la envidia del pene conduce al complejo
de la masculinidad. Maris Bustamante ironiza este supuesto al
representar visualmente la versién de este complejo fabricado por
la sociedad falica. Asimismo, es evidente la connotacién del falo,
no como un 6rgano, sino como un portador de significados confe-
ridos al pene. Como un objeto simbdlico que conlleva, entre otros,
un significado de dominacién de los hombres sobre las mujeres.

El caracter conceptual® de este evento se puso de manifiesto en
la manipulacién de imégenes fotogréficas que trastocaban la iden-
tidad de la artista alterando la percepcién del espectador, quien le
otorga un nuevo significado visual que se va constituyendo en un
proceso creativo.

Maris Bustamante se valié de soportes fisicos (mascaras), ela-
borados ex profeso para que el publico los utilizara y de esta ma-
nera se involucrara con el evento. La intencién era transformar el
rol del espectador de modo que adquiriera una posicién activa en
el proceso de la obra al reaccionar ante sus estimulos.

Sobresale el hecho de que en su mayoria fueron las mujeres quie-
nes portaron las falicas méscaras, no asi los varones, quienes se
mostraron reacios a hacerlo, de acuerdo con el testimonio de la
propia Bustamante.®

En este evento estuvo presente la critica de arte Raquel Tibol,
quien si se puso la mascara. Sin embargo, no externé ninguna opi-
nién respecto del evento.

Maris Bustamante rompe, asi, con los convencionalismos del
arte tradicional al transformar el papel del pablico, quien de repen-
te se encuentra inmerso en la obra, aceptando o rechazando la pro-
vocacion de la artista para portar las mascaras y escribir en ellas
invirtiendo la actitud del espectador, de sujeto receptor a sujeto
activo y creativo. Es la autora quien explica:

4 Definiremos a las obras conceptuales como aquellas que ponen el
énfasis en la parte mental de las mismas, relegando en importancia su
realizacién material, sensible. Junto a este reduccionismo de lo manual,
hallamos en ellas una hipervaloracién no sélo de la teoria, sino de la tarea
entendida como actividad reflexiva, tanto mental como experiencial (idea-
comportamiento). Véase Victoria Combalia, 1975:16.

0 Entrevista personal con Maris Bustamante, 1997.
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Las relaciones que se dan entre los sujetos-productores, los ob-
jetos plasticos y los espectadores, estan predeterminadas por la
“légica” de los valores-conceptos en relacion a sus soportes y
de ambos en relacién a los valores-conceptos que manejan los
sujetos-receptores.”!

En su propuesta conceptual, Bustamante hace una excelente
manipulacién de los simbolos, al parodiar al “falo” como simbolo
de poder de la cultura machista, con un acido humor.

El impacto de la narracién visual que logra la artista con ima-
genes dotadas de falos se aprecia en la reaccién que provoca en el
espectador, cuyas respuestas van del desagrado, la ira, la hilaridad
a la postura analitica.

El concepto adquiere diferentes interpretaciones e incluso crea
una tension entre el artista, el trabajo y el publico que lo perci-
be, obligado a participar ante el estimulo visual desencadenado
por la reaccién a la idea que propone el planteamiento conceptual
de la artista.>?

La pornografia es otro de los temas que Maris Bustaman-
te abordé en otro de sus eventos. Asi, por ejemplo, retoma una
anécdota que le comentara el critico de cine Emilio Garcia Riera.

31 Vazquez Mantecén, 1994a.

52 Se denomina arte conceptual a la corriente artistica iniciada a finales
de la década de los sesenta por artistas como J. Kosuth y Sol Lewitt en
Estados Unidos, y el grupo britdnico Art and Language (Terry Atkinson,
David Bainbridge, Michael Baldwin, Harold Hurrell). Sin embargo, hay
también una denominacién para la propension artistica (que surge a raiz
de la tendencia antes mencionada) que le da primordial importancia al
concepto y no al objeto artistico. El primer término alude a una corriente
y el segundo es el adjetivo que califica una tendencia. J. Kosuth, critico
primero, y después uno de los principales representantes de esta corrien-
te, realiz6 en 1968 una obra titulada Una y tres sillas; consistia en una silla
comun, una fotografia de ella, y una fotocopia ampliada de la definicién
de la palabra silla en el diccionario. En sintesis, el objeto, la representa-
cién y la definicién. Los tres informan acerca de esa realidad; se plantean
problemas légicos, seménticos, que transforman la esencia de lo, hasta el
momento, considerado artistico. Ya no seran las caracteristicas, dimen-
siones o formas de un objeto determinado las que contaran en el futu-
ro, sino el proceso que permitio llegar a ellas. Véase Simén Marchén Fiz,
1990:249-271.
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Dicha anécdota se referia a los criterios subjetivos que aplican
los censores cinematograficos al catalogar las escenas de desnu-
dos femeninos, de acuerdo con lo que ellos consideraban debian
ser la pornografia y el erotismo.

Garcia Riera referia que los censores juzgaban una escena
como erdética o pornografica de acuerdo con el siguiente criterio.
Si en una cinta aparecia una acrtiz desnuda hasta la cintura, sin
moverse y en la lejania, la escena pasaba porque era erética, pero
si la acrtiz aparecia de cerca y ademas se movia, entonces la esce-
na era censurada, ya que se le consideraba pornografica.

Bustamante comenta:

Emilio dice que lo que les asusta a los censores es que se mueva,
porque entonces hasta ellos a lo mejor sienten bonito y aplican
censura. Si la gente lo ve de lejitos y no se mueve no hay pro-
blema, pero si se ve de cerca y ademas se mueve ya no sabe que
hacer.>

En su discurso visual, Bustamante satiriza la 16gica que aplican
los censores cinematograficos al clasificar las escenas de eréticas
o pornogrificas, segiin lo que su muy particular criterio considera
como censurable.>

Para su evento, Maris Bustamante armé dos falos, uno estati-
co y otro mévil. En el primer caso, el falo permanecia inmévil y
se consideraba como una alegoria erética. En el segundo, el falo
saltaba por medio del mecanismo de un resorte, y entonces se
consideraba como una alegoria pornografica.

3 Vazquez Mantec6n, 1994a.

54 José Agustin refiere que a principios de la década de los cincuenta
la censura “era omnipresente en el cine, el teatro, la television y las pu-
blicaciones. No obstante, el afan ‘modernizador’ llevé a un minimo des-
tape. Aparecieron entonces los primeros desnudos, como ya ocurria en
la cinematografia europea. [...] En México los desnudos pretendian ser
‘estéticos’, pero eran francamente estaticos, y las pioneras de la teta al aire
fueron Ana Luisa Pelufo, Columba Dominguez, Kitty de Hoyos, Amanda
del Llano y Aida Araceli; estos desnudos fueron sumamente apreciados,
a pesar de su condicién de foto-fija y de la insondable hipocresia que se
escudaba en ‘el arte”. José Agustin, 1992a:137.
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Sin duda, la interpretaciéon a esta narracién visual de Maris
Bustamante conlleva una aguda critica sobre el tema de la cen-
sura, la pornografia y el erotismo. A partir de la representacién
del cuerpo masculino fragmentado, Bustamante nos remite a la
abominable practica de la pornografia que fragmenta los cuerpos.
Mientras que el erotismo concibe al cuerpo como un universo in-
tegral, en la pornografia éste pierde su dimensién unitaria a partir
de la cosificacién de los genitales.

Esta propuesta Bustamante la desarrolla en su texto visual me-
diante la utilizacién de la sinécdoque del falo, al tiempo que repre-
senta la metafora del estatismo y el movimiento al que aluden los
censores a través de las alegorias félicas.

El evento propone una reflexién sobre los valores que impone
la cultura dominante respecto de la sensibilidad visual, que no es
otra cosa que la experiencia de placer ante un estimulo visual que
conecta con una idea. Dicha estimulacion es el motivo que impul-
sa a la gente a acudir al cine con el afan de experimentar el goce
que le brinda el poder ser espectador de una serie de estimulantes
imégenes para su imaginacién. No obstante, se considera como
un placer “insano” —scoptofilia, vouyerismo— si en un momento
dado la imagen desencadena la libido del publico.

La eficacia del discurso visual de Maris Bustamante radica en
que logra proyectar, a la vez que subvertir, los prejuicios que los
censores cinematograficos aplican respecto de lo que debe consi-
derarse como erotismo y pornografia dentro del llamado séptimo
arte. Con ello, el planteamiento conceptual de la artista busca pro-
vocar una reflexion sobre la revaloracién de la sensibilidad visual
de estos conceptos.

El interés mostrado por las creadoras sobre nuevas temaéticas
se manifest6 a través de su colaboracién. Ejemplo de ello fue el
evento que, con el titulo de Montaje de momentos pldsticos, se ce-
lebrara paralelamente a la exposicién La creacion femenina, efec-
tuada en el auditorio del Instituto Goethe de la ciudad de México,
en 1980, y que a su vez fue un intercambio cultural entre Berlin y
México. En este evento Maris Bustamante y Magali Lara realiza-
ron un performance cuyo tema era el cédigo erético femenino.

La inquietud de las artistas por abordar el erotismo y la sexua-
lidad femenina se repiti6é en otras exposiciones. Otro ejemplo lo
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constituyé la instalacién colectiva que realizaron en 1981 Magali
Lara, Rowena Morales, Maris Bustamante, Adriana Slemenson y
Monica Mayer, como participantes del Foro de la Mujer en el Fes-
tival de Oposicién, organizado por el Partido Socialista Unificado
de México (PSUM).

Las artistas realizaron una instalacién en donde cada una dise-
fi6 un objeto. Eligieron la cama como un simbolo para plantear su
visién sobre la sexualidad.

Rowena Morales es otra de las artistas de la generacion de los
Grupos, pertenecié al grupo Proceso Pentagono. En su obra, Mo-
rales manifest6 su interés por el género al abordar la condicién
femenina y el tema de la sexualidad.

Rowena Morales realizé estudios de artes visuales en la Escue-
la Nacional de Artes Plésticas, a la vez que ha consolidado su tra-
yectoria artistica gracias a exposiciones individuales y colectivas
tanto nacionales como extranjeras. Incursioné en el diseno de jo-
yeria y en las disciplinas artisticas del dibujo y la pintura.

En la exposicién Historias paralelas. Paralelos en la historia, rea-
lizada simultdneamente con el artista Carlos Aguirre en el Museo
de Arte Moderno en 1985, Morales desarroll6 el tema de la sexua-
lidad femenina. Sobre esta exposicion, la artista comenta:

Pensamos que era interesante que el espectador viera dos expo-
siciones diferentes en el tema, pero dentro de una misma ten-
dencia narrativa y visual. Yo hablo de la historia de todos los
dias que vive la mujer y exploro en diversas técnicas de expre-
sién “no ortodoxas” en la pintura, como: cosidos, encajes, bor-
dados, botones que pertenecen a una iconografia femenina. [...]
Considero que el desarrollo de la sexualidad femenina ha sido
muy conflictivo; en mis cuadros ubico el cuerpo femenino para
ir narrando este desarrollo donde la mujer no se puede expresar
afectivamente sin ser mal vista. Retomo objetos que utilizamos
en el contexto doméstico como agujas, bastidores de costura,
botones y telas, no para continuar alienando a la mujer en este
ambito sino para transformar estos elementos y hacer que tras-
ciendan en la sociedad.>

% Angélica Abeleyra, 1985.
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Rowena Morales es una de las artistas que traducen esta visién
o experiencia femenina con su obra. Para la critica de arte Rita
Eder pareceria una obsesiva feminista:

[...] pero en realidad es una trabajadora incansable que ha ex-
plorado el grabado dentro de todas sus posibilidades; en tela, en
papel, etcétera, hace un trabajo lirico en el que siempre puede
verse el buen oficio en donde predomina maés la curiosidad por
el proceso artistico que por sus multiples referencias a la condi-
ci6én femenina.>

Y no sabia ;por qué? es una obra de Rowena Morales. En ella
aborda la condicién femenina valiéndose de la utilizacién de me-
dios visuales como las impresiones sobre la misma tela, bordados
y distintas instancias de técnica mixta para vindicar artisticamen-
te estos materiales utilizados en las labores domésticas, y conside-
rados tradicionalmente femeninos.

Rowena Morales también se inspira en personajes de otras épo-
cas y lugares. En los primeros meses de 1983 present6 en el Museo
de Arte Carrillo Gil una exposicién titulada Cartas a esa monja. La
artista se basé en el libro de las Tres Marias,” escritoras portuguesas
que, a su vez, se apoyaron en las cartas de la monja portuguesa Ma-
riana Alcoforado, del siglo XvI1, para plantear la problematica de la
mujer portuguesa en pleno periodo de despotismo y represion.

En el marco de esta exposicién, Silvia Orozco, Magali Lara,
Moénica Mayer y la escritora Carmen Boullosa elaboraron un vi-

% Rita Eder, 1988:382.

57 En 1971, tres escritoras portuguesas: Maria Isabel Barreno, Maria
Teresa Horta y Maria Velho da Costa (“las tres Marias”), retomaron las
cartas de la monja Mariana de Alcoforado, quien fuera recluida en un
convento a la edad de 16 afios por su padre el afio de 1600, y quien su-
friera el abandono de un oficial francés de las tropas de Luis XIV, después
de haberse descubierto su clandestino e idilico romance con la monja.
En su clausura, Mariana sublimé su frustrado amor en las cinco cartas
escritas entre 1667 y 1668, publicadas en 1669 en la Gazette de France, sin
que hasta la fecha se hayan encontrado los originales en portugués. Debe
sefnalarse que, al publicarse la primera edicién de las nuevas Cartas portu-
guesas, en 1972, “las tres Marias” fueron detenidas y acusadas de “abuso
a la libertad de prensa” y “atentado a la moral publica”.
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deo en el que cada una de ellas recre6 alguna de las cartas de
la monja portuguesa. Asimismo, en su discurso visual las artistas
plasmaron su propia visién sobre el tema de la sexualidad.

A través de “[...] un lenguaje plastico posconceptual”, como lo
definiera la critica de arte Raquel Tibol,>® en esta exposicién Rowe-
na Morales plasma en su discurso visual la metafora de la opresién
y el encierro que sufren las mujeres dentro de la tradicién patriar-
cal dominante e intolerante. En sus cartas remitidas a Mariana de
Alcoforado, Morales traduce esta experiencia de las mujeres que
“han construido, a pesar suyo, un convento interior, un encerra-
miento de falsos pudores, de sometimiento a la opresién”.>

En su obra, de “muy lirico sentido feminista” —en opinién de
Tibol—, Rowena Morales en sus Cartas a esa monja adquiere un
mesurado tono narrativo, como lo sefiala Raquel Tibol, ya que:

[...] les pone énfasis en la conciencia del propio cuerpo, de sus
funciones y sus instintos. Su feminismo no es estridente. La cri-
tica, el reclamo, la ironia, la solidaridad genérica, transcurren
en un clima saturado de suavidades y susurros. Las lesiones que
el medio familiar, la educacién castrante o las presiones mora-
les pudieron dejar, no son desmenuzadas y revisadas con ira o
amargura. Rowena asume el ser femenino: el propio, el de su
tiempo, el de su medio social [...] Como le ocurriera a “las tres
Marias”, Rowena Morales se ha convertido en una “mujer que
se deshace de la imagen de la mujer creada por los hombres”,
para “reinventar el gesto y la palabra”.®

De acuerdo con el criterio de Ménica Mayer, el trabajo de Rowe-
na Morales podria inscribirse dentro del arte feminista, porque
expresa su vision personal de la sexualidad femenina y el rescate
de la tradicién y la historia de las mujeres.°!

Carla Rippey fue otra de las artistas con conciencia de género
que abordé en su discurso visual la condicién femenina. Nacida
en Kansas City, Rippey lleg6 a la ciudad de México en 1973. Artis-

8 Raquel Tibol, 1983, “Presentacién”.
3 Idem.

0 Idem.

¢ Mayer, 1984a:14.
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Cartas a esa monja, Rowena Morales,
exposicion, 1983.
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ta autodidacta, en su formacién estudio literatura, grafica, y mili-
t6 en el movimiento feminista de su pais. El afio 1985 llevé a cabo
la exposicién Filosofia barata en el Museo Carrillo Gil. En cuanto
a su obra, la artista consideré que:

Es imposible ser mujer y no hacer una obra que refleje la vi-
vencia de una mujer en una sociedad, que es muy dificil y una
experiencia muy diferente de la que tienen los hombres.®?

Sin embargo, Rippey coment6 que no se debia encasillar la obra
de una artista por sus tépicos, ya que “el discurso de la vagina, los
bordados y la cocina es demasiado poco para la mujer”.®® Para
ella, su obra no podria ser clasificada ni como femenina ni como
masculina; no obstante, admite que posee un discurso feminista
porque reflexiona sobre la dificil condicién de la mujer.**

En cuanto a su exposicién, Carla Rippey explicé su interés por
las imagenes de la primera mitad del siglo XX en México, es decir,
de un ambiente cultural afrancesado, con formas de pensar bas-
tante superficiales, moralistas, sentimentales, baratas y por demas
impuestas; asimismo, el conjunto de los materiales que encontré
la condujo a ironizar dicho contexto. De ahi el titulo de la expo-
sicion.

El trabajo doméstico también fue otro de los temas que las
artistas plasmaron en su obra, como es el caso de Maris Busta-
mante, quien expuso en varios Montajes de momentos pldsticos.
Ejemplo de ello fue el evento que en 1983 se transmitié por el
canal 2 de televisién, dentro del programa Hoy mismo, conducido
por Guillermo Ochoa.

En el performance Las amas de casa, Maris Bustamante apa-
reci6 portando diferentes mandiles, uno sobre otro, que a su vez
contenian diversos objetos dentro de las bolsas. La hipétesis que
Bustamante mostré en su trabajo se refiere a que en la sociedad
patriarcal a la mujer siempre se le ha negado el derecho a ex-
presarse, a hacerse presente mediante la palabra, pues siempre

62 Dorothea Hahn, 1985b.
03 Idem.
4 Idem.
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se le ha mantenido silenciada; no obstante, si la mujer no puede
hablar, sus objetos lo hacen por ella y testimonian su condicién
de servidumbre dentro de esta sociedad. Por ello, rescaté el con-
cepto de los objetos cotidianos que la ama de casa va guardando
en las bolsas de los delantales a lo largo de su pesada jornada do-
méstica. Objetos que, dentro de otro contexto parecerian inusita-
dos y que, a veces la harian parecer como una maga que los extrae
insélitamente de las bolsas de su mandil.

Otra de las hipétesis de Bustamante fue demostrar que median-
te los mandiles podia apreciarse la posicién social del ama de casa,
pues ello se advertia en las diversas texturas de las telas de los pro-
pios delantales, los cuales constituian el uniforme de las mujeres
en su casa.

Este fue el planteamiento que Maris Bustamante expuso al con-
ductor del citado programa de televisién, Guillermo Ochoa, sobre
su propuesta artistica:

Lo quise dedicar a todas las amas de casa. La intencionalidad
principal fue tratar de rescatar y valorar el trabajo del ama de
casa, que en general es un trabajo perdido que no tiene recono-
cimiento. Yo digo que es un trabajo que en realidad es apropia-
do por los que disfrutamos de este trabajo. Pero en realidad no
es un trabajo que se reconozca como con valores propios [...]
[argument6 la artista, a lo que respondié Guillermo Ochoa: “jAh
dio, pero si se les da de comer y se les viste!”] Pero fijese, exacta-
mente es lo que digo, ésas son las respuestas de siempre. Que es
necesario que la comida, y que parece que en ese sentido ya esta
el reconocerlo, y en realidad es una apropiacion de este trabajo
[...] [senal6 Bustamante]. [{Bueno de vez en vez se les saca al ci
ne también!, respondié Ochoa].®

La artista inici6 su performance sacando diversos objetos de los
delantales. Lo primero que extrajo fue un pufiado de diamantina
que lanz6 al aire ante la sorpresa de los conductores, posterior-
mente una cuchara, una cajita de pasadores y finalmente un cho-
colate. Enseguida mostro el corazén ardiente de una ama de casa:

% Las amas de casa, evento realizado en el programa Hoy mismo, condu-
cido por Guillermo Ochoa, canal 2, Televisa, México, 1981 (videocinta).
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un corazén rojo, rodeado de cerillos, montado sobre un bastidor
de madera y una base de cartén blanca de aproximadamente de
20 por 20 centimetros. Bustamante procedi6é a encender los ceri-
llos para que comenzara a arder el corazén. Una vez que se despo-
jo6 del primer mandil continué con el segundo, del cual sacé varias
serpentinas de colores, aduciendo que era un poco de color para
las amas de casa, ya que el trabajo doméstico era una fiesta donde
éstas se divertian —comenté con ironia—, por eso también sacé
confeti y lo lanz6 al aire. El siguiente objeto que extrajo fue una
rebanada de pastel. La accién continué con la lectura de varios
textos que la artista seleccioné de las llamadas “revistas del cora-
z6n” y tiras comicas que reproducian argumentos sexistas.

Del tercer mandil aparecié una pequena figura de plastico con
la efigie de Superman, canicas, una jeringa desechable, alfileres,
medicinas y “algo que no puede faltar en los mandiles, todas las
amas de casa los necesitamos o los levantamos —comenté la ar-
tista—, son los panuelos desechables”.

Del cuarto delantal descubrié unos globos y una revista con la
portada sobrepuesta de la misma Maris Bustamante; la mostré
a Guillermo Ochoa y la autografié argumentando que ella, como
ama de casa, también era importante. Por ultimo, la artista sa-
c6 varias manitas de plastico que colocé en cada uno de los de-
dos de su mano; luego manifesté que era un buen deseo para que
todas las amas de casa tuvieran tantas ideas creativas y ltacidas
como dedos habia en su mano.

Cuando todo concluy6, Guillermo Ochoa le pregunté a la crea-
dora acerca de la naturaleza artistica de la obra. “Maris, hagame
un favor, digame qué fue lo que vimos, porque luego llego a la casa
y me preguntan qué hubo en el programa, y no les voy a saber
explicar”.

Maris Bustamante argumento lo siguiente:

Lo que vimos fue un evento artistico que hace hincapié en la
plasticidad de los objetos. Mi procedencia, mi formacion es de
pintora, de artista plastica, pero digamos que de los afios sesen-
ta para acé, los soportes tradicionales han encontrado un tope
va a su vigencia. Entonces han empezado a surgir una serie de



68 ARACELI BARBOSA

manifestaciones diferentes dentro de la plastica; no es teatro,
porque desde ese enfoque tendria muchos defectos, es otra cosa.
No es teatro, no es musica, no es pintura y se manejan otros so-
portes. Se trata de poner énfasis, en este caso, en este montaje
de momentos pldsticos, en la plasticidad de los objetos, tratan-
do de lograr una traduccioén de ideas y contenidos a una morfo-
logia o a formas, colores y soportes que la gente no conozca: que
sean novedosos, que sean divertidos.

Después de la explicacién de Bustamante sobre su propuesta
artistica, Ochoa le pregunt6 si ésta se incluia en la rama del arte
conceptual. La artista respondié que, en efecto, asi era.®’

La intencién conceptual es clara en el trabajo de Maris Busta-
mante, ya que se vale de la idea como elemento constitutivo de la
obra: los materiales y los medios que utiliza son las herramientas
con las que construye el concepto.®®

No estd de mas resaltar varios aspectos de la lectura de esta
obra de Maris Bustamante. Uno de ellos seria la intencién de in-
troducir al performance en un medio de comunicacién masiva
como la television, para llegar a publicos mas amplios y cambiar
la idea de que el arte inicamente puede ser expuesto en museos
y galerias.

El evento tuvo una duracién de 18 minutos y se transmitié por
el canal 2 de Televisa, en enlace con Univisiéon. Conté con una te-
leaudiencia de 20 millones de espectadores, en uno de los canales
y de los programas de esa época mas vistos en México. Por se-

% [dem.

7 En las obras conceptuales, el interés pasa del objeto al proceso, a la
relacién dialéctica entre la idea y el proceso. Se busca la integracion del
espectador a la propuesta creativa del artista, a través de la reflexiéon que
en él suscita el evento artistico. El espectador no se sitia frente a una
representacion artistica, sino ante un acto creativo, efimero, inédito e irre-
petible, del cual forma parte.

% Sol Lewitt define al “arte conceptual” o “arte de las ideas” en los si-
guientes términos: “En el arte conceptual la idea o concepto es el aspecto
mas importante de la obra. Cuando el artista se vale de una forma de arte
conceptual, significa que todo el proyecto y las decisiones se establecen
primero y la ejecucion es un hecho mecanico. La idea se convierte en una
maquina que produce arte”. Véase Marchan Fiz, op. cit.:250.
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gunda ocasién, Maris Bustamante asumia el reto de plantear la
propuesta del arte conceptual a través de la television.®’

En su trabajo, Maris Bustamante se ha caracterizado por el de-
seo de transmitir su propuesta artistica por medio de lenguajes
no tradicionales en los que el caracter ludico, sarcastico, humo-
ristico, popular y accesible constituye su principal objetivo. De tal
manera que esto le permite desarrollar tematicas de género, que,
como en este caso, arriba, con irénico humor, a la alienacién fe-
menina a partir de las metéaforas de su opresion.

Sobre el nivel de recepcion de este evento destacan varios as-
pectos: por un lado, el hecho de que el conductor del programa,
Guillermo Ochoa, le haya manifestado a Maris Bustamante su
desconocimiento sobre la naturaleza artistica de esta obra; por
otro, la gran cantidad de llamadas hechas por los telespectadores
a Hoy mismo, para expresar su desconcierto sobre el evento, de
acuerdo con el testimonio de la propia artista.”

En este caso, no hubo una adecuada asimilacién del publico
sobre tales practicas artisticas, novedosas hasta entonces dentro
del ambito de los medios de comunicacién, pues al no estar fa-
miliarizados con los lenguajes artisticos no tradicionales, los es-
pectadores no logran decodificar su significado conceptual, entre
otras cosas porque no cuentan con una percepciéon adaptada a
nuevas narraciones visuales.

Dicha actitud resulta comprensible si se toma en cuenta que
estos eventos no estaban inscritos en el repertorio de lenguajes
y actitudes considerados como obras de arte por el gran publico.
Mas aun, este tipo de practicas nunca se habian visto dentro del
contexto de la televisién mexicana.”!

¢ Maris Bustamante realizé su primer performance social en televisién
en el ano de 1979, con el titulo La patente del taco.

0 Entrevista personal con Maris Bustamante, noviembre de 1997.

' A excepcion de Alejandro Jodorowsky, multifacético teatrista, cineas-
ta y escritor chileno, quien en la década de los sesenta presentara arte efi-
mero. “El primer efimero que hice fue en la televisién; me presenté en una
emisién que me dio Juan Lépez Moctezuma, [...] Nos dieron una hora;
yo dije: ‘vamos a hacer arte sagrado: el toreo es arte sagrado, el torero usa
su instrumento, hace una obra de arte, y después destroza al toro; yo voy
a tomar un piano, lo voy a tocar y después lo voy a destrozar’. Tomé un
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Lo anterior explica el porqué del desconcierto del publico, ya
que primero se necesitaba instaurar una politica cultural que ava-
lara y difundiera los lenguajes conceptuales y las estéticas no or-
todoxas, mismas que rompen con estructuras convencionales de
visién y reclaman un cambio de percepcion al modificar el papel
del espectador, cuyo comportamiento es transformado cuando
acttiia como sujeto activo y se involucra con el acto creativo del
artista, del que también es parte.

Por lo que se refiere a la critica especializada, pasé por alto el
evento.”? La realidad demuestra que la intencionalidad del artista
y el curso politico y social de su obra devienen aspiracién utépica.
Esto se comprende si se asume que su praxis politica se sustenta
en su fe publica como individuo, o a través de una opinién poli-
tica personal. Pero de eso a creer que es el mismo artista quien
politiza su obra, es otra cosa.

El artista puede politizar su obra, pero quien verdaderamente
lo hace es el Estado, porque difunde los gustos y los modos de
consumo. Por lo tanto, es el Estado primero, y luego el consu-
midor, quienes concretan el destino politico de la obra de arte.
Esto también se refiere a los valores de género que aplican las ins-
tituciones culturales, la critica de arte, el publico, asi como 1@s
artistas.

Es conveniente sefialar que ese mismo dia la creadora realiz6
la primera versién de este performance en el Museo Carrillo Gil
de la ciudad de México, bajo el titulo de Los pizarrones son para

martillo, toqué el piano, y después lo destrocé [...] Comenzé a telefonear
la gente, llam6 el ministro de Educacién, todo el mundo me vio rompien-
do el piano, fue una escandalera”. Carlos Martinez Renteria, 1998:2.

2 En México, la propuesta de un arte no tradicional no ha gozado de
difusion, lo cual ha implicado su falta de aceptacion al no ser comprendi-
do. Esto también se aplica a la critica, a los museos y en general al siste-
ma cultural. Ha repecutido en su falta de resonancia artistica, estética e
histérica. Ademas, esta actitud ha propiciado que los artistas produzcan
obras adaptadas a los criterios tradicionales del arte. “Mientras tanto rea-
lizan ocasionalmente objetos e instalaciones destinadas a las exhibiciones
en espacios culturales publicos, pues los criticos y curadores mexicanos
tienen actualmente una debilidad especial por la obra instalada”. Cuauh-
témoc Medina, 1993:36.
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hablar. El programa conté con la participacién de 80 espectadores
y tuvo una duracién de 30 minutos.

Dentro de las variantes que Bustamante introduce en su perfor-
mance, en relacion con el que ejecuté en el programa de Guillermo
Ochoa, sobresale la utilizaciéon de 18 mandiles, mientras que en
el segundo evento utiliz6 cuatro. Esto le permitié incorporar mas
objetos y ampliar la significacién del trabajo doméstico y la con-
ceptualizacion de la alienacion femenina con un tono dramético.

En su performance, la propuesta conceptual sobre la aliena-
cién del “ama de casa” se manifiesta en la utilizacién de distintos
soportes, como los objetos domésticos, que dentro de otro con-
texto adquieren una plasticidad y un significado intrinsecos para
convertirse en los testigos silenciosos de la opresiéon femenina.
Mandiles, tendederos, cosméticos, pafiales, toallas desechables, el
aparato de television, se convierten, en este discurso, en los signi-
ficantes de la alienacién femenina.

Otra de las artistas que perteneci6 a la generacion de los Gru-
pos v que abordé el tema de la condicién femenina fue Lourdes
Grobet, quien formé parte del grupo Proceso Pentiagono.

Grobet se incliné hacia la fotografia como documento social
para plasmar, a través de una serie de imagenes de “luchadoras”,
su discurso visual sobre la condicién femenina. En la obra La do-
ble lucha aborda el tema de la doble jornada de trabajo,” a partir
de la fotografia de una mujer que porta un mandil y una masca-
ra de luchadora, mientras da el biberén a su bebé.

En su alegoria, Grobet denuncia, mediante sus luchadoras, la
jornada privada de trabajo que realizan las mujeres en el ambi-
to doméstico, como una obligacién impuesta por la sociedad pa-

3 La doble jornada de trabajo se define por el contenido diferente
del trabajo de las mujeres: el trabajo productivo y el trabajo reproducti-
vo. Se trata de dos clases de trabajo diferentes pero realizados cada dia
—con su noche— de manera sucesiva, simultanea, continua o disconti-
nua. Dicha jornada doble de trabajo se constituye por la jornada publica
de trabajo productivo, asalariado, bajo contrato y por la jornada pri-
vada de trabajo reproductivo. Se distingue también por el espacio en que se
realiza: la primera se lleva a cabo, de manera ideal, en un lugar destinado a
la produccién, al trabajo —la fabrica, la milpa, la oficina, el comercio—; la
segunda es doméstica y se ejecuta en la casa. Lagarde, op. cit.:126-127.
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triarcal en funcién de su sexo. Actividad que, aunada a la jornada
publica de trabajo productivo, asalariado, bajo contrato, desempe-
fiada en un espacio destinado para su ejecucién, como la fabrica,
la milpa, la oficina, el comercio, constituye un trabajo socialmente
no reconocido y por lo tanto no remunerado.

Entre las exposiciones internacionales de creadoras con tema-
ticas de género destaca el afio 1982, durante el cual fueron invi-
tadas varias artistas mexicanas a participar en la exposicién en
el Kunstlerhaus Bethanien, en Berlin Occidental Up, unbeachtete
Produktionsformen (Formas de produccion no apreciadas).

La idea central de la exposiciéon fue mostrar producciones ar-
tisticas en torno al tema de la vida cotidiana de las mujeres. Sin
embargo, esta intencién fue cambiando hasta derivar en las for-
mas de produccién femeninas no valoradas dentro de la sociedad
patriarcal, como lo menciona Ingrid Krolow en el prélogo del ca-
talogo:

Teniamos en mente una exposicién orientada hacia los procesos
y queriamos excluir cuadros y obras de arte en un sentido tradi-
cional; no queriamos exponer “objetos de arte”, sino recordar al
espectador su propia productividad cotidiana, llevarlo a recono-
cer lo no reconocido y animarlo a actuar.™

Las organizadoras hicieron las invitaciones mediante cartas
que enviaron a mujeres artistas en Europa y Latinoamérica. Con-
vocaron a participar en periédicos y revistas, pidiendo cajas con
ideas y visiones, objetos y escritos que ilustraran el tema, con la
participacién del pablico. Las cajas que llegaron de todo el mundo
fueron abiertas durante la inauguracién.

En México se reunieron Ilse Gradwohl y Marfa Brumm (del
grupo feminista Colectivo La Revuelta), Ménica Mayer, Magali
Lara, Maris Bustamante y Rowena Morales. Después de varias re-
uniones, las artistas decidieron que cada una trataria un tema de
la vida cotidiana que le pareciera importante y que representara
actividades creativas y productivas de la mujer, que nunca son va-
loradas ni reconocidas socialmente.

7 Maria Brumm e Ilse Gradwohl, 1984:56.
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La doble lucha, fotografia de Lourdes Grobet, 1981.




ARTE FEMINISTA EN LOS OCHENTA EN MEXICO 75

Las artistas decidieron enviar una instalacién que abordaba
temas como la religién, la medicina natural, la recopilacién de
recuerdos y el trabajo doméstico. El resultado fue una caja de ma-
dera con doce compartimentos. Representaba una mujer compar-
timentada, una especie de cajonera que contenia la imagen de la
virgen de Guadalupe, la madre abnegada, los dngeles, las tortillas
prensadas, el zacate y los trapos de cocina, el plumero y la esco-
betilla, el molinillo y las cucharas, las cintas y los corazones (ex
votos), recuerdos. Toda una iconografia elevada a objetos de arte.
Habia mandiles de diferentes estilos, de distintas telas y dibujos
acompanados de pinzas y mecate para colgarlos, a manera de ropa
limpia recién lavada. La caja también contenia una canasta de cos-
tura, restos de telas y prendas remendadas; ademas, hierbas que
usan las curanderas, escritos, revistas y calendarios.” Todas las
artistas participaron en la elaboracién de la caja y en el envio.

La alegoria a un mundo femenino interior, impregnado de sa-
biduria, de religiosidad y creatividad, asi como la alienacién del
trabajo doméstico, se manifiestan en esta instalacién que sinteti-
za, a través de una narracién metaférica, una serie de simbolos fe-
meninos que, cOmo recursos semanticos, construyen un discurso
conceptual. Esta traduccién se produce a causa del empleo de di-
versos objetos, cuyo caracter seméantico intrinseco expresa la idea.
En este caso, los soportes fisicos se vuelven senales del significado
global de la obra.

En conclusién, la década de 1970 fue significativa para el arte de
mujeres, debido a la presencia del movimiento de liberacion feme-
nina, lo que desperto el interés de artistas como Magali Lara, Ro-
wena Morales, Lourdes Grobet, Carla Rippey, Maris Bustamante,
Monica Mayer, Nunik Sauret, Leticia Ocharan, sobre la condicién
femenina; o bien, la influencia de estas ideas se fue asimilando
lentamente y de manera consciente. Lo cierto es que las mujeres
artistas empiezan a descubrir lo femenino por medio de la autorre-
presentaciéon. Aunque la mayoria no se asumieron como militantes
o artistas feministas, en realidad se podria hablar de exponentes de
un arte de género. Es posible definirlas como artistas de mentali-
dad liberal que se atrevieron a plasmar en su obra una nueva au-

5 Idem.
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toconciencia femenina. Su propuesta se considera arte feminista;
sin embargo, es necesario aclarar que su materia de estudio no
debe adoptarse como la determinante formal de una obra. En el
caso del arte hecho por mujeres, y que ademas alude a la experien-
cia femenina o a la condicién de la mujer, no implica un arte “fe-
menino”, ni mucho menos feminista.

Efectivamente, en la década de los setenta surge un arte de mu-
jeres cuya tematica de género coincide con las propuestas del arte
feminista, como se explicara mas adelante, pero esto no significa
que las artistas construyesen, en especifico, arte feminista. Y has-
ta puede decirse que no buscaron ser identificadas como creado-
ras comprometidas con la corriente, ya fuese porque su ideologia
no se los permitio, o bien porque sus militantes, al cuestionar los
valores de la cultura dominante, enfrentaron una campana de des-
prestigio que las consideré transgresoras del orden establecido.
De modo que, ser identificada como feminista, equivalia a un ca-
lificativo peyorativo o era sinénimo de homofobia. Razén por la
cual muchas mujeres rehuian ser estigmatizadas o estereotipadas.
En realidad, se trataba de artistas con una postura feminista que
no necesariamente debian militar en algiin movimiento para ex-
presar sus convicciones de género.

El término feminista, que prolifera para denominar a las nuevas
propuestas de las mujeres artistas, es asignado arbitrariamente,
quiza por coincidencia con la moda intelectual. Por consiguien-
te, no pueden considerarse feministas aquellas obras que elaboran
una critica de la condicion femenina, o que se alejan del modelo
tradicional femenino, aunque existan, empero, ciertos aspectos
que las vinculen con una conciencia feminista.”

El arte definitivamente feminista es aquella creacién cuyo con-
tenido politico impugna de manera frontal los valores de género
impuestos por la cultura dominante —subrayar el caracter subal-

7 En Enmarcar el feminismo, la critica de arte Griselda Pollok propone
la nocién de “arte feminista” en términos de una obra que produce efectos
politicos, de la misma manera que lo hace una intervencién feminista en
la cultura hegemonica. Esto significa que una obra feminista seria aquella
propuesta artistica que, como la intervenciéon feminista, produce efectos
politicos en el interior del ambito cultural dominante. Griselda Pollok,
1987:93.
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terno que adquiere la creacién femenina, denunciar la inequitati-
va participacién de las mujeres artistas en el sistema artistico, la
ruptura de los estereotipos femeninos tradicionales, la construc-
cién de una nueva identidad femenina gracias al arte, denunciar
la situacién de discriminacién y cosificacion de la mujer, etc. En
suma, es condicién sine qua non el que las artistas se asuman
como artistas feministas, con todo lo que esto representa. Que
asuman una postura politica que se expresa en su propuesta artis-
tica, como en el caso de Ménica Mayer, Maris Bustamante y los
grupos de artistas feministas que surgieron a principios de la dé-
cada de 1980, conforme a lo que se expondra en el capitulo si-
guiente.

En resumen, si bien en la época de 1970 algunas artistas abor-
dan tematicas de género, esta situacién no implica que planteen su
vindicaciéon mediante una postura politica feminista. Por tanto, a
mediados de esta década se puede hablar de un arte con cuestio-
nes de género, pero no feminista,”” en donde las artistas comienzan
a interesarse de una nueva manera por las imagenes femeninas,
producto del surgimiento de una autoconciencia de género plas-
mada en su discurso visual.

7 Es importante sefialar que una obra se convierte en feminista no
porque la artista lo sea, sino porque cumple su contenido feminista en
el momento en que subvierte los valores tradicionales del arte, asi como
los valores de la cultura hegemoénica. Cumple su efecto feminista cuando
provoca a las audiencias para involucrarse en sus cuestionamientos de
género. Por tanto, una obra puede ser definida como “feminista” en el mo-
mento en que se introduce en el campo de estos debates e intercepta los
c6digos dominantes de la practica artistica y las definiciones de género.
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EL ARTE FEMINISTA INDIVIDUAL

El arte feminista no es un estilo, no es un movimiento.
Es un sistema de valores, una estrategia
revolucionaria, una forma de vida.

Lucy R. Lippard

A finales de la década de 1970 surge un arte cuya propuesta se cen-
tra en un nuevo contenido tematico: el feminismo. La conciencia
critica feminista en el arte inicia cuando las creadoras se asumen
como artistas feministas. En las artes visuales, algunas reacciona-
ron ante el proceso de difusién de las ideas feministas y empren-
dieron una discusién sobre el estado de las mujeres artistas y la
creacion de un arte politico feminista.

Fue en este contexto cuando surgié, en 1977, la primera expo-
sicién formal de arte feminista presentada en la Casa del Lago de
la ciudad de México, organizada por Rosalba Huerta, Lucy San-
tiago y Ménica Mayer, para ese entonces ya autodefinidas como
artistas feministas. Se llamé Collage intimo y exhibieron obra que
hablaba acerca de su experiencia como mujeres, su identidad y
sus miedos. Esta fue la argumentacién respecto de su iniciativa:

L. ¢Qué titulo le ponemos a la exposicién?

M. ¢Pues qué es lo que tenemos en comun?

R. La técnica y el feminismo. Las tres hacemos collage.
M. [...] ¢Por qué feminista?

[79]
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L. Usamos formas encerradas que son como el proceso de con-
cientizacion.

En ellas sacamos todo lo que llevamos dentro, pero que sabe-
mos es accesiblle a los demas.

R. ¢Y la tematica?

M. Siempre se parte de lo intimo como tema. En nuestro caso
es obvio que se representan nuestras vivencias como mujeres
con una actitud feminista.

M. Mis pinturas todas parten de problemas de la mujer: el tabu
sexual, la mujer como objeto, la autoridad del hombre, la
maternidad, el ser mujer, etcétera.

L. Mi posicion feminista respecto a mi obra es esencialmente la
de enfrentarme a un mundo sexista, pero con idealizaciones
y suenos de mujer.!

Sobre esta exposicién es importante senalar la identificacion
ideolégica de las tres artistas y su afan de colaboracién con el
propoésito de convertir las voces individuales en una voz colectiva.
Asimismo, destaca el hecho de que por primera vez se presenté en
México una propuesta creativa de arte vaginal.

Monica Mayer relata esta experiencia:

Recibiamos al publico con este cuadro mio llamado “A veces
me dan miedo mis pensamientos, mis fantasias”, que son las
palabras escritas en el cuadro.

La gente entraba, abria la cortina y veia esta imagen.?

La obra realizada en técnica mixta se componia de un cuadro
cubierto por dos cortinas que al recorrerse descubrian las image-
nes de medio cuerpo de un hombre con el falo erecto y una mujer
con las piernas abiertas mostrando el pubis.

En palabras de Ménica Mayer:

La exposicién fue un éxito y por medio de articulos que escri-
bieron sobre nosotras, empezamos a ponernos en contacto con

! Collage intimo, 1977, invitacién.
2 Mayer, 1979-1980:s/p.
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otras mujeres artistas. En esta ocasiéon nuestro trabajo, en la
Casa del Lago en el Bosque de Chapultepec, no fue agredido.?

De aqui en adelante algunas artistas mostraran un enfoque en
definitiva mas radicalmente feminista con el planteamiento de te-
mas como el aborto, la violacion, la contraconcepcion, etc. El in-
terés de aquéllas sera un arte feminista con caracter de denuncia
vinculado a la causa de la mujer.

Durante 1978, Moénica Mayer fue incluida entre 1@s artistas que
intervinieron en la exposicién Nuevas tendencias en el Museo de
Arte Moderno 77/78, cuyo pretexto fue la ciudad. En dicha muestra
su motivo artistico fue la problematica de las mujeres.

Mayer present6 una instalacién denominada EI tendedero, que
estrib6 en formar hileras de papelitos rosas caligrafiados: “Como
mujer, lo que mas detesto de la ciudad es [...]", que previamente
Monica habia repartido por las calles de la ciudad de México a
mujeres de distintas clases sociales, edades y ocupaciones, para
que escribieran lo que mas execraban de la ciudad. La mayoria co-
incidi6 en deplorar la violencia sexual callejera. “Este, como otros
trabajos y eventos que he realizado, requieren la participacién de
muchas mujeres”.*

La critica de arte Rita Eder opiné que dicho programa mos-
tré el interés de Moénica Mayer por el lenguaje con el cual realiza
una especie de arte sociolégico, como lo demuestra El tendedero.
Asimismo, manifesté que actividades de esta indole posefan un
sentido politico que permitia, a través de la palabra, asumir su
situacion represiva.’

Otra experiencia de trabajo colectivo fue la exposicién de arte
feminista Lo normal, celebrada en 1978 en la galeria del Consejo
Nacional de Recursos para Atencién de la Juventud.

En esta exposicién, Ménica Mayer monté una instalaciéon pa
ra que la gente reflexionara con respecto a lo que la sociedad consi-
deraba normal.

La autora explica su propuesta:

3 Idem.
4 Mayer, 1984a:14.
> Eder, 1982:258.
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A veces me dan miedo mis pensamientos, mis fantasias,
Moénica Mayer, técnica mixta, 1977.
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A veces me dan miedo mis pensamientos, mis fantasias,
Moénica Mayer, técnica mixta, 1977.
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Yo tenia una serie de tarjetas postales satirizando los cuestio-
narios psicoldgicos en las revistas femeninas sobre sexo. Cada
tarjeta tenfa diez expresiones diferentes, desde alegria hasta
horror. Las tarjetas decian: “Quiero hacer el amor” y después
mencionaban diez diferentes posibilidades que por lo general
se consideran tabu en nuestra sociedad. El publico trazaba un
circulo en la expresién que se acercaba mas a su reaccién, su-
maban el resultado y encontraban que a nadie que le gustara
nada podia ser normal.®

Ese mismo afio se reunieron las artistas Ana Victoria Jiménez,
Rosalba Huerta, Esperanza Baldera, Yolanda Andrade, Carolia Pa-
niagua y Ménica Mayer, para conversar acerca del arte militan-
te. La experiencia colectiva dio como resultado la exposicién Arte
feminista, que se present6 en la Galeria Contraste de la ciudad de
México.

Derivada de su experiencia como militante del movimiento de
mujeres en México y de su postura de mujer artista con concien-
cia de género, Ménica Mayer decide integrar sus planteamientos
feministas en la plastica:

Me incorporé al movimiento feminista en México [...] Empecé
a participar en el grupo Movimiento Feminista Mexicano con
Mireya Toto, Sylvia Pandolfi, Lourdes Arizpe y otras comparie-
ras, porque realizaban un periodiquito llamado Cihuat: voz de la
coalicion de mujeres y yo necesitaba integrar mis preocupacio-
nes politicas a las artisticas.”

La artista relata su experiencia:

En esa época me empezaba a picar el gusanito del feminismo
por algunas situaciones que me hicieron percatarme de que, en
efecto, habia tal cosa como sexismo. Un ejemplo fue durante
una clase en la que la discusion acalorada sobre el tema de la
mujer en el arte llevé a nuestros comparfieros varones (ante el
asombro de quienes siempre nos habiamos considerado como

¢ Mayer, 1979-1980:s/p.
7 Mayer, 1997a:s/p.
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Lo normal, Ménica Mayer, exposicién, 1978.
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iguales) a afirmar que la creatividad de las mujeres era inferior
por el hecho de que podiamos tener hijos. Con ese antecedente,
al leer Artes visuales sali directo al MAM y me le presenté a Carla
Stellweg para solicitarle la direccién de estas mujeres que aca-
baban de abrir una escuela de arte feminista en Los Angeles, en
donde aterricé por dos anos.®

Entusiasmada por el arte feminista, Ménica Mayer decidi6 via-
jar a Estados Unidos para estudiar en el Feminist Studio Work-
shop, de Los Angeles, California. Durante su estancia, entre 1978
y 1980, Mayer asisti6 a diversos cursos de arte feminista, como
Drawing, con Nancy Buchanan; Sculpture, con Bruria, y Critique,
con Arlene Raven, todos en el Woman’s Building. Asimismo, par-
ticip6 en las siguientes exposiciones colectivas:

1. 1978. Books, Posters and Postcards. The Woman’s Building,
California.

2. 1978. Take Back the Night. Accién plastica-manifestaciéon en
San Francisco, como miembro del grupo de arte feminista
Ariadne: A Social Art Network.

3.1979. Making it Safe: A Projet Against Violence Against Wowen.
Proyecto comunitario de siete meses de duracion, cuyo prin-
cipal objetivo era, conforme al vehiculo del arte, incrementar
una concienciacion sobre temas de violencia contra las muje-
res. Se organizaron conferencias, lecturas de poesia, proyec-
ciones de peliculas y exposiciones.

4. 1979. Organiza e imparte un programa intensivo de arte fe-
minista en el Woman’s Building, California.

5. 1979. Clothesline. Ocean Park Branch Library. Ocean Park,
California. Accién plastica e instalacion.

6. 1979. The Art of Community. The Woman’s Building, Cali-
fornia.

7. 1979. 27th All City Annual Exhibition. Barnsdall Municipal
Art Gallery, Los Angeles, California.

8. 1979. Sumumer Art Program. The Woman’s Building, Califor-
nia.

8 Mayer, 1995a:2.
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del 12 al 21 de septiembre, 1978
INAUGURACION 7:30 P, M.
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Insurgentes Sur 32 (media cuadra de Reforma)
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“Muestra Colectiva Feminista”, Galeria Contraste, 1978.
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9. 1979. Send a Postcard to Barbara. Saint Louis Community
College, St. Louis Missouri y otras galerfas en Illinois y Wis-
consin.

10. 1979. Traducciones: un didlogo internacional de mujeres artis-
tas. Estados Unidos-México.

11. 1980. Woman-Woman Show. The Woman’s Building, Cali-
fornia.

12. 1980. It Happened In Spring Street. The Woman’s Building,
California.

13. 1980. Excentric Images: An Exhibition of New Postal Works.
Converse College, Spartansburg, South Carolina.

14. 1980. Mail Art Exhibit. Wofford College, Spartansburg, South
Carolina.

En el Woman’s Building de Los Angeles, California, Mayer en-
riquecio su experiencia como artista visual y simultdneamente se
formé en la teorfa y praxis de la propuesta artistico-feminista.

Esta institucién sostenia una propuesta para la educacion del
arte feminista, encaminada a concienciar a las artistas sobre el re-
to que representaba para las mujeres lograr una independencia
en el estudio. Entre otras cosas, porque la educacion tradicional
estaba muy marcada por el género, pues habia un trato para hom-
bres y otro diferente para mujeres, lo que en una situaciéon mixta
provocaba una obvia desventaja. Para esto, se requeria ejecutar
todo un proceso de adaptacién y manejo de herramientas pesadas
que las féminas no estaban acostumbradas a emplear. Ademas, se
promovia la solidaridad de género a partir “del pequefio grupo”, en
donde previamente se discutia la condicién de la mujer para abor-
darla mas tarde en una propuesta visual y asi desafiar los conven-
cionalismos tematicos en la obra de mujeres con planteamientos
anteriormente no considerados como temas artisticos, como la
vida urbana, la sexualidad, el dinero, etcétera.

Dentro del “pequerio grupo” las artistas trabajaban en dinami-
cas colectivas para fomentar la creatividad y a la vez estimular la
autoconciencia femenina. Se colaboraba en proyectos con espe-
cifico tratamiento feminista: el incesto, la violacién, el aborto, la
sexualidad. También se promovian las investigaciones sobre artis-
tas del pasado.
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Mayer colaboré con Suzanne Lacy y Leslie Labowitz en su gru-
po Ariadne: A Social Art Network, en proyectos que integraban el
trabajo politico y el artistico. Uno de ellos fue Making it Safe, cuyo
fin fue reducir el indice de violaciones en la comunidad de Ocean
Park, organizando exposiciones, mesas redondas, performances, se-
siones de denuncias publicas, clases de defensa personal y cual-
quier iniciativa que contribuyera a crear conciencia de género en
el publico.

Otras experiencias de trabajo se integraron a la lucha feminis-
ta en manifestaciones para las cuales se realizaba obra. También
se edificaron propuestas para los medios de comunicacién. “Eran
obras de dificil definicién que, en la mejor tradicién del arte con-
ceptual, rompian las fronteras de lo previamente aceptado como
‘arte”.?

En 1980 Monica Mayer obtuvo la maestria en sociologia del
arte en la Universidad de Goddard, Estados Unidos, con la tesis
“Feminist Art: An Effective Political Tool”. Como proyecto final or-
ganizé una obra conceptual: Traducciones: un didlogo internacio-
nal de mujeres artistas.

Traducciones se realizé con el propésito de establecer un puen-
te de comunicacién entre las mujeres artistas de México y Es-
tados Unidos. Participaron tres estadounidenses y una mexicana,
la misma Mayer.

En diciembre de 1979, Jo Goodwin, Denise Yarfitz y Florence
Rosen fueron invitadas a México por Lilia Mayer, Yan Castro, Ana
Victoria Jiménez, Moénica Kubli, Ester Zavala, Marcela Olabarrie-
ta, Ana Cristina Zubillaga, Yolanda Andrade y Magali Lara, con el
fin de presentar informacién acerca del arte y la educacién femi-
nista.

La autora expresa el sentido que tuvo el performance Traduc-
ciones:

En los dltimos diez afios el performance feminista ha seguido un
proceso de integracion con la vida. Como artistas feministas le
damos importancia no sélo a las imagenes u objetos artisticos,
sino a la creacién de un contexto en el cual apreciarlo.

9 Mayer, 1997a:s/p.
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En este caso, el performance es un viaje a México por un gru-
podenorteamericanas paracompartirlasimagenes, conocimien-
tos y experiencias del movimiento de arte feminista en Estados
Unidos de Norteamérica.

Nuestro publico son las artistas y feministas mexicanas. A su
vez, el grupo de Estados Unidos es el publico para las experien-
cias de las mexicanas.!®

Las artistas viajaron al pais para impartir una serie de confe-
rencias y talleres sobre arte feminista en el Museo Carrillo Gil,
en la casa de Nancy Cardenas —artista teatral— en Cuernavaca
y en Oaxaca.

Este contacto entre las artistas de México y Estados Unidos fue
una rica experiencia que permitié compartir diversos puntos de
vista sobre el arte femenino en general y del arte feminista en par-
ticular. Durante su estancia, las estadounidenses pudieron cono-
cer la obra de artistas mexicanas del pasado y contemporéneas.

La informacién y las vivencias de este viaje fueron difundidas
en conferencias sobre las artistas mexicanas en distintas sedes de
Estados Unidos. Asimismo, Ménica Mayer present6 la documen-
tacién de este proyecto en una instalacién en la muestra Kumnst-
lerinnen aus Mexiko, en el Kunstlerhaus Bethanien, de Berlin
Occidental, en 1980.

Otra experiencia de caricter internacional fue el evento orga-
nizado por Suzanne Lacy, paralelamente a la apertura de la expo-
sicion del Dinner Party de Judy Chicago en San Francisco, en 1979.
Para el International Dinner Party se solicité a mujeres de todo el
mundo que enviaran un telegrama a San Francisco para que, la
noche de la inauguracion, se rindiera homenaje a una o a varias
mujeres destacadas de su comunidad. Con este motivo, se reunié
sobre un enorme mapamundi toda la informacién y se procedi6 al
festejo. En México se celebré una cena en honor a Elvira Trueba,
Adelina Zendejas, Amalia Castillo Led6n y Concha Michel, desta-
cadas activistas politicas y defensoras de los derechos de la mujer
mexicana. El acto fue organizado por Lilia Lucido de Mayer y
la artista Ana Victoria Jiménez —principalmente—, en casa de

10 Mayer, 1979-1980:s/p.



ARTE FEMINISTA EN LOS OCHENTA EN MEXICO 91

la primera, quienes a su vez convocaron a otras militantes femi-
nistas.

Otro hecho de esta naturaleza lo constituy6 la exposicién de
mujeres artistas mexicanas en el Kunstlerhaus Bethanien de Berlin
Occidental, en 1981, organizada por Gisela Weimann y Julia Dech,
como resultado de un intercambio entre artistas mexicanas y ale-
manas, puesto que un afio antes se habia realizado en la ciudad
de México una exposicion mixta titulada La creacion femenina, en
el Instituto Goethe.

En 1980 Moénica Mayer inauguré su exposicién Silencios, vir-
genes y otros temas feministas en el Instituto Anglo Mexicano de
Cultura.

En esa ocasién, Ménica Mayer utilizo el icono de la virgen para
cuestionar, en términos feministas, esta imagen religiosa. En la
exposicion, la artista present6 varias obras que fueron censuradas
por los organizadores —de acuerdo con el testimonio de la propia
artista.'' Una de éstas, en técnica mixta, consistié en una tira de
papel sobre la cual aparece en fotocopia la imagen de una caja
de limosnas de las que hay en las iglesias, con el rostro de la vir-
gen de la Dolorosa pegado en la parte frontal, y el simbolo de la
cruz cristiana en color rojo, enmarcando la imagen. Varios trazos
que se conectan con las extremidades de la cruz aluden implicita-
mente a la sudstica nazi, la palabra en inglés rape! —que traduci-
da al castellano significa “violar”— aparece en la parte inferior y
se repite al igual que la imagen hasta formar un collage, en donde
el icono de la virgen termina roto.

La lectura del discurso visual que plantea Mayer podria inter-
pretarse como una audaz sugerencia a una reflexién y una lectura
feminista que transgrede los limites de la representacion al cues-
tionar la imagen de la virgen consignada por la religién cristiana,
a la vez que una provocacién para romper el silencio y desafiar
el tabu religioso, a saber: los simbolos sagrados son intocables e
incuestionables.

Desde el titulo de la exposicién, Ménica Mayer hace explicito
su afan de subvertir la carga simbdlica que representa este arque-

! Entrevista personal con Ménica Mayer, 13 de enero de 1999.
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tipo dentro de la teologia patriarcal cristiana. Al respecto, Mayer
expresé que habia utilizado los simbolos de la virgen, de la cruz
cristiana, para aludir a la sudastica nazi,'? porque:

[...] para mi todas las creencias se me hacen muy nefastas. La
sudstica no es tan evidente, porque si no llega Pro-Vida y me
mata. Las creencias ciegas pasan a fregar a la mujer, imponen
una forma de ser diferente, basada en una moral sexual fascista.
Relacioné la cruz con el falo, el color rojo con la violencia, la
sangre, el dolor, de ahi la palabra “rape”.'?

Desde la perspectiva critica del arte feminista, la lectura del tex-
to visual de Mayer se interpreta como alegoria contra la represion
sexual imputada por la moral de la religién cristiana. Acaso uno de
los rasgos significativos de esta teologia sea la sexofobia, enérgico
rechazo a cualquier manifestacién erética. Desde un principio, en
el seno de la Iglesia cristiana, y bajo la ensefianza patristica, se
inferia el concepto del sexo como pecado por antonomasia. En
el interior de esta tradicion, el mito teoldgico de la concepcién re-
fuerza el tabu de la sexualidad femenina, representado en la figura
de la virgen Maria, cuyo cuerpo es escindido de toda manifesta-
cién erdtica y transformado en un recipiente, un espacio sagrado.
En la mitologia cristiana, el cuerpo de Maria se fragmenta: es s6lo
vientre, matriz “[...] de tu vientre, Jests”; sus senos son fuente de

12 Suastica, cruz gamada, una cruz de cuatro ramas iguales y provistas
de una prolongacién en dngulo recto o en arco que sugiere un movimiento
rotatorio; también puede considerarse formada por cuatro perpendicula-
res, a veces invertidas, de ahi el nombre de cruz gamada. Es un protosim-
bolo muy arcaico del que se tiene noticia en la cultura occidental desde el
siglo v a.C., como aparece en la tablilla de Samarra, y en la cultura orien-
tal desde un periodo similar en las esculturas budicas sinotibetanas. Su
papel como simbolo politico del régimen nacional socialista debe atribuir-
se a la sobrevaloracién romantica de la “germanidad” de finales del siglo
XIX y comienzos del XX. De 1935 a 1945, la cruz gamada debajo del aguila
imperial (negra sobre fondo blanco) fue simbolo del Tercer Reich. Udo
Becker, 1998:131. En su obra, Mayer utiliza la cruz gamada budica, sim-
bolo de transformacion y perfeccionamiento espiritual, en vez de aludir a
la sudstica nazi, como era su intencién.

13 Entrevista personal con Ménica Mayer, 13 de enero de 1999.
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alimento, dejan de ser parte de su eros, la vulva, la vagina y el cli-
toris son 6rganos innombrables, ocultos, en tanto que no intervie-
nen en el misterio de la concepcién, pues Maria concibe sin varén,
“por obra y gracia del Espiritu Santo”. Maria es virgen, nubil, es
en realidad, la “no-mujer”, la mujer “desexualizada”, la que fue
concebida y concibi6 a su vez sin pecado. El erotismo de la virgen
es negado, ausente, y concreta el veto social del erotismo femeni-
no. El mito relata simbélicamente la mutilacién de la virgen y, en
ella, la de todas las mujeres.'*

La valoracién negativa de la mujer, intrinseca a la concepcién
cristiana del mundo y de la vida, se expresa en el estigma inheren-
te a su condicién sexual: la menstruacion es la marca en el cuer-
po de las mujeres del rechazo social al cual estan sometidas, de su
descalificacion y sojuzgamiento; es decir, su opresién justificada
en la suciedad de sus cuerpos sangrantes e indignos,"” como lo
testimonian los textos sagrados, que consideran impura tanto a
la mujer recién parida como a la mujer menstruante.

Por ello, el mito de la concepcién consigna y consagra al tabu:
el cuerpo embarazado de la mujer es signo y simbolo de la ne-
gacion del erotismo humano, en especial del femenino. “Se trata
de su valoracion negativa, con el fin de constreiiirlo, de normarlo
con una finalidad determinada: afirmar la castidad como esencia
erética de las mujeres y su cuerpo como espacio consagrado a la
gestacion”. 1

De esta manera, Maria queda excluida del estigma de la sexua-
lidad que la develaria esencialmente humana en su aspecto ne-
gativo, es decir, el pecado:

Uno de los significados implicitos de este mito, la humanidad
de Maria, simbolo de la mujer y de las mujeres, queda centrado
en su sexualidad erdtica, la cual le es conculcada de manera
simbélica, como habia sido conculcada en la historia a las mu-

jeres.

4 Lagarde, op. cit.:205, 315.
15 Ibid.:319.
16 Ibid.:204.
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El mito no miente, ni propone algo increible, sélo purifica a
Marfa y la convierte en este estereotipo de identidad femenina.
Al negar el hecho divino, el mito minimiza el hecho humano
y casi lo oculta. ¢Es que acaso en la realidad las mujeres son
erdticas, son sujetos del goce, existe su cuerpo como espacio del
placer? No, la respuesta es no. Las mujeres no gozan, las muje-
res buenas son como Maria.!?

En este orden de ideas, el modelo femenino de la religién cris-
tiana girard en torno al culto del simbolo de la virgen, de la mujer
desexualizada, casta, virgen, continente, temperante y abstinen-
te; de la madre dolorosa, abnegada, inmaculada, que mientras
mas sufra y se resigne a su destino, esto es, a su condicién femeni-
na, en mayor medida sera glorificada por la cultura patriarcal:

En este marco, las mujeres son virgenes, aunque cojan: no go-
zan su cuerpo ni el del otro, participan del coito de otro, no
en el coito; lo sufren, obedecen y cumplen como un deber que,
por otra parte, el matrimonio santifica, pero con la finalidad
implicita de tener hijos, de procrear. Eso si, “los hijos que Dios
quiera”.'s

En este tenor, el texto visual de Mayer se descifra como una
enérgica critica a la religion cristiana, como un repudio a las ideas
e imAagenes que esta teologia ha elaborado sobre la mujer median-
te la alegoria del rompimiento del icono de la virgen, a la vez que
alude a la cruz como simbolo de la teologia félica, con todas las
connotaciones que esta representacién implica, como el desdén
de la religién al erotismo y en especial a la sexualidad femenina,
el requisito de la virginidad, la sumisién, la resignacion, el sufri-
miento y, por lo tanto, la sacralizacién e imposiciéon de estereo-
tipos femeninos basados en estos atributos simbélicos.

Vale sefialar que los organizadores de la exposicién no ofrecie-
ron a Mayer ninguna explicacién sobre la censura de algunas de
sus obras, pero se infiere que lo hicieron por prejuicios religiosos

7 Idem.
18 Idem.
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al considerar que la artista atentaba contra un simbolo sagrado de
la tradicion cristiana, intocable y por ende incuestionable.!’

Desde un principio, el objetivo de Mayer fue marcar el inicio
de un movimiento de arte feminista en México, como ella misma
lo consigna:

Desde que vine a estudiar al Woman'’s Building (un centro para
la cultura de las mujeres) en Los Angeles en 1978, mi mayor

19 Comunicacion personal con Ménica Mayer, 13 de enero de 1999. Anos
mas tarde, en 1988, se presentard una exposicion del pintor Rolando de la
Rosa en el Museo de Arte Moderno, en la que exhibira los fotomontajes
con los rostros sobrepuestos de Marilyn Monroe y Pedro Infante a las ima-
genes de la virgen de Guadalupe y Cristo, respectivamente, que costara el
puesto al entonces director del museo Jorge Alberto Manrique, como repre-
salia de los grupos catélicos, quienes consideraron la exposicién como un
insulto a la religién y una violacién al derecho de creencia, por lo que exi-
gieron desmontar la muestra. Estas fueron las palabras de Jorge Alberto
Manrique respecto de su renuncia: “Me parece lastimoso que el Estado ce
da a las peticiones de los grupos mas retrégrados de la sociedad mexicana”.
“No renuncié al MAM, me corrieron, dice Manrique”, Unomdsuno, 26 fe-
brero, 1988:23. Otro acontecimiento que demuestra la intoleracia hacia
las alusiones al erotismo y los iconos sagrados ocurrié el mes de agosto de
2000. Dentro de la comunidad artistica e intelectual causé gran conmo-
cion la decisién que tom6 la directora del Museo del Periodismo y las Artes
Graficas, de Guadalajara, Jalisco, Yolanda Carvajal Enriquez, de censurar
13 de las 200 obras que integraban la exposicion Homenaje al ldpiz. La
funcionaria envi6 un par de escritos al Museo José Luis Cuevas, organiza-
dor de la muestra, en donde asevera que las obras “no se exhiben por su
contenido erético, puesto que 60 por ciento de los visitantes son adolescen-
tes”, y agrega, “[éstos] no tienen criterio para asimilarlo con madurez. Por
otra parte, la sociedad tapatia es atin demasiado conservadora”. Lo cierto
es que entre las obras censuradas se encontraba la obra de Manuel Ahu-
mada, La patrona, en la cual aparece Juan Diego portando en su ayate la
imagen desnuda de Marilyn Monroe. Tiempo después se efectué la exposi-
cién con las obras censuradas; sin embargo, la obra de Ahumada fue agre-
dida con acido por un par de jévenes. Vargas, 2000b:2. Finalmente, hay
que citar otra exposicion que sufrié los embates de la intolerancia. Inau-
gurada el 11 de julio de 2000, la exposicion El mundo de Robert Chiarito,
en el Centro Cultural de Tlalpan, result6 “demasiado escandalosa para los
padres de familia”, por lo que la directora, Magda Hofmann, decidi6 vol-
tear las obras contra la pared. De acuerdo con su propio testimonio, Hof-
mann tomoé tal medida presionada por los padres de familia, quienes
calificaron la exposicién de inmoral, pornografica y hasta satanica. Var-
gas, 2000a:5.
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deseo ha sido llevar la informacién que he encontrado aqui a
mi pais, México, y extender nuestro movimiento de arte femi-
nista.?°

La experiencia que Mayer obtuvo de su trabajo en Estados Uni-

dos, en armonia con las condiciones creadas por el movimien-
to, fue determinante para que de regreso a México difundiera y
fomentara el arte feminista con plena conciencia de lo que ello
representaba, a saber, un arte en donde se asumieran como ar-
tistas feministas para impugnar la opresiéon de la mujer con una
propuesta artistico-feminista.

Magali Lara reconoce que, a partir del contacto con Mayer,

pudo coincidir con el planteamiento de un arte feminista:

Ella se fue a Los Angeles a estudiar al Woman’s Building y trajo
libros de teéricas que yo vi con mucho interés que tenian tra-
bajos de Judy Chicago y de Suzanne Lacy. Era una parte teéri-
ca que las feministas de aqui no tenian conocimiento, ya que
siempre habia una divisién entre las posturas ideolégicas y las
posturas artisticas. Habia como una especie de moralismo muy
raro que no se llevaba porque en ese momento todo lo que tenia
que ver con la vindicacion artistica tenia que ver con una par-
te muy sexual, muy del cuerpo, muy escatolégica y muy, ya sa-
bes, muy anérquica. Eso era de lo que uno se nutria.?!

Esta situacion, en la esfera de las condiciones del movimiento,

poco a poco fue creando conciencia de género en algunas artistas

que comenzaron a reunirse para comentar asuntos relacionados

con la busqueda de una cultura femenina.

Magali Lara refiere esta experiencia:

Sentimos, hoy mas que nunca, la necesidad de hablar sobre los
avances, las diferencias y problemas que nos plantea nuestro
quehacer como mujeres y como artistas. No obstante, aparte de
este trabajo, continuamos con nuestra obra individual, que sin
dejar de enriquecerse con estas experiencias, pretende ser mas

20 Mayer, 1979-1980:s/p.
' Vazquez Mantecén, 1994b.
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abierta a otras lecturas y no estar dirigida exclusivamente a las
mujeres. Todas, en mayor o menor medida, nos sentimos parte
de un momento histérico; nos interesa entender no sélo una
vision “femenina” del mundo, sino también cuestionar y legali-
zar practicas nuevas, nuevos realismos que permitan revisar lo
cotidiano, la historia, lo urbano, etcétera. Sin que pretendamos
“no tener sexo”, nuestras perspectivas no se limitan a un trabajo
de mujeres para mujeres, porque nos sentimos inmersas en un
contexto y porque nuestro trabajo tiene que ver con tendencias
y estilos que no se definen por lo femenino o lo masculino.?

Magali senala, ademads, que después de haber sido invitada a
una serie de mesas redondas donde se reunia a dos generaciones
de artistas plésticos, le sorprendié que hubiera una mesa dedicada
especialmente a artistas mujeres y no se hubiera incluido ninguna
mujer en otras mesas.

Esta vivencia la llevé a pensar que el trabajo de las mujeres,
efectivamente, tenia problemas especificos para confrontar, aun-
que se pregunté qué relacion tenian las alli incluidas, qué propo-
siciones compartian; si pintaban como mujeres o si querian pintar
como mujeres.

La artista se plante6 que el solo hecho de que haya muchas
mujeres artistas no hermana sus intereses, de tal forma que no
siempre es bueno aglutinarlas por este simple motivo.?

El sefialamiento de Magali Lara es ttil porque aclara la impo-
sibilidad de concebir a los sujetos como el conjunto de entidades
homogéneas marcadas por una sola determinacién social (la clase
social o el género, por ejemplo), sino que se debe tomar en cuenta
el papel social que cada individuo juega en la multiplicidad de sus
relaciones, dependiendo de su posicionamiento alrededor de la
pluralidad de identidades sociales.

En torno de este contexto surgiran grupos de artistas feminis-
tas cuya propuesta plastica serd iniciar un debate sobre las bases
politicas e ideoldgicas de la creacién cultural imperante y la pro-
puesta de una creacion artistica alternativa, cuyo punto de partida

22 Magali Lara, 1984:33.
23 Ibid.:34.
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sea la experiencia femenina en la sociedad patriarcal para denun-
ciarla, confrontarla y vindicarla con su arte.

EL ARTE FEMINISTA GRUPAL
Tlacuilas y Retrateras

En México, el surgimiento del fenémeno del arte feminista gru-
pal deriva, por un lado, del proceso critico cultural, abierto por el
movimiento de liberacién de la mujer y su influencia sobre algu-
nas artistas; por otro, como resultado del curso de arte feminista
(1983-1984) impartido por Ménica Mayer en la Academia de San
Carlos (ENAP-UNAM). En efecto, la conformacién de los primeros
grupos de mujeres artistas a principios de la década de 1980, au-
todenominados como feministas, se originé en gran medida a par-
tir de la reflexién teérica entre arte y feminismo, planteada en
el taller de arte feminista de Mayer.

El taller funcioné con base en dindmicas grupales y con el pro-
posito de propiciar la solidaridad entre mujeres para fomentar el
trabajo en colaboracion a través de la problematica discutida: la
condicién femenina. Se ponia énfasis en la necesaria promocién
de investigaciones sobre las artistas del pasado y contemporéneas,
con el fin de dimensionar dicha condicién. Se promovia la lec-
tura de algunos textos tedricos sobre arte feminista escritos por
artistas, criticas o tedricas extranjeras, como Judy Chicago, Lucy
R. Lippard, Linda Nochlin, Germaine Greer, por citar algunas;
al mismo tiempo, se reflexionaba acerca de la experiencia perso-
nal para desarrollar proyectos plasticos de indole feminista.

Entusiasmadas por esta experiencia, las artistas decidieron inte-
grar el feminismo a la pléstica y utilizar el arte como herramienta
politica de concienciacién de la sociedad, de la opresién y discri-
minacién que padecen las mujeres en una cultura patriarcal.

El primer grupo, Tlacuilas y Retrateras, se fund6 en mayo de 1983
y estuvo constituido por Ana Victoria Jiménez, Patricia Torres, Ni-
cola, Elizabeth Valenzuela, Lorena Loaiza, Ruth Albores, Karen
Cordero, Marcela Ramirez, Isabel Restrepo y Consuelo Almeda.
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El segundo grupo emergié un mes después con el nombre de
Polvo de Gallina Negra, y lo integraron Maris Bustamante, Moni-
ca Mayer y Herminia Dosal. Finalmente, el tercer grupo, Bio-Arte,
se cre6 en noviembre del mismo afio con la participacién de Nu-
nik Sauret, Roselle Faure, Rose van Lengen y Guadalupe Garcia
y Laita.

El grupo de Tlacuilas y Retrateras, integrado en su mayoria por
artistas plasticas y fotégrafas, también conté con la participacién
de criticas e historiadoras de arte. Adoptaron su nombre para
emular tanto la antigua tradicién nahuatl de los tlacuilos, quienes
realizaban los pictogramas de los cédices prehispénicos, asf como
el oficio de los retratistas, entendido éste como la descripcién de
costumbres o la representaciéon de una persona o cosa, ya sea en
dibujo, pintura o fotografia.

Entre los objetivos que se plante6 Tlacuilas y Retrateras sobresa-
le un analisis de la condicién de las artistas mexicanas contempo-
raneas para conocer sus conflictos y proponer alternativas teéricas
y practicas.

Los aspectos de su proyecto fueron: a) convocar a las mujeres
artistas mexicanas a discutir su problematica; b) promover que
las artistas accedieran a derechos bésicos (como guarderias in-
fantiles, seguro social, etc.) de la misma manera que otros traba-
jadores; ¢) conminar al estudio de las artistas visuales mexicanas
y rescatar la tradicién de las mujeres en el arte mediante la pro-
mocién entre investigadores, centros de estudios artisticos, publica-
ciones y otros; d) iniciar la formacién de talleres de arte feminista,
de grupos de concienciacién entre las artistas y las escuelas de
arte; e) activar una mayor difusién de los alcances del arte como
instrumento politico de concienciacion, y f) realizar eventos plés-
ticos como resultado de sus pesquisas.

Uno de los primeros trabajos realizados por el grupo Tlacuilas
y Retrateras lo constituy6 la investigacion sobre la mujer artista en
México, publicada el afio 1984 en la revista feminista Few, en el
numero especial que dedicara a la mujer en el arte.?*

24 “La mujer en el arte”, 1984.
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La primera aparicion publica de Tlacuilas y Retrateras se sus-
cit6 en la manifestacién contra la violacién, organizada por las
feministas de la Red Nacional de Mujeres, el 7 de octubre de 1983,
llevada a cabo en el Hemiciclo a Juérez. El grupo Tlacuilas y Re-
trateras participé con pancartas.

La segunda intervencién del grupo fue en colaboracién con el
grupo Polvo de Gallina Negra, en la Biblioteca de México: Las mu-
jeres artistas o se solicita esposa.

Sin duda, la actuacién mas significativa de Tlacuilas y Retrate-
ras fue La fiesta de quince arios, celebrada en agosto de 1984, en la
Academia de San Carlos.

Los objetivos del grupo para la culminacién de este evento
fueron los siguientes: a) iniciar una reflexién sobre tematicas
tradicionalmente trivializadas; b) conceptuar, desde un punto de
vista feminista, la significacién sociocultural de la fiesta de quin-
ce afios; ¢) lograr una accién plastica global que involucrara la
participacién de artistas plastic@s, intelectuales y a la comunidad
en general; d) convocar a l@s artistas para que remitieran sus pro-
puestas sobre la fiesta de quince afos, e) difundir el evento en los
principales medios de comunicacién.

Sobre la eleccion del tema, Ménica Mayer argument6 que “[...]
surgi6 el tema de los quince afios por ser un tema tan importante
en la vida de las mujeres, y por ser tan sabroso plasticamente,
porque hay toda una iconografia viviente”.?> Para Ana Victoria Ji-
ménez la fiesta representaba desde una perspectiva feminista:

[...] el pasaje de la infancia, el ser nifia al ser mujer. El ser
menstruantes nos coloca a todas las mujeres en posicién de
ser fértiles, y en este momento se subraya el papel de la mujer,
aunque por otro lado hay exigencias muy marcadas en cuanto
a la virginidad y la castidad. Es un papel muy contradictorio
que las mujeres vamos a tener toda nuestra vida. Esa es [sic]
uno de los elementos que nos interesa y nos vincula con el fe-
minismo, con una visién feminista de la sexualidad, el rol de la
mujer y las exigencias sociales sobre sus funciones, que nos es-
tan limitando desde el momento que cumplimos un rol sexual

25 Magali Tercero, 1984:s/p.
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y olvidan las alternativas que las mujeres podemos realizar en
sociedad.?®

Las invitaciones contenian un cuestionario con las siguientes
preguntas:

e ¢Por qué sigue existiendo la fiesta de quince afios?

e ¢Es un ritual de iniciacién femenina heredado de la cultura
prehispanica o una tradicién importada de paises desarro-
llados?

e ¢Cuales son las razones por las que dicha celebracion tiene
tanto arraigo en nuestra sociedad?

e ¢Esuna tradicién patriarcal que dispone de la hija para ofre-
cerla como esposa o una promocién comercial para el derro-
che y la preservacioén del status social?

e (Cual es, de donde viene y qué significado tiene la iconogra-
fia que rodea esta fiesta?

e ¢Qué importancia personal tiene esta celebracién para las
quincearieras actuales?

¢ ¢Coémo deseariamos las mujeres iniciarnos y a qué?

e ¢Hay algo rescatable de la fiesta quinceafiera tradicional?

e ¢Qué alternativas proponemos para una celebracion distinta?

Finalmente, la invitacién concluia asi: “Todas estas preguntas y
mas seran contestadas en forma visual, verbal, musical y comesti-
ble en el evento ‘FIESTA DE QUINCE ANOS™”.?’

El programa general incluy6é cinco acciones plasticas: Gran
flesta de quince avios, Nacida entre mujeres, Por Isabel, Las perver-
siones y las ilusiones y Espejito, espejito, elaboradas por Bio-Arte,
Polvo de Gallina Negra y Tlacuilas y Retrateras; una exposicién con
la obra de mas de 30 artistas, entre las que se encontraban, sélo
por citar algunas: Fanny Rabel, Yolanda Andrade, Magali Lara,
Leticia Ocharédn, ademas del artista Nahum B. Zenil, “a quien in-
vitamos a exponer para que no se dijera que éramos sexistas”.?® Se

26 Idem.
2 La fiesta de quince afios, 1984, invitacion.
8 Mayer, 1997a:s/p.



ARTE FEMINISTA EN LOS OCHENTA EN MEXICO 105

presento pintura, fotografia, dibujos, collages, técnica mixta, gra-
bados, instalaciones, etc., una mesa redonda con el tema Consejos
a las quincearieras, con la participacion de Leonor Arroyo, Mireya
Toto y Oscar Menéndez, e integrantes de Tlacuilas y Retrateras;
Cocinar hombres, puesta en escena de la escritora Carmen Boullo-
sa, y como parte final se leyeron poemas de Patricia Vega, Moénica
Mansour, Magali Tercero y otros, amén de la clausura con el per-
formance Tres recetas del grupo Polvo de Gallina Negra.

Como parte del proyecto, Tlacuilas y Retrateras invité a diversos
donadores para apadrinar el suceso. El restaurante Sanborn’s, por
ejemplo, colaboré con el pastel en forma de zapatilla; Eric Zeolla
compuso ex profeso dos piezas musicales: el vals La trenza y la
marcha Sopa inglesa; Raquel Tibol participé como madrina de flo-
res. Como padre de la quinceafiera —Victoria de Samotracia— se
eligié a José Luis Cuevas, quien debido a su demora y a la aglome-
racion del evento no pudo fungir; como maestros de ceremonias a
Maria Eugenia Pulido y Armando de Leén, y como padrinos de la
exposicién a Fanny Rabel y Nahum B. Zenil.

Para este proyecto, cada artista disefié su propio vestido, los
hubo con cinturén de castidad, crinolinas confeccionadas de plas-
tico o pintadas con huellas de manos. La Victoria de Samotracia
también fue vestida de quinceanera y rodeada de hielo seco.

El performance que llevé como titulo La gran fiesta de quince
arios. Realizado por Tlacuilas y Retrateras, inici6é con el descenso
de las 14 damas, acompariadas de sus respectivos chambelanes, de
la gran escalinata de San Carlos, para dar comienzo al vals y descu-
brir a la Victoria de Samotracia vestida de quinceafiera. Posterior-
mente, el grupo Bio-Arte mostré en su performance, Nacida entre
mujeres, los objetos simbdlicos que acomparfiarian a la quinceafiera
durante toda su vida.

Por Isabel fue el performance realizado por Maria Guerra, Eloy
Tarsicio y Robin Luccini, en el que las imagenes en vivo, formadas
con los objetos otorgados por vez primera a las adolecentes, fue-
ron enmarcadas por imagenes en video.

Por su parte, el grupo Polvo de Gallina Negra realizé el perfor-
mance Las ilusiones y las perversiones, cuyo tratamiento erético
gir6é en dos direcciones: la roméntica y la perversa. Colaboraron
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Victor Lerma y Rubén Valencia. La versién roméantica corrio a car-
go de Ménica Mayer y Victor Lerma, quienes se besaban teniendo
como fondo un enorme corazén. Para representar las perversio-
nes, Maris Bustamante ide6 un vestido con el sexo sobrepuesto,
que Rubén le desprendi6é dejando correr un hilo de sangre, para
finalmente rociar al publico con un frasquito de semen.

En Espejito, espejito se empled el vestido de la quinceanera
como simbolo del cambio. Este vestido era efimero y se desin-
tegré: en el escenario sélo quedaron sus restos. Por su parte, el
performance ejecutado por Patricia Torres y Elizabeth Valenzuela
“se perdi6 en el tumulto, el caos y los bastonazos de Raquel Tibol
que, cual madre regafiona de quinceanera, les gritaba que se apu-
raran”.?

El gran evento culminé con la aparicién de dos jévenes vestidas
de enormes bisteces, cuyo discurso visual podia elucidarse como
una fuerte critica a la sociedad patriarcal y al hecho de considerar
a la mujer adolecente como “carne fresca” sexualmente disponi-
ble. Esta fue la resefia de un periédico: “Como gran finale, dos
chicas vestidas de bisteces enormes, abrieron el apetito refrenado
por tantas emociones”.3

Varios son los aspectos para sefialar respecto del impacto artis-
tico de esta obra. Primeramente, estarian las resefias periodisticas
que cubrieron el evento, pues hicieron patente su gran desconoci-
miento sobre la naturaleza de este tipo de lenguajes artisticos no
tradicionales, como puede apreciarse con su reaccién, en donde el
rechazo hacia estas propuestas plasticas nace de su falta de referen-
tes estéticos para poder evaluarlas con parametros distintos de los
acostumbrados.

Ciertamente, la complejidad de estas obras no ortodoxas ra-
dica en el manejo de lenguajes conceptuales, en un cambio de
actitud hacia la concepcién tradicional de la obra de arte y en la
exigencia de sujetos activos que participen en el proceso creativo
del artista.

En el caso de La fiesta de quince afios se presenté una obra-even-
to que, por sus caracteristicas intrinsecas, requeria un publico y

2 Idem.
30 Nadia Piemonte, 1984:s/p.
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una critica mas adaptados a estas manifestaciones no convencio-
nales. Motivo por el cual la incertidumbre ante el suceso provino
de una confusién: la de pretender hallarse ante una representacién
teatral, de alli que calificaran a las artistas de malas “actrices”:

El problema fue que se trata de un grupo de pintoras o graba-
doras pero no de actrices. Una cosa es hacer happenings o una
ambientacion o una instalacién. Cando [sic] se trata de actuar
hay que saberlo hacer.

Luego se presentaron cuatro cuadros: “Nacida entre muje-
res’, “Por Isabel”, “Las perversiones e ilusiones” y “Espejito,
espejito”, nada claros en sus intenciones, aparte de la pésima
actuacion. [...] Qué se puede decir fuera de zapatero a tus za-
patos. Es bastante dificil ser buenas artistas plasticas. Dejen el
drama para las profesionales. ¢Por qué no se contentaron con
la exposicién colectiva que se inauguré posteriormente? Asi no
hubieran hecho el ridiculo.?!

Debido al mismo caracter procesual de la obra, que concibe el
acto creativo como un proceso y no como la obra tradicional de
arte, como un producto terminado, la prensa se referia al suceso
con una serie de calificativos totalmente inadecuados, que més bien
aludian el género teatral, como “pequenos skechetes”, “escenas”,
“actos”, “cuadros”, “numeritos”, “espectaculo”, “actividades”, pero
en ninglin momento la juzgaron como una propuesta artistica dife-
rente. Asimismo, nunca se hace alusion en las criticas a los térmi-
nos de performance,’? obra-evento, arte-efimero, no-objetualismos,
o aquellos géneros artisticos para calificar esta clase de obras.

Estas contradicciones se muestran, claramente, en sus apre-
ciaciones; asi, por ejemplo, el performance de la procesion de las
damas es referido de la siguiente manera:

La pintura, titulada Gran fiesta de quince afios, ideada por el
grupo organizador, consistié en mostrar la tipica bajada de las

31 Merry Mac Masters, 1984:s/p.

32 Performance Art: género representacional que se remonta a los ex-
perimentos parateatrales de las vanguardias modernistas desde el futuris-
mo, el dadaismo, el surrealismo y la escuela alemana Bauhaus.
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escaleras de las damas y chambelanes antes de bailar el vals. [...]
Con mala iluminacién, mal uso del espacio, del tiempo, parecia
realmente, insistimos, una fiesta tradicional. Nos preguntaba-
mos en ese momento si se trataba tnicamente de ridiculizar o
de cuestionar. Lo primero se cumplia, porque se ridiculizaban
a si mismas, intentaban hacer una representacion del teatro del
absurdo, absurdo por el desconocimiento del lenguaje.?

En el mejor de los casos, las resefias adquirian el cariz de la
descripcién de los eventos de sociales:

[...] La madrina, elegantemente encarnada por Maria Eugenia
Pulido, se dejaba ver detras del relumbrar de lentejuelas y pe-
dreria que constituy6 su vestido de noche. [...] Alli estaban M6-
nica Mayer, esplendorosa con su vestido de tul verde ilusién y su
no tan bien escogido sombrero [...] Terminados los numeritos
de las encantadoras anfitrionas se parti6 el pastel inmenso, en
cuyo centro descansaba un zapato color rosa [...].3

Importante es subrayar que, no obstante contar con la presen-
cia de Raquel Tibol —quien realizara un performance involuntario
dentro del mismo de las artistas Patricia Torres y Elizabeth Va-
lenzuela, en tanto que a bastonazos las conminaba a terminar su
accion plastica—, no se emitieron opiniones al respecto ni de la
propia Tibol ni de la critica de arte en general.

En una entrevista a las integrantes del grupo sobre el impacto
del evento, Karen Cordero expresé lo siguiente:

Una de ustedes, Marcela Ramirez, comentaba que no hubo cri-
ticas sobre el evento. ¢A qué lo atribuirian?

K.C. Por un lado estaria la falta de perspectiva sobre el mis-
mo, que ain no termina y es multifacético, presenta un conjunto
de aspectos plasticos, musicales, literarios y hasta comestibles.
A lo mejor va a tomar tiempo para que la gente pueda verlo en
perspectiva y apreciar sus éxitos, criticar sus fallas, ver cudles

3 Raquel Garcia Peguero, 1984:s/p.
34 Saide Sesin, 1984:s/p.
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propuestas deben seguir, cuéles rechazar, ver cudl es su aporta-
cién en la historia de la plastica mexicana.?

En efecto, la actuacién de Tlacuilas y Retrateras causé con-
troversia en el medio artistico, tanto que algunos de los artistas
comprometidos a participar como chambelanes o padrinos se arre-
pintieron de su colaboracién, como en el caso de Arnold Belkin, a
quien Ménica Mayer enviara en Correspondencia abierta del pe-
riédico unomdsuno, la siguiente respuesta:

La graciosa contestacion en Correspondencia de Sir Arnold Bel-
kin, con motivo de su no participacién en el ambicioso proyecto
de arte feminista La fiesta de 15 arios que se esta realizando en
la antigua y muy tradicional Academia de San Carlos, en cuya
inauguracion conté con la asistencia de 2 mil espectadores, no
ha parecido significativa de la actitud que no solo al [sic] si-
no otros miembros de La Comunidad Intelectual compartieron:
les dio miedo, y habiéndose comprometido, en dltimo momen-
to, dejaron plantadas a sus damas.?

Finalmente, y de acuerdo con la evaluacién hecha por Tlacuilas
y Retrateras, se concluyé que, pese a las criticas negativas suscita-
das, los objetivos de su propuesta pléstica se habian cumplido.
Este fue el testimonio de Ménica Mayer, Karen Cordero y Ana Vic-
toria Jiménez:

¢Ustedes dirian que las participantes hicieron arte feminista?

M.M. El evento feminista no era para que todos los que par-
ticiparan fueran feministas. Estaba pensado por dos lados: uno,
hacer una invitacién a la comunidad, igual que se hace en las
fiestas de quince afos, por eso se invitaron madrinas, padrinos,
chambelanes, damas, etcétera. Por otra parte se trataba de lan-
zar la idea del arte feminista y las propuestas que tenemos sin
que necesariamente la participacién fuera feminista, porque la
gente ni siquiera considera que exista el arte feminista. Es una
manera de que se vea el trabajo.

3 Tercero, op. cit.:s/p.
3% “Damas, chambelanes, madrinas y Raquel Tibol en La fiesta de 15
arios”, México, en unomdsuno, suplemento Sdbado, 1984:s/p.
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K.C. También esta la idea de plantear un evento en el que hu-
biera un proceso de concientizacién. Parte de la magnitud del
evento surgi6 de la idea de presentar un proceso, y no algo ya
hecho.*”

[...] consideramos que los objetivos se cumplieron y aun se reba-
saron, abriéndose el camino para el desarrollo de un arte femi-
nista mexicano.*®

Efectivamente, Tlacuilas y Retrateras tuvo varios aciertos so-
bresalientes para el contexto de la época; uno de ellos, la introduc-
cién de temaéticas de género en el arte de mujeres en México desde
un enfoque feminista. Su audaz iniciativa plantea una aguda refle-
xi6n sobre el significado de la fiesta de quince afios, que cuestiona
y desmitifica una tradicién que, desde esta perspectiva, represen-
ta mas que el antecedente de un rito de paso que en las sociedades
primitivas celebraba a las jévenes la edad de la menarquia, un rito
de la cultura patriarcal que exhibe a la ahora mujer casadera —el
cuerpo menstruante anuncia al cuerpo gestante— para que sea ele-
gida —presentacion en sociedad— como una mercancia de consu-
mo para el mejor postor que la demande en matrimonio. De ahi el
papel que representan los chambelanes. Por otra parte, implica un
espectaculo de lucimiento social que permitird mostrar el estatus
familiar mediante la parafernalia de la fiesta; por ello, el negocio
que gira alrededor de este acontecimiento social genera cuantio-
sas ganancias econémicas.

En conclusién, resulta paradéjico que esta tradiciéon de arraigo
popular en la sociedad mexicana contintie sus precedentes histo-
ricos como el producto de modas extranjeras, derivadas, en prin-
cipio, del efimero imperio de Agustin I —Agustin de Iturbide—,
posteriormente de la Invasién francesa y, por consecuencia, del
establecimiento del Imperio de Maximiliano de Habsburgo, co-
piadas mas tarde por el Porfiriato. Asi, una costumbre eminen-
temente patriarcal entre las cortes europeas para pactar alianzas
matrimoniales por medio de las hijas, es revivida mediante la
fantasia que suscita en las quinceafieras el anhelo de poder con-

37 Tercero, op. cit.:s/p.
38 Mayer, 1984b:s/p.
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vertirse en “reinas por una noche”, vestidas a la usanza de las prin-
cesas europeas del siglo X1X, bailando valses vieneses, rodeadas de
damas y chambelanes, presentadas en sociedad, donde podran co-
nocer, al fin, al principe “azul” de sus suenos.

En este contexto, la propuesta artistica de Tlacuilas y Retrateras
cumple, en los distintos performances presentados, un cuestiona-
miento feminista en donde el discurso visual confronta con gran
eficacia los convencionalismos impuestos por la sociedad patriar-
cal, al hacer explicitos, con irénico humor, los valores negativos
que la fiesta de quince afios entrafia para la cultura femenina con-
temporanea. De donde se sigue que la lectura del discurso artistico
de las obras feministas requiere ser elaborado desde el punto de
vista de la critica feminista del arte, lo cual significa que el conteni-
do debe evaluarse conforme a los parametros de la propia teoria.

Asimismo, se puso de manifiesto la marginacién que han sufri-
do los lenguajes artisticos no tradicionales, entre otras cosas, por
la falta de un publico mas actualizado y una critica especializada
en obras no ortodoxas, pese a que desde la década de los setenta,
con el movimiento de los Grupos, se venian ejecutando ya esta
clase de lenguajes artisticos.

Otro aspecto de realce seria el caracter democrético del evento,
pues se convoc) a la comunidad artistica, en general, a colaborar
en la propuesta plastica, respetando las opiniones en favor y en
contra del tema elegido.

El epilogo de La fiesta de quince arios lo constituy6 la partici-
pacion de Polvo de Gallina Negra, dentro del programa de Patricia
Berumen, De 3 en 3, en el que también estuvo presente Ana Victo-
ria Jiménez.

En la entrevista, las artistas expusieron sus planteamientos fe-
ministas sobre la significacion de la citada ceremonia dentro de la
cultura patriarcal, asi como el impacto artistico que ésta causé6 en
la Academia de San Carlos.

A grandes lineas, las artistas comentaron que se habian pro-
puesto como objetivos principales propiciar una reflexién critica
sobre la tradicién de la fiesta y cuestionar el papel de la feminidad,
ademas de promover lenguajes artisticos no tradicionales en un
evento global.
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Durante su intervencién, Maris Bustamante realizé una accién
pléstica que fue desarrollando en el transcurso de la entrevista. Al
mismo tiempo que Patricia Berumen preguntaba, tanto a Ménica
Mayer como a Bustamante, su opinién acerca del ritual mencio-
nado, Bustamante abrié una pequena lata de pintura blanca en
crema para aplicarla sobre la piel, a la altura de los antebrazos
y manos; luego extendié y desvanecio la pintura hasta que dio for-
ma a unos guantes. Enseguida, Ménica Mayer tomé diamantina
dorada de un frasco y la dejo caer sobre los antebrazos y manos de
Bustamante, con lo cual completé el adorno de los guantes.

Para aclarar a la teleaudiencia el género de la propuesta artis-
tica, Bustamante comenté: “para todas aquellas personas que no
saben lo que yo he estado haciendo, la explicacion es la siguiente:
he estado desarrollando una accién plastica, por la cual, ya que el
tema es sobre los quince afios, y se supone que uno tiene que ir
muy arreglado a la fiesta, me he estado poniendo mis elegantisi-
mos guantes de quinceariera para leerles la receta del grupo Polvo
de Gallina Negra, orientada en principio a las artistas feministas,
pero se puede aplicar a otros casos en general”.*

Maris procedi6 a leer el siguiente texto:

Segunda receta del grupo Polvo de Gallina Negra, para lograr
la metodologia idénea, para una proteccion perfecta en contra
de sabotajes, criticas o comentarios mal intencionados, o como
aguantar los fregadazos, y atn divertirse.

Instrucciones:

1. Tenga siempre a la mano esta receta-instructivo, por lo que
pudiera ofrecerse.

2. Consigase usted una persona de su completa confianza para
practicar los siguientes ejercicios:

—Colobquense frente a frente.

—Digale a la persona X, seriamente las siguientes tres
frases, hasta que se sienta absolutamente segura de si
misma:

3 Programa De 3 en 3, canal 13, Imevisién, México, D.F., 1984, video-
cinta.
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frase 1. A mi nadie tiene que reganarme de ninguna
manera.

frase 2. Tengo el derecho indiscutible de oir las cri-
ticas que yo quiera, en el momento que yo
quiera, y de quién yo quiera.

frase 3. Yo puedo tener errores y aun fracasos, pero
mi inteligencia y mi integridad como artista
feminista, estan fuera de toda discusién.*

Efimera fue la existencia del grupo Tlacuilas y Retrateras, y va-
rios factores contribuyeron para su disolucién. Algunos de ellos
fueron la critica negativa suscitada por La fiesta de quince afios,
la falta de apoyo institucional, el desgaste que representaba para
éstas asumirse como artistas feministas, puesto que implicaba lu-
char contra corriente y vencer el estigma de ser etiquetadas como
feministas, lo que resultaba un insulto para la machista sociedad
patriarcal. En palabras de Ménica Mayer, se debi6 al “agotamiento
por el evento, el sustito por las criticas y el hecho de que mi curso
en San Carlos termind, el grupo se desintegré al poco tiempo”.#!

Polvo de Gallina Negra

A diferencia del grupo Tlacuilas y Retrateras, Polvo de Gallina Ne-
gra logré consolidarse a lo largo de 10 anos de existencia gracias
a su perseverancia y a que desafiaron, con una buena dosis de hu-
mor, la indiferencia de la critica.

Polvo de Gallina Negra se fundé en junio de 1983, la ironia con-
tenida en su nombre surgi6 de la idea de conjurar, por medio de una
“receta magica”, los efectos negativos producto de su atrevimiento
aimpugnar y desafiar con su oferta artistica, los valores patriarca-
les. Asi, mediante la receta de “polvo de gallina negra” —que se con-
sigue en los mercados—, las artistas visuales quedarian protegidas

contra el “mal de ojo”:*

40 Idem.

41 Mayer, 1997a:s/p.

4 Existe en México la creencia popular acerca de una enfermedad de
origen “méagico” llamada “mal de 0jo”, que se cura mediante la receta
de “polvo de gallina negra”.
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Porque ya nacer mujer, es dificil, en cualquier cultura y en ésta
mas, querer ser artista mujer, jbueno! hasta para un hombre
es dificil ser artista fregén jno! Entonces, ahora imaginate, ser
mujer, y si a eso le metes, a ese coctelito le metemos la variante
de feminista, ya nada te va a salvar.®

[...] El nombre es un remedio contra el mal de ojo, pues consi-
deramos que era dificil ser artista en esta sociedad, més aun ser
mujer artista, pero ademaés atrevernos a decir que eramos [sic]
artistas feministas requeriria de una proteccién que nos conve-
nia llevar desde el nombre.*

Constituido originalmente por Moénica Mayer, Maris Busta-
mante y Herminia Dosal, el grupo quedé reducido a dos integran-
tes, debido a la desercién de esta tltima:

Herminia abandoné el grupo al poco tiempo por no compartir
nuestras ideas estéticas y desde entonces Maris y yo quedamos
como Unicas integrantes de Polvo de Gallina Negra.*

Los objetivos planteados consistieron en: a) analizar la imagen
de la mujer en el arte y en los medios de comunicacion, b) estudiar
y promover la participacion de la mujer en el arte, ¢) crear image-
nes alternativas desde la mirada feminista.

El respeto al derecho al cuerpo ajeno es la paz, fue la primera ac-
cién politico-plastica efectuada como parte de su participacion en
la marcha feminista contra la violacién, el 7 de octubre de 1983,
en el Hemiciclo a Juérez:

Alli, durante 20 minutos, presentamos ante mas de mil espec-
tadores una exposiciéon de imagenes visuales, en las que difun-
dimos mensajes para que la mujer exija respeto a su integridad
fisica, que exista comprensiéon para la mujer violada, que se
desmitifique la violacién y que se obtenga apoyo contra ésta del
sector masculino, que las familias y escuelas no promuevan los
roles tradicionales de sumisién femenina, que haya comunica-

43 Entrevista personal con Maris Bustamante, 1997.
4 Mayer, 1997b:4.
4 Mayer, 1997a:s/p.
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HERMINTA DOSAL, Ménica Mayer y Maris Bustamante,

Tres Artistas Plasticas Buscan
Cambiar Estereotipos Sexistas

Por EDUARDO CAMACHO

Las artistas plsticas Ma-
ris Bustamante, Ménica Ma-
yer y Herminia Dosal, bus-
can cambiar la imagen tra-
dicional de la mujer, anall-
zando y criticando los este-
reotipos sexistas y propo-
niendo opciones visuales en
este terreno.

Convencidas del uso v
abuso que esta sociedad per-
petlia contra la mujer, por
medio de las imagenes, for-
maron el grupo “Polve de
Gallina negra”, para desple-
gar sus armas artisticas
“Como consecuencia de los
objetivos planteados, nos
apropiamos de nuestra liber-
tar creadora para criticar
las formas y los contenidos
tradicionales en el arte y
plantear nuevos caminos”,
precisaron.

Uno de los temas funda-
mentales es la lucha contra

la violacién, y para ello pro-
ponen acciones plastico-poll-
ticas paralelas a marchas
feministas y creando imége- h
nes que denuncien la viola-
cibn y contrarresten las prod
iméigenes de sumisién que
tan cominmente represen-
tan a la muier, tanto en el
arte como en los medios ma-
sivos de comunicacién.

Una de sus primeras ta-
reas fue una accién plistico-
politica en el Hemiciclo a

Juérez, el T de octubre pa- 1

sado, durante una marcha
feminista. “Alli, durante 20
minutos, representamos an-
te mais de mil es

una exposicién de imigenes
visuales, en las que difun.
dimos mensajes para que la
mujer exija respeto a su in-
tegridad fisica, que exista
comprension para la mujer
violada, que se desmitifique
la violacion v que se obten-
ga apoyo contra ésta del sec-
tor masculino, que las fami:

lias y escuelas no promue-

van los roles tradicionales

do sumisién femenina, que

g‘l comunicadores respon-

u para que se dejen de

r imigenes que pro-

plcien h vlohcién (tollntol.
revistay

que la nmjer es shnboh
comercio ).

Aseveraron que en breve
darin a conocer su nueva
produccién plistica, en la
que insistiran en su lucha
eminista. “Creemos que el
arte es el mejor vek
para encauzar estas preocu-
paciones, sobre todo porque
mediante la estética se invi-
ta al espectador a meditar
v buscar soluciones que con-
lleven a un mayor respeto
hacia la integridad fisica de
la mujer, y a la basqueda
de una mejor sociedad en la
que ésta participe sin me-
noscabo a su sexo”, agre-
garon.

Grupo de arte feminista Polvo de Gallina Negra, 1983.
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dores responsables para que se dejen de producir iméagenes que
propicien la violacion (folletos, revistas y peliculas en las que la
mujer es simbolo de comercio sexual).*

Como parte del performance se preparar6 una pécima para
causarle el “mal de ojo” a los violadores. Posteriormente, la re-
partieron entre la gente en sobrecitos. Esta es la receta que fue
publicada en varias revistas y agendas feministas:

Ingredientes:

2 docenas de ojos y corazones de mujer que se acepte como
tal.

20 kilogramo [sic] de rayos y centellas de mujer que se enoja
cuando la agreden.

1 tonelada de musculos de acero de mujer que exige respeto
a su cuerpo.

3 lenguas de mujer que no se somete aun cuando fue violada.

1 sobre de grenetina de mujer, sabor espinaca, que compren-
de y apoya a una mujer que fue violada.

30 gramos de polvo de voces que desmitifiquen la violacion.

7 gotas de hombres que apoyen la lucha contra la violacion.

1 pizca de legisladores interesados en los cambios que de-
mandamos las mujeres.
Unas cuantas cucharadas de familias y escuelas que no pro-
muevan los roles tradicionales.

3 docenas de mensajes de comunicadores responsables que
dejen de producir imagenes que promueven la violacién.

3 pelos de superfeminista.

2 colmillos de militante de partido de oposicion.

1/2 oreja de espontaneo y curioso.*’

En 1984 el grupo organizé el proyecto Las mujeres artistas o se
solicita esposa, en la Biblioteca de México. En esta ocasién reali-
zaron una instalaciéon y un performance con el tema del trabajo

4 Eduardo Camacho, 1983:s/p.
47 “Receta del grupo Polvo de Gallina Negra. Para hacerle el mal de
ojo a los violadores, o €l respeto al derecho del cuerpo ajeno es la paz”,

1984:52.



ARTE FEMINISTA EN LOS OCHENTA EN MEXICO 117

doméstico. También en ese ano, el grupo colaboré con dos per-
formances para La fiesta de quince afios, organizado por el grupo
Tlacuilas y Retrateras, en la Academia de San Carlos. El primero,
Las ilusiones y las perversiones, consistié en dos narraciones, una
de corte romantico y otra en tono erético, sobre las fantasias
amorosas de las quinceafieras. El segundo performance fue para
clausurar el evento con la lectura del primer manifiesto de arte
feminista, asf como con tres recetas del grupo Polvo de Gallina
Negra. A grandes rasgos, el manifiesto contenia los objetivos de
los distintos grupos de arte feminista, amén de las actividades
hechas hasta ese momento. En cuanto a las recetas, la primera
de ellas trataba una serie de indicaciones sobre cémo evaluar un
evento de arte feminista “objetiva y cientificamente”; la segunda,
“para lograr la metodologia idénea, para una proteccién perfecta
en contra de sabotajes, criticas o comentarios malintencionados,
0 cémo aguantar los chingadazos, y aun divertirse”.*® La tercera
era “para seguir en la lucha del arte feminista, o ni a empujones
nos quitan, o ni aunque las corten nos vamos”.*

La realizacion de una serie de 36 conferencias/performancea-
das, impartidas en diversas instituciones educativas de educacion
media superior del Estado de México y cuyo patrocinio corrié a
cargo de la Direccién General de Promocién Cultural de la Secre-
taria de Educacién Publica, fue otro de los ambiciosos proyectos
del grupo hacia el ano 1984.

Monica Mayer y Maris Bustamante prepararon sus conferen-
cias/evento itinerantes con el mismo titulo de Las mujeres artistas
o se solicita esposa. En esta ocasion:

[...] vestidas con nuestras clasicas botas y mandiles sobre enor-
mes pansas [sic] de unicel, haciamos un recorrido por los temas
mas importantes del feminismo a través de la obra de artistas co

4 “Segunada receta del grupo Polvo de Gallina Negra, para lograr la
metodologia idénea, para una proteccién perfecta en contra de sabotajes,
criticas o comentarios malintencionados, o como aguantar los chingada-
z0s, y aun divertirse”, 1984:4.

4 “Tercera receta del grupo Polvo de Gallina Negra para seguir en la lu-
cha del arte feminista, o ni a empujones nos quitan, o ni aunque las corten
nos vamos”, 1984:4.
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mo Lourdes Grobet, cuyas luchadoras nos permitian hablar de
las mujeres golpeadas, o Magali Lara, cuyos dibujos de la infan-
cia nos permitian hablar de la educacién sexista.>®

[...] el trabajo de Maris para hablar del erotismo, el mio —Ma-
yer— para referirnos a la violacién o el de Ana Victoria Jiménez
para hablar del trabajo doméstico.’!

[...] A pesar de que ambas estdbamos embarazadas, visitamos
Cetis, Tecnoldgicos y cuanta institucién nos dijeron en el Esta-
do de México con nuestra conferencia y siempre se armaban
acaloradas discusiones.*

Ese mismo afio, Ménica Mayer organiza y cura la exposicién
Mujeres artistas/artistas mujeres, patrocinada por la Direccién de
Patrimonio Cultural del Estado de México en el Museo de Bellas
Artes, en la ciudad de Toluca. El objetivo de la exposicién fue mos-
trar el amplio panorama de la participacién de artistas mexicanas
en la plastica del siglo pasado.

Se presentaron mas de 160 obras de artistas como Leonora
Carrington, Olga Costa, Maria Izquierdo, Frida Kahlo, Cordelia
Urueta, Katy Horna, Celia Calder6n, Fanny Rabel, Lola Alvarez
Bravo, Irma Palacios, Leticia Ocharan, Rowena Morales, Alice
Rahon, Nunik Sauret y Patricia Torres, por citar algunas.

La exposicién abarcé obra de artistas nacidas a principios de
siglo, asi como de jovenes artistas, e incluyé una gran variedad
de estilos y técnicas. Se exhibieron pinturas, grabados, dibujos,
esculturas, fotografias, instalaciones, libros de arte y acciones
plasticas. Paralelamente a la exposicién tuvieron lugar actos y con-
ferencias sobre el tema de la mujer en el arte, participando como
ponentes Maris Bustamante, integrante del grupo Polvo de Gallina
Negra, el grupo Bio-Arte, Magali Lara, Sofia Rosales y la propia
Moénica Mayer.

En opinién de la artista Leticia Ocharén, en la exposicién:

50 Mayer, 1997b:4.
> Mayer, 1997a:s/p.
2 Mayer, 1997b:4.
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Las mujeres hablan valientemente en una iconografia que re-
basa los tabus y las representaciones que la sociedad le [sic] ha
impuesto [...] el plato fuerte de la exposicién es la iconografia
feminista. Actitud artistica que ahora sorprende al publico tra-
dicional, a la sociedad conservadora, ya que en ella la mujer se
atreve a decir publicamente lo que atin le estaba prohibido.
“Mujeres Artistas-Artistas Mujeres” no es una exposicion méas
de mujeres, en tanto que representa una muestra de su devenir
histérico a través de una doble lucha, la social y la artistica.>

El proyecto mas ambicioso del grupo Polvo de Gallina Negra se
efectud en 1987, con el titulo de ;Madres! Se traté de una serie de
eventos realizados a lo largo de varios meses.

La eleccién del tema surgié para concebir un evento plastico
que retomara la experiencia de la maternidad de ambas artistas,
como una forma de integrar el arte a la vida:

[...] ya que en ese momento la maternidad era el eje central de
nuestra experiencia. De ahi que nos presentdaramos como el tini-
co grupo que creia en el parto por el arte y afirmabamos que nos
habiamos embarazado para llevar a cabo una investigacién de
campo antes de realizar el proyecto.>

El grupo definié su obra como un proyecto visual cuyas caracte-
risticas esenciales se apoyaron en “su integracién a una propuesta
politica, su empefio en borrar los limites entre lo que se considera
o no arte, y por ultimo, el hecho de que se efectué a lo largo de
varios meses”.>

La primera etapa del proyecto contemplé tres eventos. El pri-
mero de ellos fue una propuesta plastica de lo que en los afios
setenta se denominé Arte correo: Egalité, liberté, maternité: Polvo
de Gallina Negra ataca de nuevo. La finalidad: abordar diversos as-
pectos sobre la maternidad mediante misivas postales a la comu-
nidad artistica y a la prensa. En el segundo se convocé al publico
a colaborar en el Concurso carta a mi madre, con el envio de una
carta que expresara todo aquello que le gustaria o que hubiera

53 Ocharan, 1984:27-28.
> Mayer, 1997a:s/p.
55 Idem.
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querido decirle a su madre. La respuesta del publico fue muy sa-
tisfactoria: se recibieron casi 70 cartas y se seleccioné al ganador.
Posteriormente, en el Museo de Arte Carrillo Gil, en una ceremo-
nia de premiacion, se otorgé una obra de Ménica Mayer al primer
lugar, y se rifé otra entre los demaés participantes. En el tercer nu-
mero, una velada literaria, las escritoras Perla Schwartz, Carmen
Boullosa, Angélica de Icaza, Magali Tercero, Enriqueta Ochoa y
Patricia Vega leyeron poemas sobre la maternidad.

En su siguiente fase, el proyecto ;Madres! conglomeré un con-
junto de acciones plasticas ejecutadas en distintos lugares, ya sea
de manera individual por Maris Bustamante, o ésta junto con M6-
nica Mayer. El performance Madres I tuvo lugar en la Escuela Na-
cional de Pintura y Escultura La Esmeralda (INBA-SEP). Madres I
llev6 como titulo Madre por un dia, performance realizado en tele-
visién dentro del programa Nuestro mundo, conducido por Guiller-
mo Ochoa, en el canal 2 de Televisa. Madres III consistié en una
conferencia-evento en el Museo de Arte Carrillo Gil, y finalmente
el performance Madres IV: Me fui a parir, gracias, se ejecuté en la
Universidad Auténoma Metropolitana.

También formé parte del proyecto ;Madres! la exposicién indi-
vidual de Ménica Mayer, Novela rosa o me agarro el arquetipo, en
1987, en el Museo de Arte Carrillo Gil.

Desde su conciencia feminista y su propia experiencia como
mujer, el interés de Mayer ha sido siempre debatir los distintos
arquetipos®® femeninos, elaborados por las mitologias patriarcales
para transgredirlos y proponer una reflexién mas aguda y realis-
ta sobre el complejo universo simbélico de la feminidad. Con su

% En palabras de Jung: “[...] los arquetipos son sistemas de aptitud
para la accién y, al mismo tiempo, imédgenes y emociones. Se heredan con
la estructura cerebral —en verdad, son su aspecto psiquico. Por un lado,
representan un conservatismo instintivo muy fuerte, y por otro, consti-
tuyen el medio mas eficaz concebible para la adaptacion instintiva. Asi
que son, esencialmente, la parte infernal de la psique [...] aquella parte a
través de la cual la psique se une a la naturaleza”. Los arquetipos no pue-
den ser representados en si mismos, pero sus efectos son discernibles en
imagenes y motivos arquetipicos. “Los arquetipos [...] se presentan como
ideas e imdgenes, al igual que todo lo que se convierte en contenido cons-
ciente”. Citado por Daryl Sharp, 1994:28.
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narracion visual, compuesta por 14 dibujos en distintas técnicas,
Mayer expone un discurso introspectivo para destrozar el mito
de la novela rosa del arquetipo de la feminidad; nos sumerge en
el abismo de su inconsciente y nos introduce en el dramatismo
de la existencia cotidiana de su ser mujer, vivido dentro de una
sociedad intolerante que violenta a las mujeres, imponiéndoles
papeles enajenantes que las embrutecen y niegan en su condicién
humana.

En cuanto al discurso feminista de Mayer, Raquel Tibol opina

que:

No hay dogma, pero si hay una franca toma de posiciéon. Es
evidente que la autora del relato en primera persona, casi au-
tobiogréfico, es una feminista militante, inconforme con los
enunciados esquemaéticos de un feminismo primario, enteco,
repetitivo o conformista. En los dibujos pueden verse caminos
sinuosos, convertidos a veces en enjambres concretos que van
de la casa a la montana, al mar, al bosque, a la urbe, al huerto, a
la sartén, a la plancha; pero son también los previsibles caminos
del oprimente arquetipo [...].%

Esta opinién coincide con la de Magali Tercero; para ella, Nove-
la rosa o me agarré el arquetipo:

[...] no narra ninguna guerra rupestre de los sexos, si bien se
presenta —para escalofrio de todos— como arte feminista que
surge de una busqueda sobre el tema de la maternidad. De todas
formas en esta novela, mas negra que rosa, no faltan batallas.>®

Finalmente, para Raquel Tibol, Mayer propone en su discurso
visual:

[...] una reflexién critica, no del ser individual mostrado au-
tobiograficamente, sino de la condicién femenina en general.
Desde sus dibujos, Ménica Mayer libera impulsos para adqui-
rir mayor conciencia sobre los mecanismos psiquicos, fisicos
y funcionales del ser femenino. La reflexion artistica saca de
su molde al arquetipo, lo desmenuza, lo resquebraja, aunque

57 Tibol, 1987, “Presentacién”.
58 Tercero, 1987, “Presentacién”.
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no logra desintegrarlo porque, al fin de cuentas, la serpiente se
muerde la cola.>®

En 1988 finaliza el proyecto ;Madres! con el nacimiento de la
segunda hija de Maris Bustamante, momento en el que ésta y
Mayer deciden constituirse como un grupo “totalmente endéga-
mo”, ya que la tinica manera de acceder a él sera “por descen-
dencia directa. S6lo nuestras hijas o nietas tendran derecho a ser
miembros de POLVO DE GALLINA NEGRA”.%°

Gracias al despliegue de multiples recursos visuales en el proyec-
to visual ;Madres!, las integrantes del grupo Polvo de Gallina Negra
patentizaron su gran versatilidad como artistas multidisciplinarias,
al aportar medios como la pintura, la instalacién, la ambientacion,
el arte correo, el performance art, la TV, el video, los concursos, las
conferencias-evento, etc., para estructurar con gran creatividad e
ingenio su proyecto plastico de larga duracién.

Sin duda, elementos como el humor, la ironia y la irreverencia
juegan un papel sustancial dentro de los eventos de Polvo de Ga-
llina Negra cuando son aprovechados como recursos estratégicos
para abordar las mas controvertidas cuestiones de la compleja pro-
blematica femenina. Asi, por ejemplo, el sarcasmo esta presente
desde el mismo titulo de las obras, como en el caso de ;Madres!

Asimismo, Polvo de Gallina Negra desafia con una audacia poco
usual para la época los convencionalismos tematicos y los opresi-
vos arquetipos femeninos de la cultura patriarcal, nunca antes
desmitificados y si, por el contrario, tradicionalmente representa-
dos en la historia del arte del discurso hegemoénico.®!

% Tibol, op. cit., “Presentacion”.

0 Mayer, 1997a:s/p.

ol A través de las diversas representaciones ideolégicas, la maternidad
ha sido mostrada como la cualidad fundamental de la feminidad positiva.
En las imégenes religiosas, por ejemplo, la virgen aparece con el nifio en
brazos, embarazada, o recién parida, como testimonio de la pureza de
su legitima maternidad. En las representaciones laicas, la madre aparece
amamantando un nifio, como en la escultura emblematica del Instituto
Mexicano del Seguro Social (IMSS), o en el monumento a la madre de la
ciudad de México. A excepciéon de Diego Rivera y Frida Kahlo, han sido
pocos los artistas que han representado a la madre exuberante y plena de
erotismo. Lagarde, op. cit.:255.
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Mediante una mordaz ofensiva desplegada en su discurso vi-
sual, Polvo de Gallina Negra arremete contra la funcién arqueti-
pica de la maternidad, sustentada por una ideologia autoritaria
que justifica y reproduce la opresién femenina; por tanto, hay que
eliminarla y transgredirla con la parodia. Una batalla que se libra
en el terreno de lo simbdlico: “Nos planteamos matar al arqueti-
po, ni los junguianos se atreverian a matar al arquetipo. Nosotras
vamos a matar al arquetipo de la madre”.®

Indudablemente, la maternidad es una funcién biolégica, pero
también una funcién cultural. El primer aspecto, relacionado con
el sexo, es capacidad exclusiva de las hembras. El segundo carac-
teriza mas claramente al género, y en ese sentido es una funcién
femenina.

Los efectos de las funciones arquetipicas de la maternidad se
manifiestan social, simbélica y miticamente. En el mundo patriar-
cal, por ejemplo, se especializa a las mujeres en la maternidad:
en la reproduccion de la sociedad (los sujetos, las identidades, las
relaciones, las instituciones) y de la cultura (la lengua, las concep-
ciones del mundo y de la vida, las normas, las mentalidades, el
pensamiento simbdlico, los afectos y el poder). Sin embargo, su
existencia social es conceptualizada como inferior, debido, precisa-
mente, a esta especializacion que las proyecta como entes serviles,
dependientes, vulnerables, sumisos y dispuestos a la sujecién de
quienes ejercen el control y dirigen la sociedad.

De esta forma, en la cultura patriarcal, la condicién genérica de
las mujeres es definida por su funcién materna. Mujer es la que es
madre. Por eso al parir, la mujer nace como tal para la sociedad y
para el Estado. “La sociedad y la cultura patriarcales engendran a
la mujer a través del parto, por la mediacién del otro, del hijo”.®
A su vez, parir se convierte en un hecho y un ritual simbdlico de
poder que realiza la mujer como sintesis de la maternidad. No
obstante, este acto es menospreciado al considerarsele como un
evento “natural”. Las funciones, las actividades, los trabajos, el
despliegue afectivo y de energia vital, son desvalorizados, concul-
cados de su carga social y cultural: las mujeres hacen todo, es

¢2 Entrevista personal con Maris Bustamante, 1997.
6 Lagarde, op. cit.:386.
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decir, son madres, en el cumplimiento de una fuerza ajena, ex-
traordinaria, que es la naturaleza. La ideologia de la maternidad
es esencialmente biologicista, concibe los atributos maternos co-
mo una impronta corporal.

Importante es senalar que la experiencia de la maternidad tam-
bién se funda en un poder sobre los otros, emanado de ser-para y
de-los-otros. La opresién de la mujer no impide que éstas tengan
poderes y subyuguen a otros, o los ejerzan para afirmarse.*

En el plano mitico, la madre mexicana expresa el mito fundan-
te de la patria, de la nacionalidad y del nacionalismo mexicano.
La madre es representacion de la patria jacobina y revolucionaria,
de la virgen Maria de Guadalupe, simbolo de identidad nacional
por antonomasia.®®

La madre es la representacién simbdlica de la mujer mexicana,
imagen arquetipica de la chingada. En su analisis sobre la con-
formacion de la identidad mexicana, Octavio Paz sefnala que la
mujer existe en funcién de la maternidad y considera a las muje-
res entidades correspondientes al simbolo, al mismo tiempo que
se interroga:

¢Quién es la Chingada? Ante todo, es la madre. No una madre
de carne y hueso, sino una figura mitica. La Chingada es una
de las representaciones mexicanas de la maternidad, como la
Llorona o la “sufrida madre mexicana” que festejamos el 10 de
mayo. La Chingada es la madre que ha sufrido, metaférica o
realmente, la accién corrosiva e infamante implicita en el verbo
que le da nombre.%¢

o4 Ibid.:417.

% La historia del culto guadalupano en México e Hispanoamérica ha
sido tema polémico desde hace por lo menos 450 anos. Dicha historia se
ha integrado de tal manera a la idiosincrasia popular que ya no sélo afecta
la religiosidad, sino que implica la propia identidad del mexicano. Es un
fenémeno de sincretismo sin igual, porque en otros lugares de América
abundaron las apariciones sin mayores cambios en la psicologia popular.
Félix Baez-Jorge hizo un recuento de 300 advocaciones de la virgen en
Latinoamérica, casi todas desde el siglo Xvi. Gustavo Vargas Martinez,
1999:s/p.

% QOctavio Paz, 1963:60.



ARTE FEMINISTA EN LOS OCHENTA EN MEXICO 125

Si la sociedad patriarcal concibe a las mujeres como entes re-
productivos, cuyo ser tnicamente existe en funcién de la materni-
dad y, por ende, para los otros, el texto visual de Polvo de Gallina
Negra debe leerse como un repudio a la funcién de las imagenes
arquetipicas de la maternidad, que niegan a las mujeres la po-
sibilidad de asumirse como seres auténomos con todas la impli-
caciones que esto representa: poder decidir sobre su cuerpo, su
sexualidad, su vida, su destino. Su interrogante plantea un severo
ataque contra la construccién simbélica de la maternidad en la so-
ciedad patriarcal, no contra la funcién biolégica de la maternidad
como tal. Por ello, Polvo de Gallina Negra deconstruye estos mode-
los primarios de la maternidad con humor e ironia para subvertir
su poder simbdlico.

Madre por un dia fue titulo de un performance de 1987 incluido
en el programa de televisién Nuestro mundo, conducido por Gui-
llermo Ochoa. También formé parte del proyecto visual ;Madres!,
realizado por Polvo de Gallina Negra, especialmente para los me-
dios de comunicacién.

El tema del performance fue la maternidad. Por ello, uno de los
objetivos planteados era elegir al conductor del programa, Gui-
llermo Ochoa, como uno de los hombres que gozarfa del privilegio
de ser nombrado “madre por un dia”.

En opinién de Moénica Mayer, existe en los hombres un enor-
me temor hacia el arquetipo materno en tanto que simboliza la
capacidad de dar la vida y la muerte;*” pero ademas, ante la inca-
pacidad para concebir, los varones han generado un sentimiento
de poder traducido en una dominacién, justificada por éstos, de
las mujeres:

7 En su analisis sobre la maternidad, Marcela Lagarde plantea que la
maternidad: “Es una mediacién que tiene de un lado la vida y los procesos
vitales, y permite, a la vez, la contencion de la muerte que siempre colinda
con la vida. [...] la dimensién social, cultural y politica de la maternidad
es otorgada por la proximidad o el peligro que tienen los sujetos de morir
si carecen de ciertas condiciones de vida y de bienes permanentes. En la
dimensi6n de la maternidad, la muerte es la muerte como tal, asi como
lo que puede simbolizar: desolacion, carencia, vulnerabilidad, peligro,
agresion, sufrimiento, enfermedad e imposibilidad de sobrevivencia en
cualquier dimension”. Lagarde, op. cit.:252.
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[...]11lo duro que tiene el arquetipo de la madre, es precisamen-
te que confronta la vida con la muerte. La mujer es la que da
y la que quita la vida, entonces son poderes ahi muy pesados
que tiene el arquetipo de la madre. Por lo cual entre mis teorias,
es que por eso también se ha dado toda la cuestién del sexismo.
Se ha dado por el miedo que se tiene a la mujer como dadora y
quitadora de vida ¢no?, entonces ha tenido que haber una reac-
cién ahi de los hombres de querer tener el control y por eso in-
ventan pendejadas como la envidia del pene, cuando en efecto lo
que ellos tienen es envidia de poder parir, que es una cosa como
mucho mas fuerte, y yo creo que tiene que ver con eso, pues a
cualquiera le aterra el arquetipo de la madre, es un arquetipo
tremendo ¢no?%®

Derivado de este planteamiento, Ménica Mayer y Maris Busta-
mante propusieron un evento para sensibilizar al publico en gene-
ral sobre la funcién de la maternidad como un hecho social, cuyo
significado dentro de la sociedad patriarcal ha generado incom-
prension y ha motivado la opresién femenina. Precisamente, ésta
fue su intencién al nombrar “madre por un dia” a un represen-
tante del género masculino, a un lider de opinién ampliamente
reconocido en los medios de comunicacién.

La accién se desarrolla dentro del foro del programa, frente a
las camaras de televisién, con una duracién aproximada de 20 mi-
nutos. Todo inicia cuando Maris Bustamante le coloca a Guillermo
Ochoa un prominente vientre postizo de unicel, con un mandil y
una coronita sobre la cabeza para completar su atuendo de “reina
del hogar”. Asimismo, Bustamante y Mayer se colocaron sus co-
rrespondientes vientres postizos. A continuacion, le suministraron
a Ochoa distintas pildoras —chochitos—, extraidas de un estuche
elaborado ex profeso para “producirle” los efectos del embarazo,
como los mareos, las nduseas, los antojos, etc. También separaron
un pequeno espejo para que el conductor solamente se viera la
cara y no se deprimiera al observar su cuerpo deformado por el
embarazo. Formaba parte del estuche un pequerfio libro que deno-
minaron de “oro”, que contenia consejos y diversos objetos simbdli-

8 Entrevista personal con Moénica Mayer, 1997.



ARTE FEMINISTA EN LOS OCHENTA EN MEXICO 127

cos para desearle buena suerte en su embarazo. Y para dejar cons-
tancia de su intervencién en Madre por un dia, Mayer le otorgé a
Guillermo Ochoa un diploma de su participacién en este evento
plastico.

Finalmente, y con el propésito de invitar al publico a participar
en el concurso Carta a mi madre, anteriormente citado, Ménica
Mayer mostré una murfieca de ventrilocuo que llevaba un parche
sobre el ojo y emulaba a la perversa madre Catalina Creel, famoso
personaje de la telenovela Cuna de lobos, muy comentada en esa
época. El objetivo de Mayer fue utilizar a la mufieca para poder
hablarle a la madre. Esta es su propuesta:

Yo siempre he sentido que de nifias nos dan murfiecas para en-
sefiar a ser mama, entonces yo pienso que de grandes tenemos
que tener nuestras mufecas para decirles todo lo que no les diji-
mos a nuestras mamas. Dentro de este concepto de hablarle a la
madre, decirle lo bueno y lo malo que nunca le dijimos, hemos
organizado el concurso Carta a mi madre.®®

Durante el desarrollo de este evento, Guillermo Ochoa colabo-
ré6 de buen agrado asumiendo su “maternidad” ficticia con una
buena dosis de humor. Sin embargo, en varias ocasiones interpeld
a las artistas para cerciorarse si la accién que efectuaban era una
obra de arte: “¢Y todo esto es una obra de arte? ¢Esto es una obra
de arte, la que estamos haciendo?”. Bustamante respondié: “Si, lo
invitamos a esta accion plastica”. Ochoa replico: “iNo! por el arte
lo que sea”.

Significativo resulté el comentario final del conductor cuan-
do al término de la accién mand6 a comerciales con estas pa-
labras: “Amigos, después de unos mensajes vuelve el macho del
programa”.

La reaccién del publico, de acuerdo con el testimonio de Mayer,
fue la siguiente: “El publico inmediatamente respondio: los hom-
bres profundamente ofendidos y muchas mujeres fascinadas”.”

% Videocinta “Madre por un dia”, programa Nuestro Mundo, 1987.
0 Mayer, 1997a:s/p.



128 ARACELI BARBOSA

En Madre por un dia se podria decir que operan distintas tac-
ticas deconstructivas como parte de la estrategia del performan-
ce feminista. Una de ellas, utilizar las imagenes opresoras para
parodiarlas y criticar, plasticamente, los estereotipos femeninos
creados por las diferentes tecnologias del género. Otra, aquella que
deconstruye el discurso de la representacién dominante, cuando
introduce tematicas que confrontan la diferencia sexual. Asi, por
ejemplo, el tratamiento del cuerpo femenino dentro del discurso
visual feminista transgrede los limites de la representacién mas-
culina al mostrarlo, no como un objeto fetichizado, sino como
materia y proceso, opuesto a forma y estatismo. “Si la tradicién
del desnudo femenino enfatiza el exterior del cuerpo y el carac-
ter completo de sus superficies, el arte del cuerpo de las mujeres
revela el interior, el aterrorizador secreto que se esconde en este
idealizado exterior”.” El varén espectador es confrontado ante el
hecho de la diferencia sexual cuando la topografia de la superfi-
cie cosmética es disuelta para revelar los procesos biolégicos del
interior.”” De esta forma, se rompe con estructuras de visiéon con-
vencionales y se quebranta la proliferacién voyeurista del cuerpo
femenino, construido en medios de comunicacién como el cine, la
television, la publicidad, etcétera.

En la narrativa visual de Mayer y Bustamante, el cuerpo se con-
vierte en el campo de batalla simbdlico, en el centro del debate
entre lo politico y lo personal. Conminar a Guillermo Ochoa a
experimentar la maternidad se interpreta como referencia a la di-
sociacién que el género ha introducido entre la maternidad biol6-
gica y la social. Esto significa que, en una cultura cuyas relaciones
entre los sexos se determinan a partir de un acuerdo esquematico
de pensamiento de oposiciones binarias, las funciones relativas a
cada uno quedaran supeditadas a la simbolizacién cultural de las
diferencias biolégicas.

La teoria de género ha insistido en que no se debe aceptar el
origen biolégico de algunas diferencias entre hombres y mujeres,
sin perder de vista que la predisposicion biolégica no es suficiente

™ Nead, op. cit.:110.
2 Idem.



ARTE FEMINISTA EN LOS OCHENTA EN MEXICO 129

por si misma para provocar un comportamiento. No existen com-
portamientos o caracteristicas de personalidad exclusivas de un
sexo. Ambos comparten rasgos y conductas humanas.”

Inclusive se lleg6 a argumentar que hace miles de afios las di-
ferencias biolégicas, en particular las referidas a la maternidad,
pudieron haber sido la causa de la divisién sexual del trabajo, lo
cual originé la dominacién de un sexo sobre otro al establecer
una reparticiéon de funciones y tareas sociales. En la actualidad,
la posicion esta superada. Para Evelyne Sullerot, “es mucho mas
facil modificar los hechos de la naturaleza que los de la cultura”.”
Resulta mas complicado lograr que el marido se encargue de dar
el biberén, que librar a la mujer de la necesidad “natural” de ama-
mantar.” Frente a los hechos naturales, la pretensién de modificar
los hechos socioculturales se convierte en una ardua tarea, debido
a que la ideologia asimila lo biol6gico a lo inmutable y lo sociocul-
tural a lo transformable.”

En este sentido, la propuesta de Polvo de Gallina Negra se lee
como una invitaciéon a romper con estos esquemas de pensamien-
to, cuando invoca un nuevo modelo de maternidad/paternidad,
en donde los hombres también participen de las funciones que el
género ha monopolizado para un solo sexo; si bien es cierto que los
avances tecnolégicos y cientificos de la sociedad contemporanea
han propiciado que las mujeres se hayan “liberado” de una consi-
derable carga respecto de su papel tradicional. No menos paradé-
jico resulta que el abandono de las mujeres de la esfera doméstica
a la publica haya sido compensado por un movimiento paralelo
de los varones en el sentido inverso. Situacién sumamente grave,
pues como apunta Maria Jests Izquierdo,” ello estd conduciendo
a una masculinizacién de la sociedad, tanto de los machos como
de las hembras humanas. Fenémeno que puede acarrear pésimas
consecuencias para las relaciones sociales:

3 Cfr. Lamas, 1996a:107.

74 Citada por Lamas, idem.
s Idem.

7 Idem.

77 Maria Izquierdo, 1985:10.
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Castrar en cada individuo una parte de si mismo, no permi-
tiendo desarrollar en el caso de las hembras sus elementos lla-
mados masculinos y en el caso de los machos sus elementos
llamados femeninos, produce la alienacién y el extranamiento
de los individuos respecto de si mismos, hallindose presentes,
aunque des-integradas todas las potencialidades humanas.”

En el trabajo de Ménica Mayery de Maris Bustamante, la proble-
matizacién de estos fenémenos es desplegada en el momento en
que cuestionan el mecanismo del esquema de oposiciones binarias,
que tipifica arbitrariamente, excluyendo o incluyendo en su 16-
gica simbdlica, ciertas conductas y sentimientos determinados pa
ra cada sexo.

En su lenguaje visual, los objetos se traducen en soportes plas-
ticos y conceptuales, cuyo contenido semantico intrinseco tributa
sefiales del significado global de la obra. Por ejemplo, los vientres
postizos, los mandiles, la coronita, el espejito, el libro o la mufieca,
deben ser decodificados en tanto que constituyen los significantes
conceptuales de un discurso simbdlico, pletérico de metaforas,
alegorias y signos.

Conviene sefialar que los soportes utilizados en cada una de sus
acciones, cuando no son obtenidos de su contexto original, son di-
sefiados y fabricados por las mismas artistas. En este caso, con ma-
terial de unicel manufacturaron las estructuras que denotarian
el prominente vientre materno, ademas de elaborar el estuche para
“provocar” los efectos del embarazo y el pequeiio libro que conte-
nia una serie de objetos simbdlicos sobre la maternidad.

En las obras conceptuales el espectador interviene en la cons-
truccién de su significado estableciendo su propia relacion entre el
lenguaje y la obra. Cada quien realiza su propia lectura. Al abordar
la declaraciéon del estado artistico de una obra, Simén Marchan
Fiz lo expone como sigue:

Obliga al espectador a explorar las posibilidades hasta en-
tonces ocultas de los objetos y las relaciones que satisfagan la
excepcionalidad de nuestro estrato artistico. La obra deviene

8 Idem.
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un auténtico estimulo conceptual para la conciencia del espec-
tador.”

Siguiendo la l6gica de este performance, la muneca que utiliza
Mayer connota una herramienta de adiestramiento de la aliena-
cién de las féminas.?® Desde la infancia, las nifias son preparadas,
social y culturalmente, para la maternidad, preparacién que se
extiende al mundo concreto: en el espacio ludico la nifia es madre
de su murieca. A través del juego, la nifa aprende a ser madre y
a identificarse con ella, asimilando en su propia persona las con-
ductas que su madre asume ante los otros. La nifia “usa a la murie-
ca como recipiente de sus necesidades y como satisfactora simbé-
lica de sus envidias maternas”.®!

En el juego, la murieca representa al ambito de la imaginacion,
en donde es posible, por mediacién de ciertas palabras magicas,
abrir el espacio de la realizacién simbdlica, ritualizada, de deseos
y fantasias.

En el performance, Mayer propone a la mufieca como interme-
diaria para comunicarse con la madre, aludiendo a la barrera de
incomunicacién que se establece entre madres e hijas.®? Asimis-
mo, Mayer aborda el imago de la madre terrible, por medio del
personaje de Catalina Creel, con el propésito de confrontar el ar-
quetipo de la madre buena.

En el caso de la pequetia corona, ésta connota un lugar comin
que alude a la mujer como “reina del hogar”, e ironiza la imagen
estereotipada de la sociedad patriarcal. La imagen es por demas
contundente cuando se muestra a la “reina del hogar” portando su

 Marchén Fiz, op. cit.:221.

8 Victoria Sau considera que la relacién madre-hija constituye una de
las relaciones mas dramaticas, porque mediante ella, la madre se ve obli-
gada a transmitir a la hija la opresion, discriminaciéon y explotacion que
ella misma sufre. Citada por Lagarde, op. cit.:427.

81 Ibid.:399.

82 En Mi madre/yo misma, Nancy Friday concluye que la relacién entre
madre e hija se funda en la mentira. La madre y la hija “son dos mujeres
que se ocultan mutuamente aquello que las define como tales”. Citada por
Lagarde, op. cit.:427.
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mandil, que por definicién la convierte en esclava y sierva de esa
sociedad que la proclama como reina.

Sumamente interesante resulta el impacto visual que consigue
la imagen de Guillermo Ochoa “embarazado”, lo que sin duda
rompe con esquemas de visién convencionales, al tiempo que
obliga al género masculino, en este caso representado por el con-
ductor, a adoptar el papel del ofro y tomar conciencia de la opre-
si6én femenina sustentada en argumentos biologicistas.

No menos impactante resulté el hecho de que al término de la
accion plastica, Ochoa reiterara su machismo ante las cAmaras con
su comentario final. Actitud que podria interpretarse como la re-
afirmacion de su identidad de género y, por ende, de sus privilegios
masculinos. Acto que finalmente terminé de confirmar el plantea-
miento de Mayer y Bustamante respecto de la maternidad.

En este contexto, el trabajo de las artistas feministas es una
ardua tarea, por su intento de transgredir los canones sociocul-
turales impuestos por el habitus,® el cual genera, mediante las
practicas individuales y colectivas, conductas de acuerdo con es-
quemas basicos de percepcién, pensamiento y accién. Bourdieu
afirma que la identidad sexual surge ante la conciencia de la divi-
sién de labores segin los sexos, en donde “lo que se impone por
medio de una cierta definicién social de la masculinidad (y,
por derivacion, de la feminidad), es una mitologia politica que
gobierna todas las experiencias corporales, incluso las mismas ex-
periencias sexuales”. En el discurso visual de Mayer y Bustaman-
te, esta “mitologia politica” es descubierta gracias a la subversion
simbolica de las imagenes.

Finalmente, habria de mencionarse que por su riqueza concep-
tual el arte del performance se presta a multiples lecturas, lo que sin
duda permite a 1@s artistas estructurar su discurso visual de una
forma mas critica y libre, a diferencia de otros géneros artisticos.

8 Concepto elaborado por Pierre Bourdieu para senalar el proceso me-
diante el cual lo social se interioriza en los individuos, permitiendo que
las estructuras objetivas correspondan a las subjetivas. El habitus propor-
ciona a la conducta humana esquemas béasicos de percepcién, pensamien-
to y accion, que moldean la subjetividad, a través de acciones repetitivas
en un espacio y tiempo determinados socialmente. Bourdieu, 1984:93.
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También es sustancial sefialar que la ejecucion de un perfor-
mance no requiere de un gran despliegue de medios, lo que obliga
al artista a disponer de todos los recursos conceptuales a su alcan-
ce, haciendo posible, ademas, que el performance pueda realizarse
en cualquier espacio. Es conveniente destacar que, en el momento
de establecer nuevas formas de recepcion, el performance rompe
con la relacién “actor/espectador”, al involucrar al sujeto con el
proceso creativo de la obra y propiciar asi una actitud mas re-
flexiva de la problematica expuesta. Caracteristicas que hacen del
performance un medio idéneo para las artistas feministas.

En resumen, podemos concluir que el performance feminista se
afirma como tal cuando maneja tematicas de género, y mediante
distintas estrategias deconstructivas intenta subvertir el discur-
so de las diferencias basadas en el sexo sustentado por la ideologia
dominante.

En 1988 el grupo Polvo de Gallina Negra particip6 en los feste-
jos conmemorativos del dia de la madre con un proyecto pléstico:
Tres madres para un desmadre, constituido por tres intervenciones
en diversos lugares que parodiaban esta celebracion.

La primera intervencion consistié en dos instalaciones plasticas
que llevaron como titulo Madre sélo hay una, Las mujeres brujas y
madres, en la exposicién de 29 artistas plasticos en la calle Monte
Alban, colonia Narvarte, organizada por Dulce Maria Lopez Vega
y la Sociedad de Espectaculos.

La segunda participacién se llevé a cabo en el Museo de las
Culturas Populares, con la instalaciéon Performance grdfico para
una madre. Finalmente, la tercera colaboracién se efectud en el
programa de Patricia Berumen, canal 7 de Imevision, con el per-
formance Contra el arquetipo de la madre.

El 19 de octubre de 1990, la LVII Legislatura del estado de
Chiapas aprobé una serie de modificaciones al cédigo penal de la
entidad; entre éstas se incluia la despenalizacién parcial del abor-
to. No obstante, debido a las controversias suscitadas en todo el
pais, dicha modificacién fue aplazada el 31 de diciembre, para
finalmente quedar suspendida a causa de las presiones ejercidas
por la Iglesia catdlica, el Grupo Pro Vida y el Partido de Accién
Nacional.
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La reaccién de los grupos feministas no se hizo esperary, en los
primeros dias del mes de enero de 1991, organizaron una movili-
zacion de mujeres en favor de la despenalizacion del aborto y en
protesta por el aplazamiento de la modificacién del articulo 136,
relativo a las posibles razones para practicar un aborto.

Vestidas con sus enormes vientres postizos de unicel y sus man-
diles, las integrantes de Polvo de Gallina Negra marcharon con
pancartas en favor de la maternidad voluntaria. Valdria recordar
que ésta no fue la primera ocasién en que las artistas se integra-
ron a las manifestaciones en favor de la despenalizacion del abor-
to, puesto que el primer antecedente se remonta al afio 1979.

Las manifestaciones fueron algunas estrategias empleadas por
las feministas para impugnar las leyes discriminatorias hacia las
mujeres. Con este motivo, se celebré en 1979 un mitin cuya fina-
lidad fue denunciar la injusticia que representa el que miles de
mujeres mueran anualmente por abortos clandestinos mal prac-
ticados. Aparte de evidenciar la manipulacién que los medios de
comunicacién masiva y los organismos estatales y privados hacen
del Dia de la Madre.

En esta manifestacién participaron militantes feministas de
diversos grupos y artistas visuales, quienes, vestidas de negro, for-
maron una procesion hacia el Monumento a la Madre, para depo-
sitar una enorme corona luctuosa, disefiada ex profeso, la que:

[...] en vez de flores tiene todos los diferentes objetos que las
mujeres usan para inducirse abortos: hierbas, agujas de tejer,
alka seltzer, plumas de guajolote. En el centro tiene un rosario,
en forma de vagina, y varios espejos para que las mujeres que
se vean en ellos se den cuenta que el aborto es un problema
comun. Las flores simbolizan el dolor por las cien mil mujeres
que mueren anualmente en abortos clandestinos.®

En opinién de Ménica Mayer, el arte militante:

Aunque a veces se lo considere panfletario y su propésito apa-
rente sea politico y no estético, es un campo sumamente im-

8 Mayer 1979-1980:s/p.
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portante para las artistas comprometidas, en la medida en que
sirve a la transformacién de nuestra realidad visual y cuestiona
planteamientos tradicionales del arte sin contenido ni uso, a la
vez que propone un nuevo discurso politico.®

Las manifestaciones de caracter plastico no fueron las tnicas
que repararon en el tema del aborto. En 1989 se present6 en la
Galeria Celia Calderén la muestra Mujeres por la despenalizacion del
aborto, planeada para el mes de mayo, instituido como el mes de la
salud materna.

Contribuyeron al acto 27 artistas, entre ellas Leticia Ocharan,
Noemi Ramirez, Olga Dondé, Lourdes Grobet, Fanny Rabel, Nu-
nik Sauret, Elena Villasefior, por citar algunas. Sobresalié en esta
exposicion la ambientacién hiperrealista de un bafio y un cléset,
en donde aparecian los diferentes objetos usados en la practica de
un aborto clandestino, para simbolizar lo doloroso del acto.

Otra de las diversas actividades del grupo fue la creacién de
los denominados premios “Polvo de Gallina Negra”, que de 1990
a 1994 consistieron en participaciones periodisticas en el diario
El Universal. Con esto, el grupo satirizaba a 1@s artistas o expo-
siciones que, a su consideracién, incurrian en posturas sexistas,
mediante el otorgamiento de distintas menciones “honorificas” a
los ganadores.

Después de 10 afios de existencia, Polvo de Gallina Negra llegd
a su término el afio 1993, ya que las artistas juzgaron cumplido su
ciclo de vida. Asimismo, decidieron que habia llegado el tiempo de
separarse para seguir consolidando sus propuestas individuales:

Llegé un momento en que yo le comenté a Moénica: “durante
diez afios no dijeron nada de nosotras, pero ahora en todos la-
dos donde te mencionan a ti me mencionan a mi y donde me
mencionan a mi te mencionan a ti. La gente no ha entendido
lo que cada una estamos haciendo, y yo creo que tenemos que
hacer ese esfuerzo de que quede muy clara la propuesta indi-
vidual” .8

8 Mayer, 1984a:14.
8 Entrevista personal con Maris Bustamante, 1997.
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No obstante, las integrantes dejaron abierta la posibilidad de
revivir el grupo, si en un momento dado se presentara la ocasién
de intervenir como artistas feministas.®’

Bio-Arte

El tercer grupo de arte feminista, Bio-Arte, se creé en noviembre
de 1983. Estuvo integrado por Nunik Sauret, Roselle Faure, Rose
van Lengen y Guadalupe Garcia y Laita.

El principal objetivo de Bio-Arte se enfocé en construir propues-
tas visuales con el tema de las transformaciones y metamorfosis
biol6gicas de la mujer. Su nombre deriva de esta idea.

En la efimera existencia del grupo Bio-Arte —pues dur6é un
afno—, su primera participacion tuvo lugar en noviembre de 1983,
en el Museo Nacional de Arte, dentro del coloquio Bordando sobre
la escritura y la cocina, con una instalacion pléstica sobre el tema
de la comida: Con las manos en la masa.

En el coloquio estuvieron presentes artistas plastic@s, escrito-
res, actrices y criticos de arte. Los organizadores sefialaron que
pretendian aproximarse,

[...] de manera antisolemne, informal, gozosa, a la creacion ar-
tistica femenina desde angulos tales como la interrelacién entre
actividad doméstica y la produccion literaria-pictérica [...] el
coloquio romperéa con la manera tradicional de presentar las
exposiciones. Como en un happening habra desfiles, comidas,
demostraciones de magquillaje, escenificaciones dramaticas vy,
ademds, disertaciones tedricas y lecturas que complementen la
practica”.®

Los temas discutidos fueron El hilo se rompe por lo mds del-
gado, Textiles y textuales, El cuerpo entra en la escritura, Casa de
muviecas, Con las manos en la masa y El maquillaje, las mdscaras y
la moda. Participaron, entre otros, Elena Poniatowska, Noé Jitrik,

87 Idem.
8 “En el Munal. Se inicia un coloquio sobre creacién artisica femeni-
na”, 1983:s/p.
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Maria Luisa Puga, Margo Glantz, Tununa Mercado, Marta Chapa,
Julieta Egurrola, Olivier Debroise, Esther Seligson, Elena Urru-
tia, Miriam Moscona, Tamara Kamenszain, Diana Bracho, Magali
Lara, Carmen Boullosa y Fabianne Bradu.

En 1984, Bio-Arte colaboré en un acto organizado por Tlacui-
las y Retrateras, en la Academia de San Carlos, sobre La fiesta de
quince arios, con el performance Nacida entre mujeres. Ese mismo
afio también particip6 en la exposicion Mujeres artistas/artistas mu-
jeres, convocada por Ménica Mayer en el Museo de Bellas Artes de
la ciudad de Toluca.

El grupo Bio-Arte se desintegré cuando dos de sus integrantes
cambiaron su residencia al extranjero.®

Sin duda, una de las artistas mas destacadas de este grupo fue
Nunik Sauret, quien se caracterizé por el tratamiento de temas
erdéticos en su obra. Es quizas ella una de las primeras artistas que
se atrevié a abordar desde la autorrepresentacion, la sexualidad
femenina y el erotismo, temas tabtes en la plastica de mujeres en
México —por lo menos—, hasta después de la irrupcién cultural
feminista. Al respecto, la artista comenta:

De unos 10 afios a la fecha me he interesado por la germina-
cién, la vida, la naturaleza, la fuerza femenina, sobre todo en
este momento de la mujer, que esta resurgiendo, interesando-
se por su parte intima, reivindicando muchas energias ocultas,
dormidas. Yo me aboco a mi cuerpo y al de las mujeres en ge-
neral, porque por lo regular se ha tratado s6lo por hombres;
es reciente el que poetas, bailarinas, actrices, se han puesto a
expresar lo que sienten dentro de su cuerpo, a hablar de él des-
de el punto de vista femenino. Para mi, el tema mujer es una
necesidad interior que tenia que sacudir, y encontré la técnica
para expresarla y transmitir a las otras mujeres para ir creando
la conciencia a través del arte. Intuitivamente, con una obra se
captan muchas cosas y yo lo he visto con el publico, las mujeres
sienten algo dentro que las conmueve, aunque, claro, mi obra
se dirige a todo publico, pues hay que hacer consciente también
al hombre, es importante hacerle sentir ese mundo interno que
estamos descubriendo y mostrando las mujeres. Me interesa

8 Entrevista personal con Nunik Sauret, 1999.
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mucho la ruptura, que rompamos con los convencionalismos
establecidos por una sociedad machista que nos adjudica un
papel estrecho del cual es dificil salir. A partir del cuerpo fisico
entré a mi mente para parirme a mi misma, como el nacimiento
de otra mujer.

[...] Al principio, cuando llevaba mi obra a las galerias, me
criticaban que lo que yo hacia era méas apropiado para un hom-
bre. La gente sigue creyendo que las mujeres debemos hacer
florecitas y paisajes y ya basta de pensar que debemos ser em-
palagosas.”®

Interesante resulté la propuesta plastica del grupo Bio-Arte, cuyo
interés se centré en crear imagenes alternativas a las de la tradi-
cién visual dominante desde la autorrepresentaciony el tratamien-
to del cuerpo femenino como materia y proceso, opuesto a forma
y estatismo. Propuesta que, desafortunadamente, no llegé a conso-
lidarse debido a la corta duracién del grupo.

RECAPITULACION

Plantear el enfoque de género dentro de los estudios de historia del
arte surgié como una imperiosa necesidad de historiar la trayec-
toria de intervencién de las mujeres creadoras en el interior del
campo institucional de la pléstica, asi como plantear la impron-
ta de investigaciones sobre los distintos aspectos que atafien a la
condicién de la mujer artista. Al respecto, Rosa Segarra y Alba
Ibero opinan:

La problematica de enfrentarnos con los valores de la historia
del arte “tradicional” es amplia. En primer lugar, la falta de un
marco teérico especifico, que permita elaborar una metodo-
logia de trabajo y de investigacion, dificulta notablemente el “re-
planteamiento cientifico” de esta disciplina. Asi, por ejemplo, las
teorias formalistas, la iconologia, la sociologia del arte, etcétera.
no contemplan el género como categoria de analisis. En conse-

9 Sesin, 1986:s/p.
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cuencia, es urgente un debate tedrico de la disciplina para crear
un marco conceptual y metodolégico que permita avanzar en
este camino. Asi, serad posible poner en tela de juicio los valores
imperantes hasta el momento y poder ofrecer una alternativa a
la historia del arte al uso. Evidentemente, las mujeres artistas
a lo largo de la historia forman un colectivo excepcional dentro
del conjunto de mujeres y dentro de la historia del arte. Por tan-
to, no se puede analizar su participacion sélo desde un punto
de vista artistico, sino que es necesario complementarlo con un
estudio sociolégico que perfile estas figuras en su contexto. Sélo
asi podra entenderse totalmente su significacién como mujeres
y como artistas.”!

Por lo tanto, la vinculacién entre género y arte confluye en la
estrecha relacién que guarda el andlisis de a) el proceso de incor-
poracién de las mujeres al campo institucional de la pléstica; b)
el examen de la condicién de la mujer artista, y ¢) el estudio de la
construccion y representacién de la identidad femenina mediante
el discurso visual de la plastica.

Sin duda, la década de los setenta marcé el surgimiento de una
nueva cultura femenina, generada a partir de la emergencia del
denominado feminismo de la nueva ola. En 1975, ante la celebra-
cién del Ano Internacional de la Mujer, el gobierno organizé una
serie de exposiciones tanto colectivas como individuales para “re-
saltar” la participacién de las mujeres en el ambito de la plastica
institucional, coyuntura aprovechada por las creadoras con el fin
de replantearse su condicién de mujeres artistas, como lo confir-
ma la opinién de Rita Eder:

En el campo de las artes visuales, la década del setenta ha sido
particularmente interesante para las mujeres. La discusion so-
bre el arte y la condicién femenina renace y sus resultados son
visibles en el aumento considerable de creadoras, en la organi-
zacién de exposiciones en las que participan sélo mujeres, en
mesas redondas, conferencias, algunas publicaciones y en la
creacion de talleres de arte.”

! Alva Ibero y Rosa Segarra, 1993:457.
2 Eder, 1982:257.
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En el area de las artes visuales, la influencia del feminismo se
manifest6 en la gestacién de una autoconciencia de género en
artistas como Magali Lara, Maris Bustamante, Mdénica Mayer,
Lourdes Grobet, Carla Rippey, Rowena Morales, Nunik Sauret,
Yolanda Andrade, entre otras. Los antecedentes de un arte de mu-
jeres con conciencia de género se encuentran en la obra de tales
artistas, quienes plasmaron en su discurso visual la problemaética
de la condicién femenina, la autorrepresentacion, el erotismo, la
sexualidad y, en suma, la conformacién de una nueva identidad
femenina en el arte. A su vez, estas obras reflejaron el ambiente
cultural de una época en la cual las mujeres artistas reaccionaron
a la difusion de las ideas feministas.

Sin embargo, la conciencia critica feminista en el arte comien-
za cuando las mujeres artistas se asumen como artistas militantes
con todas las implicaciones que esto conlleva. Esta postura politi-
ca se expresa a través de su arte para impugnar de manera frontal
y directa los valores de género de la cultura dominante.

Desde esta perspectiva, la cuestion entre arte y feminismo em-
pieza a abordarse a finales de la década de 1970, cuando surge un
arte de mujeres cuya propuesta se centra en un nuevo contenido:
el feminismo.

Exponentes de un arte feminista individual, Ménica Mayer,
Rosalba Huerta y Lucy Santiago fueron las primeras artistas en
autodefinirse como feministas, en la primera exposiciéon de arte
feminista Collage intimo, celebrada en 1977, en la Casa del Lago
de la ciudad de México.

En este contexto, la propuesta de crear un arte feminista gru-
pal fue resultado de las condiciones socioculturales creadas por
el movimiento de liberacién de la mujer, de su influencia sobre el
arte de algunas mujeres, quienes comenzaron a desarrollar una
autoconciencia de género que se reflejo en la tematica de sus obras
y, finalmente, en la creacion del curso de arte feminista impartido
por Moénica Mayer, de 1983 a 1984, en la Academia de San Carlos.

Representantes de una identidad colectiva en el arte, los gru-
pos de artistas feministas, Tlacuilas y Retrateras, Polvo de Gallina
Negra y Bio-Arte, emergieron en el afio 1983, centrados en distin-
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tos objetivos, pero con una misma identificacién ideolégica: el fe-
minismo

Varios son los aspectos que plantea el analisis de la presencia
de estos grupos en el &mbito de la plastica mexicana.

Uno de ellos se refiere a su constitucién como un caso inédito
dentro del contexto del arte de mujeres en México, que implicé la
autoorganizacion e identificacién de las productoras artistas entre
si, con premisas feministas acordes con el espiritu cultural de la
época, dando como resultado la conformacién de una comunidad
artistica sustentada en afinidades e intereses mutuos.

El grupo constituy6 una instancia que permitié a las creadoras
individuales asumir una identidad colectiva en el arte, gracias a la
identificacién ideolégica de sus integrantes con el feminismo. A su
vez, esta identidad representé una estrategia de accién colectiva
cuyo poder radicé en la unién de sus miembros para obtener fuer-
za en el medio cultural.

La dinamica de trabajo de dichos grupos se asemej6 a la de-
sarrollada en el movimiento de mujeres, como el pequefio grupo
o nucleos de concienciaciéon en los cuales las artistas ejecutaban
una labor de autorreconocimiento con la reflexién de su propia
condicién femenina, para finalmente proyectarla por medio de
una obra de factura colectiva. Asimismo, se buscé fomentar la so-
lidaridad entre mujeres mediante la identificacién individual con
la dimensién colectiva.

Retomando los antecedentes del trabajo colectivo impulsado en
los Grupos, las artistas feministas elaboraron sus propuestas ar-
tisticas con aportaciones individuales cuyo resultado fue la cons-
truccién de una poética colectiva y, simultaneamente, la discusién
grupal sustent6 la produccién de obras creadas en comunidad, lo
que implicaba asumir la responsabilidad de los logros y fracasos
de manera conjunta. El grupo operé de acuerdo con sus propias
leyes internas de funcionamiento para disefiar sus estrategias y
proyectos.

Otro aspecto respecto de tales grupos es la riqueza de los me-
dios artisticos empleados para edificar su discurso. Mediante la
produccioén artistica de los grupos aludidos y mediante el manejo
de multiples géneros como la grafica, el arte correo, el dibujo, el
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collage, la pintura, la instalacién, la ambientacién, la fotografia,
etc., se puso de manifiesto la versatilidad de sus integrantes; no
obstante, el género mas recurrente fue el performance. Podria de-
cirse que su actuacién mas caracteristica fue su preferencia por el
arte conceptual, lo que explica su inclinacién al performance.

Quiza por su caracter deconstructivo e intrinseco, el performan-
ce fue utilizado por las artistas feministas como una de las estra-
tegias visuales mas eficaces para subvertir el discurso hegemoénico
de la representacion.

En tanto expresion artistica transgresora, el performance nace
como un género que desafia los convencionalismos del arte tra-
dicional y cuestiona los mismos fundamentos, definiciones y con-
ceptos ortodoxos del arte.

Se trata, pues, de un tipo de autorrepresentacién en donde el
artista se constituye a si mismo como el principal agente trans-
misor del concepto en un contexto y tiempo reales. En el perfor-
mance el artista no actda, no personifica, no escenifica, él es su
propio medio de expresién, es él mismo ante el espectador y el
acto creativo. En este género, el publico es testigo de una accién
que transforma su percepcion y su proverbial papel de espectador;
por si fuera poco, se involucra en un evento que transcurre en un
tiempo presente, inmediato, efimero: el artista se vale de medios
multiples como el teatro, la pintura, el video, la fotografia, etc.,
para cuestionar ciertos canones sociopoliticos o de género como
en el caso de las feministas.

De espiritu rebelde y caprichoso, el performance confronta los
convencionalismos de la obra tradicional cuando, después de
crear un contexto emocional, cumple su propésito y desaparece.
Posee como caracteristica esencial la de ser un medio visual mul-
tidisciplinario, expansivo, espontaneo, antisolemne, irreverente,
irénico y contrario a la sacralizacién del los objetos. De ahi que
resulte un género artistico dificil de definir y clasificar. Quizas esto
explica su marginacién de los espacios culturales convencionales
(museos, galerias, libros, catalogos). Sin embargo, debido a sus
caracteristicas internas, resulta muy atractivo para aquell@s artis-
tas cuyas estrategias se identifican con este medio de expresion,
deconstructor por antonomasia. Sobre todo, si se considera que



146 ARACELI BARBOSA

la actitud mdas importante para el artista contemporaneo no es
tanto la de producir obras de arte, sino dar sentido del entorno,
aceptar la légica de lo que le rodea en todo lo que él mismo hace.
Desentrariar esa légica, comprometerse con su tiempo y dar cuen-
ta de la realidad, significa la tarea mas ingente del artista.

El feminismo se ha enfocado en desnaturalizar e interrogar los
discursos preponderantes que sostienen que el poder/conocimien-
to es masculino; en este sentido, la estrategia feminista consiste en
deconstruir dichos discursos por medio de técnicas desestabiliza-
doras para desestructurar el orden patriarcal. Jean Franco sostie-
ne que “esta desestabilizacién se produce de diversas maneras, a
través de la parodia y el pastiche, mediante la mezcla de géneros,
o por la via de la construccién de mitologias subversivas”.*?

Estas estrategias, en el caso de Polvo de Gallina Negra, estan
presentes en el orden de su discurso visual y desempefian un papel
determinante para subvertir el género. De esta forma, la utiliza-
cién del humor y la ironia se tornan elementos certeros, agudos,
filosos y transgresores, que articulan con gran eficacia el contra-
discurso feminista para deconstruir el discurso del poder/saber.

En el discurso visual de Polvo de Gallina Negra, la ironia opera
como una téctica pedagdégica para criticar los valores de género
de la cultura hegemonica, mientras que el humor se transforma
en una cruel carcajada que desenmascara y se burla de estos valo-
res. Precisamente alli radica la eficacia de la ironia; gracias a ella
la conciencia feminista deconstruye la intolerancia de diferencias
basadas en el sexo.

Otra estrategia es aquella que vindica el derecho a la autorre-
presentacién, convirtiendo a las mujeres en los sujetos hablan-
tes del discurso. En opinién de Jeannie Forte, la representacién
interpretada por mujeres funciona como “una estrategia decons-
tructiva”. Forte afirma que el discurso patriarcal depende de la
construccién de las mujeres como objeto, como ese término del
lenguaje del que siempre se habla, pero que nunca alcanza el es-
tatuto de un sujeto que habla de verdad. Esto significa que las
mujeres de verdad son hechas invisibles, una ausencia dentro de

93 Jean Franco, 1993:280.
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la cultura dominante, y s6lo pueden hablar asumiendo la mas-
cara de la falsedad o la simulacién: “El arte interpretativo de las
mujeres opera para desenmascarar esta funcién de la ‘Mujer’, que
responde al peso de la representacién, creando una conciencia
aguda de todo lo que significa Mujer o feminidad”.’* De esta ma-
nera, el arte feminista se afirma como transgresor porque inten-
ta contradecir la diferencia sexual dentro de la cultura patriarcal
para subvertir las fronteras del género del discurso predominante
de la representacion.

En esta perspectiva, los discursos visuales de Tlacuilas y Retra-
teras, Polvo de Gallina Negra y Bio-Arte, reflejaron el derecho a la
autorrepresentacion ejercido mediante tematicas subversivas con
las que se atrevieron a plasmar el erotismo, el cuerpo, la sexuali-
dad, a partir de su alteridad subjetiva y construyendo su propia
mirada. Asimismo, cuestionaron con fino humor negro la violen-
ta asociacion de las relaciones de género, como el machismo, el
aborto, la maternidad, la doble jornada de trabajo, la violacién,
los estereotipos femeninos, etc., a raiz de la construccién de un
discurso simbdlico que decodifica los valores de género de la so-
ciedad patriarcal.

La presencia de los grupos feministas es sustancial porque plan-
teo6 la condicién de las mujeres artistas y sus relaciones de género
dentro del sistema artistico y su estructura, y la manera en que
éste impide su plena participacion. Es significativa porque simbo-
liz6 su afan por promover una nueva identidad femenina median-
te la autorrepresentacion. Asimismo, porque denuncié, con una
mirada critica, la problemaética femenina utilizando al feminismo
como herramienta politica de conciencia sobre la marginacién y
opresion de las mujeres en la sociedad patriarcal. En suma, por-
que reflejé la repercusién de un movimiento social como el femi-
nismo, que se proyect6 por medio del arte.

Desde una perspectiva socioldgica, la presencia de estas artis-
tas constituye un fenémeno nunca antes visto de autoorganiza-
cién, pues representan la culminacién de un proceso que inici6 a
mediados de la década de 1970. Sus integrantes asumieron el reto

% Citado por Nead, op. cit.:113.



148 ARACELI BARBOSA

de ser artistas feministas, aun a riesgo de ser estigmatizadas por
la intolerante y machista sociedad mexicana.

Finalmente, hay que mencionar los factores que intervinieron
en la falta de resonancia de los grupos de artistas feministas en el
contexto de la plastica en México.

Uno de ellos fue el uso de soportes artisticos no tradicionales, lo
cual repercutié en la nula documentacion de las obras, ya que en
Meéxico la ausencia de documentacion del arte no convencional
en los niveles testimonial y critico no ha permitido tomar concien-
cia, no so6lo de sus caracteristicas, sino de su existencia misma.®

Entre los obstaculos que enfrenta la reconstrucciéon de una
obra-evento, se encuentran los siguientes: a) hasta la fecha no se
ha desarrollado una metodologia de anélisis ex profeso para estas
obras; b) la obra-evento no esta construida, como la obra tradicio-
nal, por la permanencia y singularidad de un objeto; ¢) la obra no
objetual depende para su subsistencia histérica de su documenta-
cién; d) la ausencia de una critica de arte especializada sobre ar-
te no ortodoxo; e) la inexistencia de centros de informacién de
este tipo de arte; f) la falta de resefias hemerograficas; g) la esca-
sez de archivos de autor, entre otros.*®

En este contexto, emprender el anilisis global de una obra-
evento de naturaleza efimera implica un proceso de reconstruc-
cién sumamente complejo, en tanto que el resultado final se
determina por multiples factores: la documentacién deviene ele-
mento esencial en las obras no convencionales, pues testimonia su
existencia convirtiéndose en la unica posibilidad de acceso a ellas
y, por ende, de su supervivencia histérica. Su funcién y existencia
son vitales tanto para el historiador como para el critico de arte
contemporaneos.

Asimismo, el acceso a la documentacién de las obras de arte
que propugnan lo efimero plantea un tratamiento y una concep-

% Por su contemporaneidad, el arte no tradicional requiere de una teo-
ria y una metodologia elaboradas ex profeso para su evaluacion. Hasta la
fecha, uno de los trabajo que sostiene esta reflexién y propone una meto-
dologia de anélisis es la tesis de licenciatura en Historia del Arte de Issa
Maria Benitez Duenas, 1997.

% Cfr. Benitez Duenias, op. cit.:52-60.
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cién totalmente distintos y novedosos respecto de la que ofrecen
las obras tradicionales. Por un lado, cumplira la funcién de ates-
tiguar, explicar y justificar a la obra o su idea; por otro, esta do-
cumentacién adquirira el estatuto de objeto artistico al haberse
integrado al universo de la obra, sobre todo si se considera que los
documentos originales pueden ser publicados en forma de libro
de arte o exhibidos en un museo.

En el caso de los eventos descritos que registran el suceso, en su
gran mayorfa fueron rescatados gracias a los archivos de las pro-
pias artistas, lo cual posibilité la consulta de diversos materiales
como fotografias, videos, bocetos, proyectos de obra, testimonios
escritos y verbales —de las artistas y de la critica—, catdlogos e
invitaciones, descripciones del evento, etc., medios que anterior-
mente permanecieron al margen de la obra de arte.

En la presente investigacién, conforme lo permitieron los do-
cumentos, existe el examen de la obra-evento, mientras que en
otros sélo se hace referencia a ésta, sin profundizar en sus datos
referenciales sobre el contexto y desarrollo general del suceso, y
sobre la percepcién e impacto que suscité en los espectadores y la
critica de arte.

El siguiente factor de anélisis acerca de la resonancia del arte
feminista radica en la ausencia de una critica feminista del arte en
Meéxico. De suma importancia resulta, por consiguiente, que lue-
go de la introduccién de temas que se sublevan al discurso visual
preponderante, éstos sean analizados desde el prisma teérico de la
critica feminista del arte. Esto significa que tanto la valoracion de
un trabajo hecho por una mujer, o el examen de contenido de una
obra feminista —sustentado en un prejuicio de género—, deben
desenmascararse y estudiarse de acuerdo con los parametros de
la teoria, como lo ha subrayado Gisela Ecker:

Mientras persista como hasta ahora este mito de un arte, una
literatura, etcétera, generales, la teoria estética feminista del arte
deber4 insistir en que todas las investigaciones sobre el arte tie-
nen que estar profundamente diferenciadas en cuanto al género.
[...] Una perspectiva verdaderamente diferenciada por género sig-
nificaria tomar en cuenta el sexo —masculino o femenino— tanto
del artista como del critico. Esto también se refiere a la relacién
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de uno y otro con los valores de género de las instituciones y de
las teorias que aplican. No se puede insistir demasiado en la
imposibilidad de construir este mito de neutralidad de género
en el arte si los artistas y criticos varones no desarrollan, al mis-
mo tiempo, una conciencia de su propio sexo. Si no lo hacen,
tendremos que demostrar claramente que lo que ellos llaman
normas “naturales” o “generales” es cuestionable. De otra forma,
las mujeres artistas continuaran viéndose obligadas a golpear
en las puertas del “Arte” para que las dejen entrar, o a estable-
cer esferas cerradas de arte sélo para mujeres, si es que no que-
dan silenciadas del todo. Otro tanto se aplica, por supuesto, a
las mujeres que se dedican a la critica.”’

En cuanto a la evaluacién de los grupos hecha por 1@s critic@s
de arte e investigadores entrevistados, como Alberto Hijar, Raquel
Tibol, Rita Eder y Sofia Rosales, sus juicios coincidieron en que,
pese a que dichos grupos se hayan autoproclamado como represen-
tativos de un arte feminista en México, y hayan hecho explicita su
militancia politica, no deben considerarse como los més singulares,
sencillamente porque en el pasado han existido otras artistas, inclu-
so contemporaneas, que sin autodenominarse como feministas han
hecho arte con un fuerte contenido de género, mas comprometido,
propositivo, eficaz y poderoso.

En opinién de Raquel Tibol, la clave de un arte con discurso de
género no se encuentra en los grupos de artistas feministas, sino
en las individualidades, en las obras de gente como Aurora Reyes,
Fanny Rabel, Carla Rippey, Magali Lara, Georgina Quintana, Pat
Badani o Dulce Maria Ntfez, que sin poseer un discurso visual pan-
fletario u obvio, adquiere una profundidad de contenido mas elo-
cuente.”

Segun Alberto Hijar, el punto de partida para el anélisis de tal
arte se encuentra no en el estudio aislado de las artistas, sino en el
examen global de otros campos de las practicas artisticas y, sobre
todo, de las practicas culturales:

[...] las mas difundidas de las mujeres artistas, me parece que
tienen un profundo desconocimiento politico de lo que ocurria

97 Gisela Ecker et al., 1986:19.
% Entrevista personal con Raquel Tibol, 1999.
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en el mundo y en México, en América, y mds bien se afilian a
lo que estd pasando en Estados Unidos, que en efecto era un
florecer de organizaciones feministas, donde las artistas tienen
una posicién militante y una posicién politica en los casos mas
avanzados. No ocurre lo mismo en México, sino que se trata
mas bien de poner de manifiesto algunas evidencias general-
mente obvias sobre la corporeidad y sobre los problemas que
estaban en ese momento en boga, es decir, el aborto y cosas
de esta naturaleza, en tanto que hay una tendencia al intimis-
mo, a reducir el problema de la mujer a su formacién familiar,
por ejemplo a la recuperacion de la figura de la abuela o de la
madre como hace Ménica Mayer, y s6lo de manera muy sesga-
da esto tiene que ver con problemas no sé6lo de la produccioén de
la obra, sino también de su circulacién. Esto no tuvo ninguna
consecuencia politica. De manera que esto es la enorme limi-
tante.”

Asimismo, Hijar refiere que en relacién con lo que pasa en
otros campos de las artes, especialmente en la danza y en la li-
teratura, se advierte una dimensiéon mucho mas consistente en
tanto que no se trata imitar lo que pasa en Estados Unidos, sino
que se intenta arraigar en tradiciones mexicanas, como en el caso
del grupo de danza Barro Rojo, en el cual sélo participan las mu-
jeres del grupo haciendo una reflexién sobre el cuerpo y sobre
la identidad de género, pero vinculado a la emergencia politica
del movimiento popular, acrecentado por los sismos de 1985. En
cuanto a los grupos de artistas feministas, no existié ninguna fi-
liacién con movimientos politicos u organizaciones populares, lo
cual represent6 una gran limitante. A su vez, Hijar opina que los
grupos carecian de una formacién teérica feminista que se reflejo
en el contenido de sus obras:!®

Es un arte intranscendente muy copiado de lo que pasa en Es-
tados Unidos y sin ningun arraigo nacional, pero tampoco sin
ninguna propuesta escandalosa, para decirlo en términos técni-
cos, son muy fresas.

% Entrevista personal con Alberto Hijar, 1999.
100 Idem.
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Alberto Hijar concluye que frente a la produccién artistica de
estos grupos, la obra de otras artistas como Fanny Rabel, por
ejemplo, adquiere una dimensién de género mas contundente:

[...] habria que hacer la genealogia para descubrir el poder sig-
nificante de artistas como Fanny Rabel, que hace una serie so-
bre la historia del teatro, que es su propia vida, y sobre esta
base reflexiona en su propia persona, en la de su familia, en las
relaciones sociales que se tejen en una familia dedicada de tiem-
po completo a la vida teatral. Esto si pasa desapercibido, pasa
desapercibida su serie Réquiem por una ciudad, y pasa desaper-
cibida porque ella no salta con declaraciones trascendentales de
que la mujer, la familia y la vida, sino que presenta la obra, con-
fiando en el poder que ésta tenga. Esto me parece mucho mas
importante a la larga que esos eventos fallidos intimistas.!?!

Por su parte, la critica e investigadora Sofia Rosales refiere que
los grupos de artistas feministas no fueron representativos ni dig-
nos exponentes de un arte feminista de México, y mucho menos
de un arte de mujeres, debido a la falta de calidad de sus obras.
En su opinién, no existié un auténtico compromiso feminista por
parte de sus integrantes:

Para mi, ser feminista es un compromiso mas grande que nin-
gun otro compromiso que pueda hacer, porque estoy luchando
por mi supervivencia, tengo que considerar a todas las mujeres
como mis hermanas. Si yo adopto el término feminismo, se su-
pone que somos las mujeres, entonces tu haces tu refrito par-
ticular, pero te escudas en aquello que abarca a la generalidad
de las mujeres. ¢Entonces, estas con las mujeres o estas viendo
en qué te sirve usar a todas las mujeres para lo que ta quieres
hacer? Y si ti no haces las cosas bien, pues que mal, porque te
llevas entre los pies el nombre de todas.!®

En cuanto a los anteriores testimonios, ciertamente se puede
hacer un cuestionamiento sobre la calidad de la produccién ar-

101 Idem.
102 Entrevista personal con Sofia Rosales, 1997.
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tistica de estos grupos y su contenido ideolégico, pero su validez
dependera de la realizacién previa del anélisis formal de la obra a
cargo de una critica especializada, tanto en lenguajes artisticos no
tradicionales como en teoria feminista del arte.

Esta situacién merece una reflexion mas extensa; para co-
menzar, habria que senalar el hecho de que en las ciencias socia-
les la teoria se elabora a partir del fenémeno, como también es la
obra de arte la que precede a la teoria. De ahi que requiera tiempo
la gestacién de una teorfa que pueda explicar las nuevas propues-
tas del arte no convencional en el contexto mexicano. En el caso
que nos ocupa, estas manifestaciones artisticas tomaron por sor-
presa a la critica, la cual se torné reticente y desconfiada, o sim-
plemente las ignordé, y cuando las analizé lo hizo empleando los
criterios ortodoxos del arte.

En este contexto, a lo largo de la década de 1980:

Las artes no-objetuales se encontraban en un impasse: los me-
dios oficiales les ponian limitaciones, la critica no las enfren-
taba en sus propios términos, el publico seguia aferrado a las
artes tradicionales y las galerias privadas no podian comercia-
lizarlas.!%

En realidad, la critica hizo patente su desinterés y su no acepta-
cién hacia los lenguajes no tradicionales, lo que redundé en su nula
resonancia artistica debido a la falta de documentacién, condicién
vital para la reconstruccién de las obras de caracter efimero.

Por ello, al carecer la critica de herramientas teéricas y metodo-
légicas para las expresiones artisticas no convencionales, asumio
que tanto las obras como 1@s artistas no eran dign@s exponentes
del arte, puesto que su examen se hacia en funcién de los para-
metros tedricos del arte ortodoxo. Esta circunstancia derivé en
detrimento de 1@s artistas ignorado@s o bien evaluad@s por una
critica no especializada que no respondio6 a sus expectativas. Asi,
no sélo los grupos de artistas feministas, sino 1@s artistas que ha-
cian arte no tradicional, enfrentaron esta terrible situacién.

103 Benitez Duefias, op. cit.:27.
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En esta perspectiva, la critica impidi6 la retroalimentacién, su-
peracién y autoanalisis de 1@s artistas, empleando como vehiculo
el didlogo constructivo, ya que si bien en muchos de los casos 1@s
criticas asistian a los eventos de factura eminentemente efimera,
por su incapacidad de analisis no escribian o externaban una opi-
nién al respecto:

El arte efimero y conceptual tiene en México dignos exponentes
[...]; sin embargo, la produccion de estos artistas no ha recibido
la retroalimentacioén critica y teérica necesarias para un mejor
desarrollo de sus propuestas. En los casos en los que se ha he-
cho, ha tenido que ser desde perspectivas teéricas y metodologi-
cas desarrolladas fuera del pais, que en los mejores casos se han
intentado adaptar e interpretar de acuerdo a nuestra realidad
artistica. La hemerografia y bibliografia critica desarrollada
en nuestro pais pocas veces rebasa la crénica descriptiva, y es
hasta estos tultimos afios en los que el arte no-objetual se ha po-
pularizado como recurso artistico, que surgen unos cuantos cri-
ticos —Guillermo Santamarina, Oswaldo Sanchez— dispuestos
a hablar sobre estos lenguajes artisticos con mayores y mejores
bases tedricas.

A pesar de ello, los medios de difusién siguen privilegiando
el arte tradicional, y el alcance de las nuevas propuestas —tanto
artisticas como teéricas— sigue siendo muy limitado. Todo ello
redunda en una generalizada desinformacién del publico lego
que no alcanza a comprender el sentido de este tipo de propues-
tas, de modo que el artista tampoco encuentra retroalimenta-
cién por ese canal.'%

Efectivamente, una de las causas que ha impedido una ade-
cuada asimilacién de estos lenguajes en nuestro pais, tanto de la
critica como de los espectadores, se debe a la falta de aplicacién
de una eficaz politica cultural avalada por el Estado para difundir
estas propuestas, que rompen con estructuras de visiéon conven-
cionales y reclaman un cambio de percepcién del puablico. Esto
significa que no obstante sea el propio artista quien pretenda dar-
le un curso politico y social a su obra, su intencién deviene una

104 1bid.:109.
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utopia, a causa de que la realidad demuestra que quien verdade-
ramente politiza el destino de la obra de arte es el Estado, pues
propaga los gustos y modos de consumo. Por tanto, es primero el
Estado y luego el consumidor quienes concretan el destino poli-
tico de la obra. Esto también concierne a los valores de género
aplicados a las instituciones culturales, la critica de arte, el publi-
co, asf como 1@s artistas.

Otro aspecto que es necesario aclarar es el de la autoprocla-
macién de los grupos de artistas feministas, debido a que ésta obe-
decié al propésito de sus integrantes de hacer explicita su ideolo-
gia de género con el arte.

En efecto, existié un arte de mujeres con conciencia de género
anterior a la emergencia de los grupos de arte feminista, sélo que
éstos asumieron el reto de enfrentar su postura politica en el arte
mediante el reconocimiento de su militancia, como lo corrobora
la opinién de Raquel Tibol:

Con excepcién de Monica Mayer y Maris Bustamante, quienes en
varias ocasiones se confabularon para desarrollar acciones de
provocacién en pro de una nueva identidad de la mujer (o de la
identidad de una mujer nueva), si las demas han librado desde

el arte batallas por su género, lo han hecho individualmente.!%

Con la emergencia de estos grupos se hace explicito el discurso
feminista en el arte, y se simboliza la plenitud de la gestacién de
un arte de mujeres con conciencia de género. Constituyen la ex-
presién de una época cultural marcada por el movimiento social
del feminismo reflejado en la plastica.

En ultima instancia, conviene mencionar la desvinculacién del
movimiento de liberacién de la mujer de los grupos de artistas
feministas.

Quizas una de las causas de esta postergacion del analisis de la
mujer en el campo de la cultura por parte del movimiento feminis-
ta, se debi6 a que éste concentré todos sus esfuerzos en vindicar
los aspectos mas urgentes de la condicién femenina en el area

105 Tibol, 1990-1991, presentacion.
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politica, social y legal, descuidando el examen de la problematica
de la mujer en las artes visuales.

A pesar de que existi6 contacto entre las artistas feministas y
algunos de los grupos del movimiento de liberacién de la mujer a
partir de su mutua participacién en mitines, congresos, mesas re-
dondas, conferencias, etc., en los que éstas colaboraban en la par-
te plastica con exposiciones o eventos, no se logré consolidar el
apoyo del movimiento hacia la causa de artistas feministas. Al res-
pecto, Magali Lara opina lo siguiente:

De hecho, yo creo que las artes plasticas nunca tuvieron un buen
vinculo con la parte feminista teérica, que aunque son gente
muy padre, gente que le gusta el arte, por alguna razén hici-
mos varios intentos y nunca hubo una relacién. Yo me imagino
que porque nunca hubo alguien que escribiera sobre arte y que
participara en esos lugares. No hubo este puente, nosotras tuvi-
mos en los grupos con Ménica Mayer, Rowena Morales, Carla
Rippey, Yolanda Andrade, algunos contactos con la revista Fem,
se llegé a plantear inclusive que hiciéramos algunas portadas,
Rowena creo que hizo una, yo hice dos, pero nunca hubo un
real eslabén entre estas dos cosas, de tal manera que yo sien-
to que a estos afios de distancia la revista de Debate Feminista,
si ta te fijas lo que tiene de artes plasticas es minimo, se sigue
notando ese silencio.!®

Varias son las razones que estas artistas han esgrimido en tor-
no de dicha situacién. Una de ellas es el caracter antisolemne e
irreverente que adoptaban sus eventos, cuyo discurso visual con-
sideraba los temas mas escabrosos de la condicién femenina a
partir del humor y la ironia. Esta propuesta, desde el punto de
vista de la militancia feminista, resultaba poco seria. Ademas
de que las feministas estaban muy desvinculadas del d&mbito de
las artes visuales y de la problematica de la condicién de las mu-
jeres artistas, pero sobre todo, eran ajenas a los procesos plésticos
contemporaneos y estaban desinformadas acerca de las propues-
tas artisticas de las artistas feministas, como los lenguajes concep-

106 Entrevista personal con Magali Lara, 1998.
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tuales y las estéticas no tradicionales, conforme al testimonio de
Ana Victoria Jiménez:

Era muy critico lo que estdbamos haciendo, al grado que las
feministas, ni le entendieron ni le entraron, ni para beneficio ni
para perjuicio, ni criticaron esto [...] El feminismo yo creo que
si le preguntas al noventa por ciento de las feministas no saben
que existieron los grupos, porque ademas la historia del feminis-
mo esta perdida y esta dispersa, cada quien platica de lo que ha
vivido ¢no?, pero asi que diga alguien que haya podido compen-
diar la historia global del feminismo en todos los aspectos, no
hay. Ménica, yo y otras teniamos buenas relaciones, yo milité en
el primer MAS, he estado en muchos grupos, en todos lo grupos
de conciencia que en esa época se formaron, pero luego estuve
en el Movimiento Nacional de Mujeres, o sea, he estado en mu-
chos grupos que han hecho actividad importante y destacada,
estuvimos en la Coalicién de Mujeres Feministas. Incluso M6-
nica empez6 su primer taller de arte feminista con la finalidad
de que las feministas se vincularan con el arte en la Coalicién de
Mujeres, ella iba todos los sdbados, se plantaba ahi en la oficina
de la Coalicién, ponia su letrero toda la semana, decia taller de
arte feminista. ¢Tu crees que alguien fue a un curso o a darse
una idea de qué? Nada, o sea que el arte no les interesaba, apa-
rentemente. Aunque no habia ya muchas artistas en ese momen-
to. En los primeros grupos feministas si habia artistas, incluso
el primer poster sobre el feminismo lo hizo Leonora Carrington,
fue el primer poster que tuvo el feminismo en México.'”’

Quizas el trasfondo del desencuentro entre las artistas feminis-
tas y el movimiento de liberacién de la mujer radicé en que ambas
partes tenian su propio concepto de feminismo. De acuerdo con el
testimonio, tanto de Ménica Mayer como de Maris Bustamante,
su postura feminista parti6 de una practica inmediata, sin una teo-
rizacién de por medio, mientras que la posiciéon del movimiento
intentaba sustentar una base teérica. De ahi que no coincidiera la
teorfa fundamentada en una previa conceptualizacién y la basa-
da en cimientos empiricos. Esta situacion, ciertamente, reflejé la

107 Entrevista personal con Ana Victoria Jiménez, 1999.
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escasa profundidad de contenido teérico de los eventos plasticos
de estos grupos.

En opinién de Raquel Tibol, los grupos de artistas feministas
fueron débiles, de corta duracién y no contaron con el apoyo del
movimiento feminista de México: “Hicieron lo que pudieron, ni
mas ni menos”.!%

No obstante, vale senalar la ayuda que recibieron los grupos de
artistas feministas de algunas comunicadoras con conciencia de gé-
nero para difundir sus propuestas artisticas.

Con el movimiento de liberacién de la mujer surgié una critica
cultural feminista que se manifest6 en diversos espacios creativos
en los medios de comunicacién. Aparecié6 el boletin Cihuatl. Orga-
no de la Coalicion de Mujeres Feministas y el periédico La Revuel-
ta. En 1976, por iniciativa de Alaide Foppa y Margarita Garcia
Flores, sali6 a la luz Fem, publicacién feminista trimestral, que en
1984 publicara un ntmero especial dedicado a La mujer en el arte.
En 1987 se edita la Doble Jornada. Suplemento mensual de La Jor-
nada, coordinado por Sara Lovera. Por estos afios se crearon tam-
bién programas televisivos y radiofénicos dedicados a divulgar
las ideas feministas. La labor pionera en este terreno fue de Alai-
de Foppa con el programa Foro de la mujer, transmitido en la fre-
cuencia de Radio Universidad Nacional Auténoma de México.

La causa de las mujeres, programa de Radio Educacién —Sonia
Richer, Berta Hiriart— fue un espacio:

[...] que siempre estuvo abierto para las artistas feministas, no
solamente para entrevistas, sino para la elaboracién de progra-
mas muy completos [...] Sus preguntas y comentarios inteli-
gentes, politizados y bien informadas siempre lograron que el
didlogo entre las artistas y los comunicadores se transmitiera de
manera clara y amena al publico radioescucha.!®

Las artistas feministas tuvieron la oportunidad de ser entrevista-
das y de realizar sus performances para divulgar su propuesta artis-
tico-feminista a través de diferentes programas televisivos como De

108 Entrevista personal con Raquel Tibol, 1999.

109 Mayer, 1990d.
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3 en 3, conducido por Patricia Berumen —canal 13, Imevision—;
A brazo partido —canal 13, Imevision—; Buenos dias, seccion “Sex-
7” —canal 7, Imevisién—, ambos a cargo de Marta Lamas; Entre
amigos —canal 7, Imevisién—; Hoy mismo —canal 2, Televisa—;
Nuestro mundo —canal 2, Televisa—, ambos con Guillermo Ochoa.
Este es su testimonio:

[...] hay que mencionar “A brazo partido” [...], en el que no so-
lamente se nos entrevisté por diversas exposiciones, sino que
incluso se nos invit6 para realizar performances [...] Estas in-
tervenciones siempre nos permitieron una comunicaciéon polé-
mica y sabrosa con el publico, que dificilmente se logra en los
museos.!°

De esta manera, estos grupos encontraron un gran apoyo por
parte de mujeres inteligentes y solidarias, quienes gracias a sus dis-
tintos programas colaboraron para que éstas expusieran sus ideas
respecto de la relacién entre arte y feminismo.

En conclusién, el estudio de la gestacion de un arte de mujeres
con conciencia de género, que culminé con el surgimiento de ta-
les grupos, es importante porque constituye el antecedente de un
arte contemporianeo de mujeres en México, cuyo lento proceso
ha vindicado su derecho a la autorrepresentacién a partir de una
mirada propia de su alteridad subjetiva.

El discurso de género en las artes visuales significa, entonces, la
construccion cultural de una nueva representacién de la identidad
femenina en el arte.

10 Idem.
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