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Helena Cabello / Ana Carceller

Las relaciones entre colono y colonizado son relaciones de masa. Al
nimero, el colono opone su fuerza. El colono es un exhibicionista.
Su deseo de seguridad lo lleva a recordar en alta voz al colonizado
que: ‘Aqui el amo soy yo'. El colono alimenta en el colonizado una

colera que detiene al manifestarse

Frantz Fanon'

P o o
... No existe una estética feminista ‘correcta

Janet Wolff*

Una teoria es exactamente como una caja de herramientas. No tiene
nada que ver con el significante. Debe ser util. Debe funci9nar. }(.no
para si misma. Si nadie la utiliza, empezando por el propio tedrico
(que entonces dejaria de ser un tedrico), la teoria carece de valor o
quizds el momento no es el adecuado

Gilles Deleuze?

. .,
... quizds no deberiamos mantener la formulaci6n ‘arte feminista’, ya
que una ideologia no constituye un estilo

Mary Kelly*
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Para el critico Stendhal, la busqueda tanto del arte como del amor
constituia un ideal no apto para ‘gentes moderadamente apasiona-
das’. La critica feminista de arte asume el reto, pero al mostrarse sin
pudor como ‘amante del arte’, corre el peligro de ser acusada de pro-
miscuidad intelectual, ya que se supone que mezcla indiscriminada-
mente metodologias, maneras de escribir, cuerpo y mente. Sin
embargo, esa promiscuidad es la libertad mental cuyo fin dltimo es la
libertad misma
Joanna Frueh?®

La teoria y la prictica artistica no han sido siempre una pareja
bien avenida; su tumultuosa relacién de amores, rechazos e
impasses ha provocado a menudo situaciones contradictorias.
En no pocas ocasiones, los trabajos de las y los artistas se han
vis-to abrumados con pesadas cargas conceptuales que los han
abocado a callejones sin salida donde se perdia la riqueza de
matices que rodea a los proyectos artisticos. En otras, los artis-
tas han rechazado filiaciones tedricas que, sin embargo, se
manifestaban explicitamente en sus trabajos, dificultando asi
una recepcion abierta de las obras. A menudo, la relacién entre
ambas ha devenido en un decilogo de instrucciones que garan-
tizaba una perfecta adecuacién entre ellas pero que ha tendido
a olvidarse de los receptores de los mensajes, no siempre infor-
mados de las leyes internas que regian este peculiar vinculo.

La situacion actual dentro del mundo del arte retine a un cada
vez mas numeroso grupo de artistas con una actitud critica
hacia la idea de que sus investigaciones sean manipuladas para
ilustrar discursos y a un creciente nimero de teéricos progre-
sivamente mds receptivos y dispuestos a interactuar con dife-
rentes variables ante la imposibilidad de establecer clasifica-
ciones perennes. Por otro lado, la frontera entre ambos
campos de actuacién se diluye, siendo habitual el salto de uno
a otro lado de esta sinuosa barrera.

Cuando se nos ofrecié la posibilidad de reflexionar sobre las

aportaciones que el cada vez mds amplio nimero de mujeres
artistas y teéricas han, y hemos, incorporado al 4mbito del arte
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actual, nos planteamos primero el problema metodolégico
que suponia para nosotras reforzar una divisién por géneros
(masculino y femenino) que, aunque comtinmente asumida e
impuesta por nuestras sociedades, resulta dificilmente acepta-
ble en todo su rigor por individuos particulares. Si hay algo
que podria definir a los seres humanos contemporaneos es
una mayor conciencia de la posibilidad de una diversidad de
géneros, de un conjunto interminable de opciones injusta y
cruelmente atajado por imperativos legales y econémicos de
orden politico; una diversidad que permitiria [a creciente inte-
raccion entre los distintos grupos sociales, dificultando la
“pureza” de las castas e impidiendo asi el reforzamiento de
estereotipos obsoletos. Obviando esa necesidad clasificatoria
que habria desembocado en un proyecto reduccionista con la
clasica exposicion de mujeres, nos decidimos por una opcién
desde nuestro punto de vista mds abierta y rigurosa, que con-
sistia en iniciar una busqueda a través de la influencia que en
el mundo de las artes visuales han tenido los distintos modos
de pensamiento feministas y los debates que han surgido en
torno suyo, una bisqueda que fuera mas alld de la clasificacién
de género de sus protagonistas y que explorase aquello que a
nuestro modo de ver permanece y que ha dejado su huella en
las practicas artisticas de mujeres y hombres contemporaneos.

El pensamiento feminista, con todas sus variantes, sus experi-
mentaciones, contradicciones, su fuerza y sus limitaciones, ha
modificado desde finales del siglo X1x la faz de las sociedades
occidentales, cuestionando sustancialmente las estrategias de
poder e iniciando una descolonizacion en la que las relaciones
humanas tradicionales centradas en la discriminacion por razo-
nes de género comienzan a diluirse. El proceso, aunque apa-
rentemente irreversible, se encuentra todavia en sus inicios y los
cambios politicos, sociales o culturales que se produzcan a raiz
de su influencia, son aun para nosotros dificiles de analizar con
rigor, pues forman parte mas de un futuro lejano que de un
pasado reciente. Por ahora, tan sélo podemos acercarnos a pre-
guntas esbozadas que han ido obteniendo respuestas parciales
¥ en el caso particular que nos ocupa, a las modificaciones con-
ceptuales que se han planteado en el entramado artistico.
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Cada paso dado ha sido un paso cultufalmentle compartido,
cuya influencia se ha extendido a individuos dlf'er'entes —no
siempre necesariamente afines a los discursos recibidos—. Los
debates iniciados han tenido lugar, fundamentalmente, en la
esfera publica y se hallan, en mayor o menor medida, al alcan-
ce de todos aquellos que han podido desear conocerlos.. En 19
referente a la teoria y en unos pocos paises, casi todos inclui-
dos dentro del area anglosajona, los pensamientos feminis.tas
han pasado ya a formar parte de una siempre indefinida
corriente principal y su carga critica se ha incorporadp a una
esfera mas general potenciando miradas menos apasmnada.s.
Desde el resto, nos unimos a discursos ya conformados bajo
otras preocupaciones y elaborados en ot.ras .lenguas, alguna.s
de cuyas argumentaciones centrales son dificilmente transferi-
bles a contextos culturales diferentes.

Algunas preguntas y algunas de sus consecuencias

¢Por qué no ha habido grandes mujeres artistas? Esta pregun-
ta, que Linda Nochlin usara como titulo de suya famos.o.artlcu-
lo publicado en la revista Art News en 1971,° supuso 61.1H1.C10 de
una serie de interrogantes y la busqueda de las consiguientes
respuestas acerca del papel desarrollado hasta el momento
por las mujeres en el mundo de las artes visuales. En este plar.lo
de lo artistico, la pregunta fue el reflejo del carnbio. sustancial
que se habia producido en la situacién politica y SOCIZ.II para lfas
mujeres de aquella época a raiz del Movimier.ltf).de leera.aon
de la Mujer, que las habia sacado de la invisibilidad y eI. silen-
cio. Este movimiento, que se inicié en los Estados Unidos a
finales de los anos 60, encontré rapidamente eco en una
Europa ain deudora de los postulados marxistas, pero que
comenzaba a cuestionarse las posibilidades reales de libera-
cion que desde el seno del socialismo se ofrecia a los grupos
sociales, raciales y sexuales menos favorecidos.

Las posturas mas radicales dentro del terreno de las artes visua-
les se produjeron en el ambito anglosajén, principalmente en
Gran Bretana y los Estados Unidos, que comenzaron a marcar
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las pautas de actuacién y cuyo liderazgo critico ha permanecido
intacto hasta el momento. Si los movimientos radicales del 68
habian cuestionado y desestabilizado a las democracias conser-
vadoras en otros paises, en la inmensa mayoria del planeta, y
en lugares como el nuestro, el yugo de unas dictaduras totali-
tarias impidio la exteriorizacién de los cambios que se estaban
fraguando en la clandestinidad y nos privo irremisiblemente
de ocupar un papel protagonista en la produccion cultural. En
nuestro caso, ademas, el posterior mantenimiento de una dis-
tancia pasiva o la asuncién acritica de postulados igualitaristas
exportados desde una vision idealista y universalista del pro-
greso emancipatorio de las sociedades sentencié definitiva-
mente cualquier accién destinada a introducirnos en un deba-
te mds internacional, convirtiéndonos en traductoras y
traductores ideales de aquello que se nos ofrecia desde el exte-
rior.” En todo caso, y mds especificamente en el terreno del
arte y de la creacién cultural, la permanencia posterior de unas
estructuras y unos medios de comunicacién marcada y orgu-
llosamente androcéntricos y la pertenencia de la casi totalidacd
de sus dingentes, y de los artistas por ellos seleccionados, a las
clases econémicamente privilegiadas —para quienes los pro-
blemas sociales y vivenciales que afectan e interesan a la
inmensa mayoria de la poblacién se diluyen a golpe de poéti-
cos y sublimes saldos bancarios—, ha ralentizado, cuando no
abiertamente impedido, que se hayan Ilevado a término cam-
bios notorios en los modelos de produccién cultural.®

Como ya hemos comentado, en otros contextos mas afortuna-
dos los distintos modos de pensamiento que partian del femi-
nismo pudieron continuar su desarrollo, aunque en €l se vie-
ran cortocircuitados y hubieran de sortear los obstaculos a los
que ha tenido que enfrentarse siempre en su presente histori-
co toda acciéon encaminada a mejorar la situacion de los mar-
ginados (un gran recelo, el abierto rechazo y persecucion, la
infravaloracion demagagica de las propuestas, etc.). En su
devenir se vieron légicamente influenciados por las tenden-
cias filosoficas que se estaban desarrollando en el momento Y
hoy por hoy, parece que han terminado encontrando un
pequeno espacio en la elite académica, habiendo sido en
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muchos casos absorbidos o subvencionados por las propias ins-
tituciones culturales que en un principio los r'echazaror'l. A
pesar de ello, su influencia ha ayudado a cambiar un paisaje
artistico atin heredero del Romanticismo y de su estela de
genialidad. Los planteamientos iniciales que buscal?ap .el desa-
rrollo de un arte propio de las mujeres, generado mlqa}lme.n—
te por el sentimiento de la marginacu’).n y de la anulacién his-
térica, se han bifurcado y expandido, conf}gurapdo un
universo hibrido en el que las experiencia§ mas radicales se
han desplazado hacia una integracion consciente de su propia
diferencia, alejada ya de postulados universalistas.

En 1949, Simone de Beauvoir se preguntaba: “Pero ces sufi-
ciente cambiar las leyes, las instituciones, las costumb'res, la
opinién publica y toda la estructura social para que mujeres y
hombres se conviertan en semejantes?”.’ La pregunta fue‘reto-
mada en parte dos décadas mas ta}rde y a ella se COTl[CStO con
otras preguntas de cardcter muy Q1ferente: ¢Se desea reallmen—
te esa semejanza? ¢JTenemos mujeres y horpbres las mismas
metas, los mismos suenos, las mismas vivencias? Porf:l hecho
de reconocerse como el producto de una construccion cul.t’u—
ral elaborada histéricamente en oposicion binaria al también
construido rol masculino, ¢se debe asumir como deseabl.e un
destino androgino, definido mayoritariamente por quienes
detentan el poder en la negociacién del futl.er destino humg—
no?'? Las categorias hombre y mujer, fem.emno versus mas-fu‘lol-
no, stienen alguna validez como herramienta conceptual? ¢
son lo suficientemente difusas como para no poder emplear-
las sin cuestionarlas?'’ Las respuestas a estas y otras mu(?h?s
preguntas formuladas desde el seno del pensamwnto feminis-
ta se iniciaron hace ya varias décadas; las ideas aboFetadaS que
en su momento se pusieron sobre el tapete han sido ya cues-
tionadas y redefinidas, las preguntas qu§ centran el depa;e
actual parten de estas premisas pero hap sido r(?pl.anteadas ij
situacién en algunos paises ha cambiado drastlcamer}te.
presente, al menos dentro del mundo del arte, pareceria que-
rer dirigirse hacia una normalizacion de .la dlferen'aa ’quf:, .sm
embargo, no termina nunca de pl”OdU..CII"Sf?. L.a elite dI‘tlS'tIC’a,
sobre todo el mercado del arte y sus instituciones, continia
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Helen Chadwick, Autorretrato, 1991 (original en color)

defendiendo posiciones conservadoras, muchas de ellas camu-
fladas tras el discurso de la queja por la pérdida de privilegios
del “hombre blanco heterosexual”.” Mientras, somos muchos
Jas y los artistas que intentamos vadear la situacion circundan-
te aplicando estrategias individuales de resistencia en la bus-
queda de una mds que merecida posibilidad de construccion
de una subjetividad personal alejada ya de politicas de auto-
defensa. En el caso de aquellas y aquellos que conocemos los
planteamientos de la critica feminista y que por ello podemos
utilizarlos como referente, se ha producido un distanciamien-
to de opiniones como las defendidas por algunos influyentes
sectores que planteaban, desde la teoria, que el tinico arte
feminista correcto es aquel que se dedica a constatar y cons-
truirse a partir de las provocaciones patriarcales."

Muy lejos de la situacion actual, las manifestaciones artisticas
que surgieron durante la segunda ola del feminismo fueron la
réplica inmediata a esas agresiones y nacieron a raiz de una
toma de conciencia sobre la situacién de discriminacién que
estaban viviendo las mujeres artistas. Esta toma de conciencia
dio paso a las preguntas que cuestionaban los motivos aducidos
para la separacién histérica entre las sobrevaloradas manifes-
taciones artisticas producidas por hombres y las infravalora-
das manifestaciones producidas por mujeres, y como respues-
ta a esas preguntas se paso a la accién. Las exposiciones, reu-
niones y manifestaciones politicas que se organizaron a ambos
lados del Atlidntico (de profuso seguimiento y mejor docu-
mentado estd lo que ocurrié en el contexto anglosajéon) no
surgieron por generaciéon espontdnea. Con una situacién eco-
némica y sobre todo educativa privilegiada, estos paises se
encontraban en condiciones de abrir nuevos espacios para las
mujeres y, sin embargo, ello no se reflejaba en la esfera publi-
ca. La rigurosa politica de cuotas aplicada por el sistema en
perjuicio de las mujeres impedia a las artistas una participa-
cién mds justa en el mundo del arte, como puede deducirse de
unas declaraciones que Joan Mitchell, una de las pintoras mas
relevantes del momento, realizara en una entrevista del ano
1985 en relacidn con el periodo de los afios cincuenta en los
Estados Unidos: “En aquella época, las galerias no llevaban,
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digamos que, a mas de dos mujeres. Era un sistema de cuo-
tas”." La exclusion forzosa se veia facilitada por el ambiente
mis6gino y de retorno al orden de las sociedades democriticas
después de la IT Guerra Mundial, un ambiente compartido por
otros paises como Francia e Italia Y que terminaria por dar
lugar a los movimientos feministas mas radicales del momen-
to. A la diferencia u otredad impuesta desde el falocentrismo se
argumento6 buscando y reconstruyendo una nueva diferencia
mds atractiva y poderosa. Las fronteras impuestas desde lo
masculino para preservar su gueto no so6lo no se saltaron sino
que se sigui6 la estrategia de reforzarlas: desaparecieron las
suplicas, las quejas y los intentos de razonar con la irracionali-
dad implicita en un régimen politico excluyente, un régimen
que continuaba justificindose a si mismo mediante incon-
gruentes herramientas filoséficas. Por todo ello, las respuestas
no se hicieron esperar y en ellas se hallaba implicita la necesi-
dad de rechazar el testigo entregado en la carrera organizada
por el poder: “Quien no pertenece a la dialéctica amo—esclavo
toma conciencia e introduce en el mundo al Sujeto imprevisto”
escribia Carla Lonzi en su libro Escupamos sobre Hegel y otros escri-
tos" publicado en Milin en 1972 Y ¢qui€én no deseaba ser un
Sujeto imprevisto en lugar de una tuerca oxidada del sistema?

La eclosion utépica del momento se dirigié mayoritariamente
dentro del terreno del arte hacia el cuestionamiento de las
imagenes de mujeres producidas por una sociedad androcén-
trica (como sugerian Parker y Pollock), hacia la evidencia de
que “lo personal es politico” (la autobiografia), hacia una reva-
lorizacién de los géneros artisticos que implicaban tareas reali-
zadas tradicionalmente por mujeres (intento de equiparar arte
y artesania), hacia la bisqueda de imdgenes positivas de la Muger
y hacia la introspeccién en el cuerpo femenino (los postulados
¥ pProyectos que realizaran Judy Chicago y Miriam Schapiro en
la Costa Oeste de los Estados Unidos son el ejemplo mds con-
tundente). No necesariamente tenia por qué haber sido asi,
pero esta fue la dominante en los Estados Unidos y por ello se
ha exportado al resto del mundo como un desarrollo natural.
La “concienciacion™ a través de la autoexploracién personal
se convirtié en la metodologia mas extendida y la reivindica-
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cién de una mitologfa femenina propia, Em el nuevo Ohmpo
feminista. La creencia en un proyecto comun a todas las muje-
res que, de hecho y como mds ta.rdfj‘ V.eremofs, reforz.aba la cate-
goria mujer contra la que en principio hablap surgido I.a’s pro-
testas, intent6é dejar a un lado las disidencias y‘telr_ldlo ala
uniformizacién y esencializacion de dicha categoria."”

Fue en este contexto donde se lanzo lal preguntfl que Lu-cy ;R
Lippard hiciera tan famosa: “:Qué es la 1mag1ner.1alfe.1}1en1na. .
Con esta pregunta aparentemente inocente se inicié un con-
trovertido debate que atun hoy se mantiene vivo y que ha dadg
lugar a interminables exposicione.s de mujeres sob're lo femeni-
noy sus hipotéticas lecturas. La primera respuesta a lalpreg}m-
ta la da Linda Nochlin con una opinion que presagiaria postu-
ras mas actuales: “Mi primera reacciéon es de rabia por lo
restrictivo del término. Soy humana, no definida por concep-
ciones previas, un ser andrégino no programado para darla 1(1;2
una imagineria especifica. Pero mi segunda reaccion es la de
hacer un esfuerzo y meditarlo. Vivo en una S(.)Cled?ld, y el quién
soy viene determinado por la estructura vivencial que se le
supone a una mujer. Mi experienc.la estd filtrada a traves de unz;
compleja interaccién entre yo misma y las expectativas que 1;3
mundo ha puesto sobre mi”." En esta respuesta se apuntaba
una interacciéon entre la experiencia individual y el entorno y a
través de ella la pregunta quedaba inte.ligentemente contesta-
da. La experiencia individual muy diffcﬂmente.: pue.c%e sepgrzllr-
se de los productos culturales heredados; la situacién social y
personal de los artistas influye manifiestamente en su trabajo vy,
después de la aparicion del feminismo, ya no podemos mante-
ner la existencia de una mirada inocente. Pero ello no necesa-
riamente trae consigo una mirada de grupo ?oherente, p‘rede—
cible y universalizable, ni tampoco la’ asuncion de una m¥r.ada
colectiva intemporal. Como apuntaria Judl’th Butler diecisiete
anos después: “Si una nocién estable d?'generonya} no rfals‘.ulta
ser la premisa fundamental de la poht@a_ femmlst.a, tal vez
ahora sea deseable una nueva politica feminista para impugnar
las reificaciones mismas de género e identidad, que consu.ie're
que la construccion variable de la identidad es un requisito

® 19

metodolégico y normativo, ademas de un fin politico”.
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Esencialismo y construccionismo
(de la problematica del uso del universal)

Esencialismo, un término raramente definido o explicado explicita-
mente en contextos feministas, pero con un historia larga e ilustre
dentro de la filosofia occidental, se refiere aqui a la atribucién de una
esencia fija a las mujeres. La esencia de las mujeres se asume como
dada y universal y se identifica por lo general, aunque no necesaria-
mente, con la biologia y caracteristicas “naturales” de las mujeres

Elizabeth Grosz®

Insistir en que el esencialismo es siempre y en todas partes reacciona-
rio supone para el construccionista aceptarlo a través de la propia
acusacion; equivale a actuar como si el esencialismo tuviera una esencia

Diana Fuss*

El debate abierto que de alguna manera resume las discusiones
establecidas en el seno de los diferentes modos de pensamien-
to feminista durante los tltimos anos se ha centrado en torno
a una defensa o denostacién de los presupuestos esencialistas
como modo de construccién de un pensamiento particular de
las mujeres. Como expone Elizabeth Grosz en su libro Space,
Time and Perversion, el esencialismo surge como una bisqueda
dentro de una descripcién universalizante iniciada en el seno
del pensamiento patriarcal, una descripcién que definiria las
caracteristicas intrinsecas y comunes a la totalidad de las muje-
res, las razones que a la postre serian utilizadas como justifica-
cion filoséfica de su exclusién de los modos de produccién cul-
tural y econémica durante siglos. Retomando la definicién de
Grosz, el esencialismo aunarfa biologicismo y naturalismo, ade-
mas de, en casos determinados, algunos distintivos psicolégicos
como el instinto maternal, la empatia, la no competitividad,
etc. El término también puede aplicarse a actividades y proce-
dimientos caracteristicos de ciertas practicas sociales como la
intuicién, las respuestas emocionales, el compromiso y la preo-
cupacion por ayudar a otras personas... Desde posturas esen-
cialistas se mantendria que estas caracteristicas son comparti-
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das por todas las mujeres del plam—rtzl y In.hnn ‘.-si(iu, a !‘0 lill'g:('l dt
Ja historia. Como subraya Grosz, ello implicaria “un limite
sobre las variables y posibilidades de cambio” ya (,ll.l.c._.,nlm es
posible para un sujeto actuar en contra de su esencia’.”

Basindose en presupuestos esencialistas, un gran l'll)lll.]'t'l'(l (.th"
u|'_1roxi|newi011f-s feministas imemamln una l'f:Cll[)(’I‘ilL'_l(;m dag-
nificada y ensalzada de esa diferencia esencial; amplidndola,
estudidndola y convirtiéndola en punto de partida para —Iu
construccién de una opcion vital renovada y celebratoria. En
el I]']'Ll]ll‘.'lﬂ del arte, esta pﬂﬁilll'&‘l uvo ]'(_’[)L‘I'(‘llﬁi(_)l'lf‘!i claras en la
obra de artistas como Judy Chicago y Miriam Schapiro o en
]a busqueda de una imagineria propia de la mujer planteada
por Lucy Lippard,” todo ello paralelamente al desarrollo de
los acontecimientos en el terreno de la literatura, donde se
habia planteado la exploracion de una éeriture fér‘ninin‘e, par-
tiendo, en la mayoria de los casos, de una visién simplificada
de los contradictorios y ambiguos postulados de Hélene
Cixous y de un sector de la critica literaria frfmce.:sa. Cf)mo ya
recogiera en su completo estudio sobre la CI‘fth'.:l literaria femi-
nista Toril Moi: “Para Cixous, los textos femeninos son textos
que ‘tratan de la diferencia’, como dijo en una ocasi()q, ll}chgn
contra la 16gica falocéntrica dominante, rompen las hmltaqo—
nes de la oposicién binaria y gozan con los placeres de un tipo
de escritura mas abierta”.? Cixous no identificaria, sin embar-
go, femenino con mujer, el género biolégico y la .femineidad
en su caso se diluyen, pero el conjunto de su trabajo es lo §uﬁ-
cientemente complejo como para que sus postulados fluctien,
salten y confundan adrede a una mente analitica.

Pero esta re—creacion de las “imdgenes de la mujer” se enfren-
t6 finalmente a un gran problema que residia en el ineludible
hecho de definirse en “oposicién a...”, de no buscar mas que
en territorios que no hubieran sido considerados propios dela
masculinidad con anterioridad, una accién que implicaba la
acotacién de un espacio y que ponia limites a la creacion rea-
lizada por las mujeres mds conscientes. Lo femen.ino se definia
en oposicién y ausencia deliberada de lo masc.ullno, una opo-
sicién que a la postre reforzaba los estereotipos. La conse-
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cuencia inmediata ante dichas posturas fue la diaspora. Siendo
conscientes de ello, desde postulados cercanos a lo que ha
venido a denominarse construccionismo,” se han defendido
posicionamientos contrarios al ensalzamiento de lo femenino
como categoria inalienablemente unida a los individuos lama-
dos mujeres: “No se nace mujer: llega una a serlo”.* El género
se plantea entonces como una construccién social cuya fluc-
tuacion es posible en el devenir histérico y que se halla en
constante negociacion desde el mismo momento en ¢l que su
perennidad comienza a ser cuestionada. Desde estas posturas,
la reivindicacién de la categoria mujer se convierte en un
imposible, dada la dificultad de su uso con rigor. Trabajos
como el de Julia Kristeva se orientan en este sentido: “El creer
que ‘es mujer’ es casi tan absurdo y siniestro como creer que
‘se es hombre’, afirma en una entrevista con mujeres del
grupo Psychanalyse et Politique publicada en 1974.7 Kristeva
rechaza la existencia de una écriture féminine, dejando claro que
el producto cultural que pretende ser etiquetado bajo esa
denominacién de origen podria no ser mas que aquello que el
mercado ha querido dejar pasar como tal.

El reconocimiento de esa imposibilidad de aceptar un ser feme-
nino e intemporal situé la practica artistica feminista mas rela-
cionada con este tipo de planteamientos muy lejos de las postu-
ras de reivindicacion de lo femenino, potenciando una actitud
critica hacia los modos de representacién tradicionales asocia-
dos a un pensamiento patriarcal. Desde estos postulados se
aconsejo y favorecio una prictica artistica alejada de la bisqueda
de imagenes positivas de la mujer®y mds centrada en la reflexion
sobre los procesos de produccién y recepcién de la obra de arte.
Al final resulta interesante comprobar cémo esencialistas y
construccionistas se hallaban mas cerca entre si de lo que en
principio hubieran deseado, ya que tanto unas como otras
decidieron centrarse en ese aspecto va citado de construc-
cion de un mundo “en oposicién a”. Si desde posiciones
esencialistas, por otra parte mucho menos naives de lo que se
nos ha pretendido mostrar, se intentaron crear imagenes
positivas de la mujer partiendo de una definicién de ésta plan-
teada en sus inicios desde puntos de vista patriarcales y por
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ello en confrontacién dual con lo masculino, desde los pos-
tulados construccionistas se censuré la utilizaciéon desacom-
plejada del cuerpo femenino y de elementos asociados a la
femineidad y se inst6 a una practica artistica centrada en
la critica a las imdgenes de la mujer desarrolladas desde el
poder. Como dijeran Parker y Pollock: “Dentro de una cultu-
ra dominada por el hombre, por su lenguaje y sus codigos de
representacion, no es posible producir fécilmente.ung ges-
tién alternativa y positiva de la imagen de la mujer”.” En
ambos casos se acotaba la creatividad de las artistas, inten-
tando restringir su actividad al someterla sin cuartel a la teo-
ria y, finalmente, simplificindola, en un intento de que su
lectura fuera mas directa.

Retomando a Judith Butler en su influyente Gender Trouble:
“Cuando la ‘cultura’ pertinente que ‘construye’ el género se
entiende en funcién de esa ley o serie de leyes, entonces pare-
ce que el género es tan determinado y fijo como lo era bajo la
formulacién de que ‘biologia es destino’”.” Judith Butler plan-
tea el peligro de llegar a un callejon sin salida en el que la cul-
tura sustituiria a la biologia en su formulacién tedrica, pero
mantendria las mismas restricciones de acciéon y creacion, divi-
diendo de nuevo a los individuos y clasificindolos y describién-
dolos de antemano segun la filiaciébn genérica impue§ta (o
adoptada). Sin embargo, 1a anulacién de la categoria mujer del
campo de accién teérico podria, al mismo tiempo y como ya ha
ocurrido en otras ocasiones, provocar una desaparicion de refe-
rentes directos, una eliminacioén de las herramientas estratégi-
cas que so6lo beneficiarfa a aquellos que detentan' el poder.
Intentos de recuperar una idea mds abierta de un cierto esen-
cialismo en aras de poder emplear la categoria mujeres se han
realizado a raiz del riesgo evidente de desaparicién del entra-
mado social que supone el cuestionamijento constante d.e la
propia existencia en pro de una pureza tedrica. Para Dlapa
Fuss: “Mantener la concepcion de la mujer como clase social
puede, como mucho, ayudarnos a tener en cuenta que las cate-
gorias sexuales que manejamos no son otra cosa que construc-
ciones sociales, posiciones—sujeto sometidas al cambio y a l'a
evolucion histérica. No soy, ni mucho menos, la primera femi-
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nista que sugiere que necesitamos mantener la idea de mujer
como clase social por razones politicas. Sin embargo, me gusta-
ria llevar esta conviccién hasta sus ltimas consecuencias y suge-
rir que el feminismo no puede prescindir de la politica, que la
politica resulta esencial para sus multiples auto-definiciones. En
mi opinién, resulta revelador que las construccionistas se mues-
tren dispuestas a desplazar la ‘identidad’, el ‘yo’, la ‘experien-
cia’, y practicamente cualquier otra categoria evidente excepto la
politica, hasta el extremo de que es dificil imaginar un feminis-
mo apolitico, la politica surge como esencia del feminismo”.

Para la practica artistica, la busqueda de espacios intermedios
se ha hecho indispensable y de ahi la reticencia a afiliarse a pos-
turas concretas que ha ido caracterizando la actitud de
muchas artistas. Cuando la revista October prepar6 un nimero
especifico que reflexionara sobre el debate feminista en el
terreno de las artes plasticas,” se lanzaron a una serie de artis-
tas y criticos dos preguntas que en realidad se centraban en el
analisis del debate en torno a las practicas artisticas mas esen-
cialistas de los anos sesenta y setenta frente a otras mds teori-
cas de los ochenta, planteando ademis la posible “accesibili-
dad” del feminismo mas politico frente al “elitismo” de un
feminismo mas teérico. La mayoria de las respuestas ponian ya
entonces de manifiesto la necesidad de realizar un esfuerzo
para superar esas dicotomias y evidenciaban la contaminacién
entre los diferentes postulados. En el catdlogo de la exposicién
Sexual Politics, Amelia Jones también presenta un acercamien-
to mucho menos inocente a la utilizacién de la imagineria
femenina, un posicionamiento que tiene en cuenta las impli-
caciones tedricas de esa contradictoria decisién de utilizar el
propio cuerpo como lugar para una representacion a pesar de
ser un lugar de conflicto (o quizis precisamente por ello).

La identidad de género reconceptualizada como efecto, como
una identidad que “ni esta fatalmente determinada nj es ple-
namente artificial y arbitraria”, en palabras de Judith Butler,*
S€ mantiene pues como espacio contradictorio, a la vez nece-
sario y peligroso, pero ¢no es quizds ese su mayor atractivo?
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