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La revision feminista
de la historia del arte

JORGE Luis MARZO

El cuerpo de una mujer no significa sélo
el hogar fisico, sino también [a fuente
mental y emocional de la actividad
creativa masculina.

David Smith, escultor.

En 1987, un grupo anénimo de
mujeres artistas llamado Guerrilla Girls
situaba en diversos puntos del distrito
neoyorquino del Soho, en Manhattan, un
cartel titulado Las ventajas de ser una
mujer artista. En €l este colectivo, que se
define a si mismo como la conciencia del
mundo del arte, exponfa bajo una
ambivalente estrategia una serie de
circunstancias y presupuestos que
parecen ser inherentes a los procesos
creativos, formativos y receptivos de la
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gran mayoria de las mujeres dedicadas
al arte.

A través de un doble juego
semadntico, en el que las aseveraciones
sobre los supuestos beneficios de ser un
artista femenino esconden con una
patente y abierta ironia la desposesién a
la que la mujer artista es sometida por el
mundo del arte (y por la situacién social
y cultural que ello comporta a la hora de
encauzar la proyeccién de una carrera),
Guerrilla Girls provocaba una rica lectura
critica lo suficientemente descarnada
Como para conseguir una activa
respuesta. Entre las afirmaciones que
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aparecen en el péster como hechos
positivos de ser una mujer artista,
podemos leer: «Trabajar sin la presién del
éxitor; «Tener una escapada del mundo
del arte debido al pluriempleo»; «Tener la
oportunidad de escoger entre la carrera
artistica y la maternidad»; «No tener que
padecer el compromiso de ser llamada un
genio», etc.

Sin embargo, la sutileza y riqueza de
este anuncio-denuncia no acababa
solamente en la relacién critica de una
coyuntura real que presiona al trabajo
artistico femenino. Es mds, representa,
como algunos otros recientes guifios

observados en artistas americanas
durante los afios ochenta, una nueva
manera de entender el discurso feminista
y sobre todo una radical actitud nueva a
la hora de enfrentarse con la ubicacién
de ese discurso dentro de la sociedad. El
objetivo de acusacién que se despliega en
el péster va dirigido mds alld de un
estricto debate feminista; se encamina al
centro del discurso cultural en su sentido
mas amplio. Sugiere que precisamente
aquello que se niega a la mujer es en sf
mismo criticable, susceptible de ser
expuesto a los dardos de una nueva
revisién, mds global y comprometida de
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Retrato de Georgia (VKeeffe,
por Alfred Stieglitz.

lo que lo era hasta ahora. Guerrilla Girls
critica el establishment, la existencia de
paradigmas —el genio, el éxito, la
etiqueta—, de apropiaciones que el arte,
visto desde siempre por la mirada
masculina, ha hecho del propio arte.
Todn aquello que la arl:lsta :::ntlca, 0 una

parte, no sélo responde a una razén
de Ja‘entrdad sexual, sino que puede ser
compartido también por los artistas
masculinos.

Asi pues, podemos observar c6mo
un sector de la perspectiva feminista
reclama y recupera su propia condicién
idiosincratica —que no gremial— en tanto
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en cuanto ésta debe suponer una
aportacion especifica a la reflexion de la
cultura, pero vemos también c6mo esa
aportacién no presupone el incorporarse
al estado de valores existente en la
actualidad, dentro del contexto artistico,
sino una participacién activa en el
desarrollo critico de ese contexto.

Ya no hay un solo feminismo —mo
hay un discurso teorético aislado que
vaya a ofrecer una explicacion de todas
las formas de las relaciones sociales o
cada modelo de practica politica», ha
sefialado la artista Mary Kelly en
referencia a su celebrado trabajo
Post-Partum Document (1973-79)—,
de la misma manera que tampoco hay
una sola cultura, aunque asi se pretenda
publicitar desde los érganos de gestion
politicos. El debate feminista presenta
hoy, quizd mds claramente que ningin
ofro segmento critico, y sobre todo
circunscrito a Norteamérica, la necesidad
no sélo de defender aquellas visiones
diferenciales de la tradicional mirada
histérica, sino de canalizarlas hacia el
centro del pensamiento intelectual, para
asi enriquecerlo, ampliarlo y poder
construir o reconstruir nuevas 6pticas. De
ahf el apelativo de conciencia de mundo
del arte con el que se autodefinen las
Guerrilla Girls. De ahi comentarios como
el de la historiadora de arte Anna C.
Chave: «Los actuales métodos feministas
representan una forma de amplificar y de
fomentar un esfuerzo, un esfuerzo por
desnaturalizar el lenguaje, la visién, para
hacer que la gente sea mds sensible a los
modos de representacién que nos
construyen como sujetos y a las
posibilidades de intervenir en las formas
de representacién en aras a conseguir
diferentes fines. Esto no es monopolio de
las feministas, o no deberfa serlo. Es
paraddjico, pero el hecho es que el
discurso feminista, que ha 5011(10 ser un
discurso sobre los margenes, estd
moviéndose rdpidamente hacia el centro
del discurso intelectual, por muy buenas
y también humildes razones» (1).

Hacia ese centro y bajo esos nuevos
pardmetros parecen dirigirse los diversos

andlisis feministas al tratar una de las
disciplinas que con mayor evidencia de
arbitrariedad cultural —la mayoria de las
veces no consciente— ha influido a la
hora de dar a conocer el patrimonio
creativo occidental: la historia del arte.

¢Cudles han sido y son los adjetivos
y sustantivos mds escritos en los apuntes
de cualquier estudiante de una facultad
de Historia del Arte? Objeto, modelo,
potencia, trazo vigoroso, pincel —Renoir
decia que pintaba con el «apullor—,
densidad, energia liberadora, el dripping,
el control sobre la forma, etc. Términos
todos que parecen haber sido propiedad
exclusiva de quienes han sido los artistas,
es decir, los artistas hombres. Por el
contrario, las mujeres, ligadas al mundo
del arte a través de su representacién
canonica, elevada, sublime, de su imagen
como fuente generativa —obsérvese la
cita que encabeza este articulo—, han
sido caracterizadas histéricamente en
tanto en cuanto presiden o manejan los
salones de artistas, renuevan el
ornamento, la decoracién o la moda en el
vestir; un arte sujeto mds a satisfacer el
placentero habitat cotidiano que a
proyectar una profunda e intensa
capacidad mental critica.

Es a partir de finales de los afios
ochenta cuando en las universidades
americanas empieza a consolidarse una
voluntad de desposeer el método
historiografico del arte de unas formas
ancladas en su inmovilismo. La critica
feminista comienza una rigurosa labor de
recuperacion de figuras olvidadas,
silenciadas por la sociedad y por una
historia heredera de esa sociedad en
repeticion. No obstante, y a pesar de lo
positivo y necesario de esa estrategia
revisionista, desde mediados de los afios
setenta se observa una nueva intencién
en esa relectura de la historia. Ya no sdlo
se propone el alumbramiento de aquellos
personajes !raSpapeJadﬂs por una cultura
masculina, sino que se intenta ir mds alld
al indicar también cudles son las
condiciones de una determinada sociedad
para que haya podido ocurrir ese
solapamiento y sobre todo al ampliar el
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conocimiento que tenemos del arte de
una época a través de una concepcién
femenina, que no pretende tinicamente
reivindicar unos perdidos espacios
lejanos, sino alimentar una
complementaria contemplacion del arte
considerado eminente hasta nuestros
dias. En definitiva, iluminar lo olvidado y
ayudar a la vez a explicar nuestro propio
pasado.

Que Guerrilla Girls subraye como
una de las caracteristicas ventajosas el
«estar incluida en versiones revisadas de
historia del arte» y «el estar segura de

- que cualquier cosa que una mujer haga

serd clasificado como femenino» es todo
un sintoma de lo que queremos decir.
Nuestros circulos intelectuales siguen
creyendo que el arte de una mujer no
pertenece a un universo cultural, sino a
un sistema de relaciones cerrado y
privado, incluso roménticamente
privilegiado. La critica que el grupo
neoyorquino, y éste es sélo uno de los
multiples ejemplos, condensa al hablar de
las revisiones de la historia del arte, va
dirigida no tanto a que ese acto es
importante y obligado como a la
necesidad de articular y generar discursos
y movimientos en aras a debatir la
estructura social del arte, para que asi no
haya en el futuro lecturas revisadas desde
una estricta e incomprendida visién
feminista. |
Claro que todo esto ocurre en Nueva
York, en los centros académicos
americanos y en algunos puntos de
Europa. ¢Y en Espana, qué? No es
ningn misterio que, por ejemplo, en las
facultades de Historia y Geograffa de
nuestras universidades hay una
abrumadora mayoria femenina en las
clases. También habria que preguntarse
por qué... Sin embargo, el discurso
feminista, entendiendo éste dentro del
campo de intereses del alumnado,
practicamente no existe. Ni el profesorado
ni el estudiante son en absoluto
conscientes de la sarta de vacuos
formalismos, estereotipos sociales o
simplemente flagrantes mentiras que
sobre la historia del arte se emiten en
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nuestras aulas universitarias. La precaria
situacion econdémica, la falta de
comunicacién critica entre el profesorado,
con el provincianismo consiguiente, el
anquilosamiento del sistema de tesis

doctoral y la nula existencia de una fluida

relacién entre el mundo editorial y la
minima critica universitaria —hablo de
critica, no de reescribir el mismo libro
toda la vida— son hechos tan endémicos
que para muchos ya no representan ni

siquiera una descripcion catastréfica de la

realidad, sino que sencillamente
simbolizan la verdad cotidiana de cada
dia, que, por hiperreal, ya no es ni
preocupante.

En el mundo de la critica artistica y
el comisariado de exposiciones, lugares
donde parece hallarse en Esparia la
posibilidad de un verdadero debate
cultural, aunque bajo el constante influjo
de las leyes del mercado, tampoco se
sospecha la situacion mucho més
agraciada, a pesar de puntuales
aportaciones enriquecedoras. Un repaso
estadistico a unas cuantas exposiciones
de peso asi nos lo indica: «Informalismo
en Catalunya» (Centre d’Art Sta. Ménica,
Barcelona, 1990): de 25 artistas, una
mujer; «La vanguardia de la cultura
catalana» (Idem, 1990): de 41 artistas,
una mujer; la Bienal de Barcelona de
1989, destinada a promocionar el arte
joven: de 137 artistas, 38 mujeres. Un
caso muy revelador es el de la coleccién
de arte contempordneo de la Fundacién
Caja de Pensiones, considerada la mas
importante del pais: en colaboracién
internacional, de 41 artistas, sélo hay dos
mujeres, y de la nacional, de 109 artistas,
20 mujeres. Sin embargo, en el comité
asesor para la adquisicién de obras, dos
de los seis componentes son mujeres, lo
que parece no corresponder al porcentaje
de obras realizadas por mujeres y
adquiridas por la entidad. Esta clase de
situaciones eleva precisamente el
problema a cuestiones sobre si las
mujeres participantes de los 6rganos de
poder estdn dispuestas a subvertir ese
desequilibrio. Y, por tltimo, la feria de
arte ARCO’90, donde de 938 artistas con

«Femme Maison» (1945-47),
Louise Bourgeois.
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representacion, sélo habia 111 mujeres,
es decir, un 12 por 100 del total.

Por otro lado, mientras en la dltima
Bienal de Venecia (1990) los pabellones
de Estados Unidos y Canad4 estaban
representados por dos mujeres, Jenny
Holzer y Geneviéve Cadieux,
respectivamente, dos artistas muy
activamente comprometidas, Espaiia
presentaba a través del Honeymoon
Project, de Antonio Miralda, todo un
homenaje a la institucién matrimonial.

Y, evidentemente, no se trata de
decir que no habia mujeres en el arte de
los 50 y 60 esparioles para que ahora se
recuperen. El problema principal es que
muchas de las exposiciones histéricas,
aparte de no ejercer una auténtica
investigacion, tampoco se preguntan por
qué ha triunfado una determinada
perspectiva, creyendo ingenuamente que
en todos los contextos histéricos y
geograficos ocurre lo mismo, que
simplemente la mujer ha sido
desplazada, cuando en realidad lo ha
sido de una manera concreta y
respondiendo a unas precisas
circunstancias verificables. Por otro lado,
l6gicamente, no entraré a discutir la
eterna panacea nacional sobre el
«idiosincratico machismo de la cultura
espanola», coletilla que sélo hace que
dejar las cosas como estdn, categorizando

o )

a las artistas como heroinas, no como
artistas.

Es innegable que la revisién de
nuestra historia del arte es un hecho
clamado a voces. Un patrimonio artistico
como el que Espaiia posee no puede por
mds tiempo seguir anclado en la misma
lectura grandilocuente respecto a los
mecanismos de creacién que se suceden a
lo largo de la historia. Quizd como en
ninguna otra parte del mundo, el concepto
de genio ha servido a una sociedad
determinada como la espafiola para no
afrontar una verdadera revisién critica de
las condiciones laborales y sociales en las
que se produce y difunde el arte.

Uno de los casos mds ejemplares de
revisién, recuperacién o relectura de la
formacién y difusién de un arte en una
sociedad dada realizado por historiadoras
a través de métodos feministas es, sin
duda, y en un grado muy singular, el que
enmarca el movimiento del
Expresionismo Abstracto norteamericano
en la inmediata segunda posguerra.

Si bien no es aqui el lugar para
extendernos en analizar los porqués de
ese perfodo, si se hace necesario apuntar
algunas cuestiones en razon a la
repercusion que ha tenido en los andlisis
feministas a la hora de enfocar sus
perspectivas.

El Expresionismo Abstracto es
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rebelde, furiosamente individualista —o

ampliamente considerado como el primer
anarquista, como Barmeft Newman—, pert

gran movimiento artistico moderno

creado en Yos Estados Unidos, ajeno a las ' consciente de si mismo como crisol de
caducas influencias europeas. Ese hecho, unas amplias voluntades, nacidas a la

de innegable trascendencia para el sombra de la sociedad liberal. Un
desarrollo artistico posterior, y todas las personaje que, sin embargo, y debido
implicaciones sociales, estéticas, criticas, -?;ﬂ,";"!iggﬁi-__f B justamente a su entusiasmo por reunir en
etc., inherentes a ¢, han llevado al ';é’g‘ 60676 ' su propio discurso la pluralidad, el
trabajo artistico de aquella época al sentimiento de destino compartido,

terreno del mito. Personajes como
Jackson Pollock, Mark Rothko, Robert
Motherwell, Whilhem de Kooning, Clifford
Still, Barnett Newman, etc., son
considerados los padres y madres del arte
norteamericano del arte de posguerra.
Los museos (MOMA a la cabeza),
revistas, etc.,, no han hecho mas que
ensalzar a aquellos héroes y felicitarse
por haber conseguido recuperar la -
antorcha de la modernidad de las
moribundas manos del europeo, a quien,
mientras agoniza, «su orgullo sigue sin
matarlo».

Para el artista y el critico de
posguerra americano, que ya aparecen en
la figura de Clement Greenberg con la
forma aproximada con que hoy lo
conocemos, era completamente necesaria
—un verdadero acto moral que defendiera
la libertad frente a las amenazas
colectivas que se cernfan sobre el planeta
tras la segunda Gran Guerra— la
gestacion de una préactica artfstica
radicalmente poderosa, vigorosa, que
ahuyentara debilidades de espiritu y
ambivalencias poco productivas. Se
necesitaba una figura viril, dominante,
firme ante la nueva sociedad de consumo
y responsable de mantener la integridad
de la libertad. Una expresion libre que
sélo podia concebirse en términos del
mas concreto individualismo, del mas
rabioso yo, que pudiera a la vez canalizar
los miedos ante una nueva ciencia que
pone a disposicion de la estrategia sus
mds descomunales terrores, y dar cabida
a la nueva multiplicidad de voces que el
nuevo estado universal de la libertad,
iluminado por la joven y virtuosa nacién
americana, proclamaba.

oscurecia y solapaba toda una cadena de
opciones y criterios externos a él: «Los
expresionistas abstractos sentfan —y no
Creo que se pensaran a si mismos como
hombres blancos y heterosexuales, creo
que lo hacfan como simples humanos—,
que eran capaces de absorber todo
aquello que una mujer sentfa, todo
aquello que un americano nativo, o
negro, o chino sentian, y que, ademss,
eran capaces de expresarlo
adecuadamente. Y eso no es 1o mismo
que dejar hablar a las mujeres por si
mismas. Y, cuando éstas lo intentaban,
como Louise Bourgeois, no eran en
absoluto bien recibidas (...). Ese punto de
vista que pretende mirar al resto del
mundo no puede realmente hablar por él.
De manera que el todo critico y el
aparato galeristico y musefstico fue
erigido para ver las cosas desde esta
perspectiva» (2).

La situacién cultural de las mujeres,
mientras tanto, comenzaba a concretarse
en términos de estricta definicién social.
Tras la guerra y la momentinea
incorporaci6n laboral de la mujer a la
produccién industrial bélica, surge una
nueva cultura del hogar a través de una
radicalizacién de la sociedad consumista,
Una casa saludable, una familia feliz en Ia
que el papel femenino es elevado de
rango. Con la aparicién de los
electrodomésticos y de la tecnologia
doméstica, la esposa pasa a regir la
economia familiar, proyectando de esta
forma una imagen de control sobre ese
ambito tan importante en el nuevo
contexto sociocultural estadounidense,
Por otro lado, ese control no se
circunscribe sélo al rol de esposa, sino

Asf pues, un nuevo personaje también al de madre. En 1945 y 1946 se
her6ico sale a la palestra; el pintor «Leed en mis labiosy, de Barbara Kruger. 1986 inician campanas por el aumento del
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«Pintores

de la Escuela

de Nueva York»,
1951,

indice de natalidad, lo que provocard la
llamada Baby-boom generation , que mas
tarde serd fundamental para entender el
masivo acceso universitario de los afios
60. Ya durante los afios 30, Hollywood
hace peliculas para amas de casa
centrando las cuestiones en la vida
doméstica, la familia, la maternidad, el
autosacrificio y el romance: «<En aquella
época, las mujeres se suponia que
querfan volver a casa, salir de las
fabricas. Las mujeres mismas no
protestaron demasiado. Estaba todo muy
por debajo de la superficie. Y lo mismo
con la situacién étnico-racial. Era un
tiempo muy universalizante y la gente
que no queria adaptarse a esa norma
universal, la gente que estaba siendo
solapada era incapaz de hacer oir su voz.
Creo que estaban, como ya ha dicho
Gayatri Spivak, colonizadas internamente,
en sus mentes, y que era muy dificil para
ellos y ellas pensar cualquier forma de
subvertir esa posicion» (3).

A la hora de comprender la débil
situacién en que estaban circunscritas las
mujeres artistas tras la guerra, en medio
de la algarabia creada por la aparicién de
Jackson Pollock y los otros, es obligado
hacer referencia a un hecho politico-social

e marc indeleblemente la introduccién
e ciertos y ciertas artistas en la
comunidad artistica neoyorquina. Un
evidente ejemplo de ello es la obra de la
artista Lee Krasner.

En 1935, dentro del espiritu del New
Deal del presidente Roosevelt, el gobierno
federal americano crea una entidad, la
WPA (Work Progress Administration),
destinada a ayudar econémicamente al
desempleo mediante subvenciones y
adjudicaciones de obras publicas. Una
seccién de la WPA, la Fine Arts Federal
Bureau, se encargaba de adjudicar obras
artisticas de cardcter publico, sobre todo
teniendo presente la todavia precaria
existencia de un solvente mercado
privado para el arte moderno
propiamente americano. Hacia 1939 la fi?f;’f thra Kahlo, por
WPA, ante la perspectiva de una gl
inmediata crisis mundial y el inicio de la
psicosis anticomunista, comienza a retirar

AT
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Retrato de Louise Bourgeois,
por Kobert Mapplethorpe, 1982.

wJanus Fleuriy,
de Louise
Bourgeois, 1968,
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subvenciones y a borrar a gran cantidad
de gente de las listas. Muchos artistas se
irdn voluntariamente al negarse a
participar en programas de cartelismo
propagandistico. En 1943 el gobierno
disuelve la WPA.

Lee Krasner (1908-1984) habifa sido
una de las primeras artistas apoyadas por
la Seccién Federal de Bellas Artes, junto
a otras creadoras, como Louise Nevelson,
Isabel Bishop y Alice Neel. Una encuesta
realizada por el gobierno en 1935, recién
inaugurada la Seccién, revelaba que entre
los artistas que recibfan ayuda habfa
aproximadamente un 41 por 100 de
presencia femenina, dato que nos indica
la importancia de este tipo de
subvenciones para el desarrollo de la
practica artistica realizada en aquel
momento por mujeres (4).

Tanto Krasner como otras muchas
artistas participaban en las convocatorias
de murales y construcciones publicas, que
siempre eran encargadas en concurso
anonimo y en las que jamds se firmaba la
obra. Esto suponia un cierto control, a
veces minimo, sobre la posibilidad de la
adjudicacién por razén de sexo o color,
lo que permiti6 la existencia de un
abanico de propuestas que en otro
contexto, como después ocurrird, seria
casi imposible. Tampoco podemos olvidar
otro aspecto fundamental sujeto a este
sistema de apoyo financiero; las obras
concedidas siempre respondian a una
voluntad de canalizar un cierto tipo de
arte social por parte de la WPA
—pensemos que ésta se crea en plena
Depresion—, lo que serd aprovechado por
muchos y muchas artistas para explorar
las realidades sociales del desempleo y la
vida cotidiana bajo la crisis de los afios
30; eso si, siempre bajo una atenta
mirada federal.

La carrera de Krasner, sin embargo,
como la de otros y otras colegas, sufrird
los avatares de tener que abanderar un
sistema proteccionista una vez pasada la
guerra para encontrarse después ante el
dilema del mercado privado, sujeto a sus
propias leyes. Esa nueva realidad
representard un auténtico freno para las
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aspiraciones de equitatividad de gran
parte de las mujeres artistas. El mercado,
imbuido por concepciones conservadoras
respecto a la imagen del artista —y en un
momento, 1944, en que los estudios de la
WPA fueron liquidados vendiéndose
obras de numerosos artistas de los afios
30 a precio reventado— no accedera
facilmente a aceptar sin reparos a artistas
procedentes de los proyectos federales,
cuando un nuevo sentir entre ciertos
galeristas, criticos y artistas comienza a
surgir bajo la luz del individualismo
radical: «Mientras que en su dia el
objetivo (del artista) habia sido las masas,
gracias a programas como la WPA,
ahora, con el reciente crecimiento de un
mercado privado de arte abierto, el
objetivo pasé6 a ser la élite. Al recuperar
su alienacién, el artista abandond su
anonimato» (5).

Krasner, de un temperamento
extraordinariamente independiente, retine
como pocas las circunstancias que
rodearon a las mujeres en el mundo
artistico de posguerra. Tras estudiar en la
High School of Art Major vy en la National
Academy of Design, entra en 1937 en el
estudio de Hans Hoffmann, estando ya
interesada en los postulados estéticos de
John Graham, quien abogaba por un
trabajo desde dentro, sin modelo
preexistente y a través de un gesto
individual e inconsciente. Mientras la
primera Escuela de Nueva York abogaba
por grandilocuentes temas de lo sublime
y lo tragico, Krasner despertaba poco
interés en sus andlisis generativos de la
naturaleza, heredados en parte de los
patrones europeos de composicién y
acabado.

Sin embargo, en 1941 Krasner vive
un acontecimiento capital para el futuro
de su carrera. Conoce a Jackson Pollock,
con quien se casa en 1945. Tras su
encuentro con el que iba a ser el mds
grande pintor de la nueva América,
abandona el tema de la naturaleza y
recupera el automatismo. «Su
transformacién gradual de la figura de la
abstraccién ocurre en un contexto de
intensa lucha personal por definirse a si

Laurie Simmons, cibachrome.
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misma como artista y establecer su
ofredad respecto a Pollock» (6). Krasner,
paulatinamente, va alejandose de sus
antiguas propuestas de tradicién europea
cubista, y en 1945, coincidiendo con su
boda, destruye toda su obra anterior,
salvandose sélo Image Surfacing (1945).
Marcia E. Vetrocq ha senalado que
Krasner no tenfa ninguna medida de
autoproteccion, siendo, como era, muy
critica consigo misma; asi, destruy6 no
s6lo obras individuales, sino enteros
episodios que le desagradaban (7).

A su vez, Jackson Pollock pinta su
Number One en 1948, y en ese mismo
afio Clement Greenberg anuncia que el
viril arte norteamericano es el mas
aventajado del mundo. La Escuela de
Nueva York se va solidificando. Lee
Krasner se encuentra bajo una
demoledora presién debido al éxito de
Pollock y a su interés por participar en
todo el movimiento desde una estrategia
personal no condicionada por su
compariero. En 1949, Krasner y Pollock
exponen en una colectiva de Sidney Janis,
titulada EI Hombre y la Esposa: «El
mismo titulo de la exposicién organiza
las producciones de la mujer bajo una
vision complementaria, subsidiaria, muy
definida socialmente» (8). «Mientras la
imagen popular del artista de los 50 se
transformé en un héroe alborotador,
bebedor, suicida, en un héroe de cartén
piedra, Krasner no tenfa otra eleccién que
jugar a ser la Louise Lane del Superman
Pollock» (9). Tras la muerte del alcohdélico
Pollock en un accidente de coche, en
1956, Krasner comienza a realizar formas
antropomorficas hibridas, en las que
parece esconderse la proyeccién de
algunos sentimientos de culpabilidad y
dolorosa pérdida.

La obra de Krasner ha servido en
los recientes andlisis sobre la época,
ademds de para descubrir un gran talento
artistico, para observar la interseccién y
cruce que entre ambos artistas se dio con
respecto a los tépicos psicoldgicos
otorgados a la creacién masculina y
femenina. Pollock parece resumir
precisamente aquella catalogacién de lo

«Untitleds, 1989, Cindy Sherman.
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femenino como espontdneo e irracional,
mientras el discurso de Krasner se
muestra mds objetivo, razonado y l6gico
respecto al automatismo, lo que viene a
refutar en parte las lecturas
psicolégico-sexuales tipificadas. Recientes
estudios han aportado también
sustanciales innovaciones en torno a la
diferencia caligrdfica (script) entre una y
otro, y a la interpretacién de género que
en la sociedad norteamericana de
posguera imperaba: «Hay una manera de
hablar sobre la obra de Pollock, la
dominante, como una especie de practica
falica, en la que eyacula en una loca
experiencia orgidstica de creacién de
imdgenes. No importaba lo que Krasner
hiciera, ni cuanta pintura derramara:
Krasner nunca podria ocupar una
posicién en virtud de su sexo» (10).

Hasta 1978, en la exposicién
Abstract Expressionism: The Formative
Years, del Whitney Museum de Nueva
York, Krasner no fue incluida en ninguna
muestra retrospectiva sobre el
Expresionismo Abstracto americano.

«Colgué sobre la pared toda la obra.
Lo estuve haciendo durante meses. Un
dfa me senté y las miré. Pude ver c6mo
cada cuadro y dibujo habfa sido hecho de
acuerdo a un profesor o a otro. Y me
dije: Tengo cosas en mi cabeza que no
son como las que me han ensefiado,
figuras e ideas tan naturales a mi manera
de ser y pensar que no se me ha
ocurrido acudir a ellas. Entonces decidi
empezar de nuevo aceptando como
verdadero mi propio pensamiento» (11).

{Fueron las mujeres excluidas del
proyecto de vanguardia o quiza el
proyecto moderno fue construido
intrinsecamente, y también
inconscientemente, para que su
participacién fuera imposible?

Esta cuestién, debido a sus
implicaciones directas, sobre el mito del
héroe vanguardista y el desarrollo de la
modernidad, ha levantado una gran
expectativa en las recientes formulaciones
feministas que sobre el arte se han
producido en los EE.UU. Todo un cuerpo,
aunque fragmentario, como es el discurso

moderno, parecié no haber asumido la
importancia de la identidad sexual y su
repercusion a la hora de fundamentar un
debate revolucionario sobre la sociedad.
Francis Picabia decia que la mujer es una
mdquina animada; los surrealistas fueron
notriamente sexistas; en el Manifiesto
futurista de 1909 se lee: «Queremos
glorificar la guerra —el tnico acto de
limpieza del mundo—, el militarismo, el
patriotismo, el acto destructivo de los
anarquistas, las ideas hermosas que
matan y el desprecio de la mujer.
Queremos destruir los museos, las
librerias, combatir el moralismo, el
feminismo y todos aquellos actos
oportunistas y utiliatarios de la cobardfa».
Havelock Ellis, discipulo de Freud, crefa
que «s6lo los hombres tienen las alas
para el arte»; Hans Hoffmann dijo de una
obra de Lee Krasner: «Esta pintura es tan
buena que nunca sabrias que estd hecha
por una mujer» (12), y Clement
Greenberg llamaba afeminado al arte que
consideraba ornamental.

En esta situacién, las posibilidades
de integracién y participacién artistica
para una mujer se hacfan harto dificiles.
Lo femenino era considerado, a través de
Freud y Jung, como aquello inconsciente,
como la energia natural frente a la
cultura masculina, como lo irracional
frente a la 16gica varonil.
Consecuentemente, «aquellos artistas que
para el resto de la sociedad habian
construido su identidad de la manera en
que Freud construy6 el inconsciente
femenino se encontraron con graves
dificultades» (13).

En Georgia O’Keeffe (1887-1986)
encontramos uno de los mas evidentes
ejemplos sobre la esterotipacién de lo que
es considerado femenino y de la actitud
que el contexto artistico adopta hacia el
arte hecho por mujeres, catalogéndolo no
como arte, sino como arfe femenino:
«Ningtin hombre podia sentir como
Georgia O’Keeffe y menos en semejantes
curvas y colores, porque en esas curvas y
puntos y color prismatico estd la mujer
refiriendo el universo de su propio marco,
su propio equilibrio, y representando en

-

Arriba, Lee Krasner y Jackson Pollock en The Springs,
Long Isiand, 1950. Abajo, dleo de Lee Krasner,

su imagen de las cosas su conocimiento
subjetivo del cuerpo» (14), dijo Paul
Rosenfeld. Las caracterizaciones de la
obra de O’Keeffe como intuitivas por ser
mujer, pasionales e intimistas, se reflejan
en la siguiente critica aparecida en el
New York Times: «Ella revela la mujer
como un ser elemental, mas cercano a la
tierra que a los hombres, sufriendo el
dolor con éxtasis pasional y disfrutando
el amor con un deleite mds alld del bien
y del mal».

OKeeffe empleaba formas extraidas
o derivadas de la naturaleza. Muy influida
por la vida trascendental natural, su
preocupacion gira en torno a la
imposibilidad de utilizar el lenguaje
convencional para explicar los estados
emocionales, tanto de sentimiento como
de pensamiento. Las imédgenes que
durante los afios 20 v 30 hard de la
ciudad de Nueva York muestran una
perspectiva visual fria y masiva frente a la
estructura visual de la organizacion
natural, cuyo ejemplo mds contundente lo
hallaremos en las diversas series de flores
que pintard a lo largo de su vida.

En 1916, Alfred Stieglitz, fotégrafo,
editor, galerista e introductor en los
EE.UU. de las propuestas Dada europeas,
decide exponer unos dibujos suyos. Ella
se niega, pero Stieglitz llega a
convencerla; se convierte en su
marchante y mds tarde en su marido.
Alfred Stieglitz dira: «Las mujeres sélo



MUJERES, MUJERES

pueden crear nifios, dicen los cientificos,
pero yo digo que pueden producir arte y
Georgia O’Keeffe es la prueba de ello.
Henry McBride anota, en referencia a la
necesidad de explicar las obras femeninas
con respecto a Freud: «G. O’Keeffe es
probablemente lo que llamaran en pocos
afios una A.F. (antes de Freud), ya que
todas sus inhibiciones parecen haber sido
extirpadas entes de que las
recomendaciones freudianas fueran
predicadas en este lado del Atlantico. Ella
era libre sin la ayuda de Freud. Sin
embargo, necesitaba ayuda. Y hubo
alguien que tomé el lugar de Freud...
Naturalmente, es Alfred Stieglitz» (15).

Georgia O’Keeffe fue impelida de
alguna forma a acrecentar su obra de
género para asf poder encaminarla
comercialmente; a fortalecer su imagen
de mujer extraordinaria que hacia arte,
tal y como se sospecha en la anterior
declaracién de Stieglitz. La pintora, que
no querfa trabajar en Nueva York, por lo
que se desplazaba a los vastos paisajes de
Nuevo México, era vista no como una
artista independiente y firme, sino como
un simbolo de lo que la mujer podfa
expresar en pintura, y no serd hasta
1970, mediante una retrospectiva en el
Whitney Museum, cuando se calibre
seriamente su aportacién pictorica, la cual
ya anunciaba los campos de color de
expresionistas abstractos, como Clifford
Still, Elsworth Kelly o Barnett Newman.

No obstante, y a su vez, Q’Keeffe
parecia muy tentada a asegurarse que su
obra consiguiera publico. Ella misma
remarco una vez que habfa abandonado
la acuarela por el éleo, porque queria que
se viera su obra (16). Guardaba un
especial interés en no quedar como la
mujer que entre rato y rato ejerce labores
artisticas; deseaba integrarse, participar
en el debate artistico: «Voy a pintar lo
que veo, lo que la flor es para mi, pero lo
voy a pintar grande y la gente se
sorprenderd al ver el tiempo que han
estado mirando el cuadro. Incluso haré
que los atareados neoyorquinos se paren
a ver lo que yo veo en las flores» (17),
dijo la artista una vez. Después, los

A la izquierda, retrato de Georgia O’'Keeffe, 1918,
por Alfred Stieglitz. Arriba, «Evening Stars,
acuarela de Georgia O'Keeffe, 1918.

neoyorquinos encontrarian en los directos
ataques expresionistas de la Escuela su
modelo de identificacién y no estarfan por
una artista delicada y sutil Y mucho mas
tarde, en 1986, recién fallecida OKeeffe,
el pais entero seguird apasionadamente la
disputa familiar por su legado, valorado
entre 45 y 60 millones de délares (18).

En 1938, Louise Bourgeois (Paris,
1911) se tralada a Nueva York. Tras
especializarse en matematicas, filosofia y
calculo y geometria en la Sorbona y
dedicarse con intensidad al estudio del
arte desde 1936, Bourgeois, de caracter
solitario y algo excéntrico, llega a una
ciudad en cuya comunidad artistica
empieza a respirarse la buisqueda de una
nueva identidad propia, alejada de la
tradicién europea, y que acabara con el
tiempo, generando la llamada Escuela de
Nueva York.

¢Como una mujer que representaba
figuras femeninas con el torso y cabeza
sustituidos por casas de pequerias
ventanas podia introducirse en un
ambiente obsesionado por elaborar una
hegemonia, una fortaleza, una expresidn
coherente frente a las «mportaciones
inconscientes y poco consistentes» de los
surrealistas?

Bourgeois, comprometida social y
politicamente, investigada en 1949, junto
a Duchamp y Ozenfant, por el
Un-American Activities Committee, asume
en su figura todas aquellas
Incomprensiones y prejuicios que la
sociedad americana enhebré sobre los
artistas provenientes de una Europa
caduca, vieja y deslegitimada en su
posesion de la verdad moderna. Al
respecto, un ejemplo patente en boca de
Clement Greenberg sobre el Paris de
1939: «Me he encontrado a todos los
intelectuales por aqui —cita a Breton,
Camus, Simone de Beavouir..— y son
todos unos cantamafianas» (19).

Las primeras obras neoyorquinas de
Bourgeois, en las que las metaforas
iconogrdficas sobre la domesticidad
impuesta a la psique femenina
constituyen un importante punto de su
discurso, no serdn comprendidas por la
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critica: «Aunque Bourgeois serialé el
hogar como un lugar de conflicto para la
mujer artista, los criticos leyeron sus
pinturas y dibujos como afirmaciones de
una natural identificacién entre mujer y
hogar» (20). Sus trabajos, repletos de una
Intensa y orgdnica carga personal, seran
entendidos como paradigmas de lo que
justamente no deseaba en ese momento

~ la explosiva comunidad artistica

neoyorquina. Esta buscaba una expresion
que, aunque personal e individual, fuese
capaz de transportar comunicabilidad y
universalidad; una especie de mensaje
globalizador susceptible de volar mas alld
de la propia idiosincrasia del creador. Por
consiguiente, aquellas obras que
plantearan cuestiones de estricta
referencia personal no iban a tener
cabida en este nuevo tiempo febril en pos
de un alto grado de abierta
representatividad.

Las esculturas que Bourgeois
realizard mds tarde, en los afios 60, de
connotaciones iconograficas sexuales, o
mejor dicho pre-sexuales, como ella
misma ha indicado, tampoco suscitardn
un gran interés —fuera de circulos
privados— al ser éstas concebidas como
problemas inherentes a determinados
segmentos psicolégicos e incluso
psicoanaliticos: «La escultura de
Bourgeois fue analizada como
confesional, como expresién inmediata de
los estados psicoldgicos de la artista. La
escultura, asi, queda totalmente absorbida
y subordinada al sentimiento intimo de la
artista. La obra deja de tener un caracter
propio y, por tanto, el hecho de que
pueda incorporar nuevas posibilidades
lingdifsticas nunca se plantea» (21). La
literalidad de las referencias formales a la
sexualidad serd recibida a su vez como
«falta de integracién en el conjunto de la
obra», como dijera de su obra el critico e
historiador William Rubin. Sin embargo,
la propia artista ha indicado que estd tan
inhibida al nivel de la realidad que el
erotismo es completamente inconsciente.
«Me da mucho placer y tranquilidad hacer
cosas que resultan ser erdticas, pero no
las planeo» (22). Es decir, écudl es el
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tido de lo que se entendia por

dad o por universalidad en los

os artisticos americanos de los afos
y 50, y que perdurard en muchos

s hasta nuestros dias? ¢Era lo

o el discurso intimo, psicol6gico, de
mujer que el de un hombre a ojos de
12 modernidad americana? {Por qué el
mdividualismo socialmente conciliador de
Pollock estaba refiido con el individuo
asocialmente conciliador de Bourgeois?

A través de la reciente exposicién
retrospectiva de la obra de Bourgeois,
organizada por la Kunstverein de
Frankfurt, que se ha podido ver en la
Fundacién Tapies de Barcelona, se puede
constatar hasta qué punto el lenguaje
resistente y, sin embargo, lleno de
fragilidad de Bourgeois es capaz de
aportar y de reunir el interior de un
sentimiento con el exterior de una forma
de percibir. La visi6n de las formas
sexualizadas de la artista francesa
sugieren una especie de shock ante la
evidencia de una creadora vertiginosa en
sus posibilidades de comunicacion,
partiendo de su propia intimidad
compartida, en una sociedad en que esa
interioridad parecia sélo ser expresable
en términos de logica: «Se trata de la
reaccion intensa de una mujer ante el
mundo del Jogos, heterosexual y
represivo, prevalente en los circulos
artisticos americanos y europeos durante
los afios 40 y 50, que propicié que su
arte llegase a ser reivindicado por
numerosos grupos feministas en la
década de los setenta» (23).

Un shock que, por ser una descarga
nausada, desvela la falacia de creer que
un arte hecho por mujeres es un arte
‘emenino y que un arte hecho por
10mbres es simplemente arte. De la
nisma manera, atin podriamos afiadir
tra ventaja de ser una mujer-artista en el
catdlogo de beneficios presentado por las
suerrilla Girls: «Estar seguras de que
ualquier critica que se haga sobre la
)bra de una mujer serd una critica
eministar. m
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