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EL CUERPO FEMENINO COMO ESCENARIO DE LUCHA SOCIAL

Performance y activismo en Estados Unidos (1975 — 1995)

Resumen

A través de las producciones de Martha Rosler (1975), Ana Mendieta (1977) y
Guerrilla Girls (1980-90) se esboza uno de los posibles recorridos que la performance
ha desarrollado en los ultimos anos del siglo pasado hasta nuestros dias. La
performance, fruto de la sintesis entre arte y feminismo, se convierte asi en el agente
gue desenmascara el verdadero concepto social de la mujer estadounidense a lo
largo de las tres ultimas décadas del siglo XX.

Palabras clave: performance / feminismo / activismo / cuerpo / mujer.

“No se nace mujer, se llega a serlo”.

1 DE BEAUVOIR, S. El segundo sexo, Buenos Aires, 1947, p.13.
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1. Definicion de los objetivos

Uno de los propdsitos de este trabajo es responder a la siguiente pregunta: ¢Es la
performance feminista la herramienta para sanar la desigualdad entre hombres y
mujeres? Y, éSigue existiendo hoy la performance de critica feminista? Si es asi, aun
contintda, en palabras de Betty Friedan, “el problema sin nombre”2.

Trataremos de responder a través de |la obra de tres artistas de performance cuyo
discurso bebe de los planteamientos de las corrientes feministas desarrolladas entre
1960y 1990. Tres artistas de tres momentos diferentes cuya obra no sélo desvela su
discurso artistico, sino ademas la trayectoria y teorias del Movimiento Feminista en
Estados Unidos.

2. Estado de cuestion y metodologia

La conjuncidn entre el arte de performance y la lucha social de las mujeres en las
ultimas décadas del siglo XX, pese a su corto recorrido, ha sido amplia y
repetidamente tratada en las investigaciones de historia del arte contemporaneo.

En cuanto se refiere a las teorias feministas, aun hoy, siguen siendo validas, en
ciertos aspectos, los titulos como El segundo sexo (1949) de Simone de Beauvoir, La
mistica de la feminidad (1963) de Betty Friedan, Politica sexual (1970) de Kate Millett,
La mujer eunuco (1970) de Germaine Greer o Vision y Diferencia (1988) de Griselda
Pollock, consideradas iniciadoras de todos los planteamientos posteriores. En la
actualidad, las obras y publicaciones de Judith Butler o Beatriz Preciado son claros
referentes para iniciarse en las teorias feministas actuales, tratando temas de
identidad y género. Para iniciarse en los estudios de performance propiamente dicha,
los titulos de Estrella de Diego, No soy yo. Autobiografia, performance y los nuevos
espectadores (2011); y Susana Carro Fernandez, Mujeres de ojos rojos. Del arte
feminista al arte femenino (2010), son buenos clarificadores de la trayectoria que el
feminismo y performance realizan desde los afios sesenta. Sin embargo, son las
autobiografias, citas y entrevistas de las propias artistas, los recursos mas directos
para verificar que la simbiosis entre su arte y sus reivindicaciones como mujeres se
exponen es su obra performativa.

2 FRIEDAN, B., La mistica de la feminidad, Gijén, Jucar, 1974.
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Los articulos publicados en las principales revistas de investigacion, tanto espaiolas
como internacionales, proporcionan una mirada mas renovadora. Estos articulos nos
permitiran a lo largo del trabajo conocer la trayectoria de ambos temas de estudio, y
sobre todo, conocer cuales son los planteamientos vigentes.

Por tanto, a partir de esta documentacion, se abordara el estudio de las teorias del
movimiento feminista y sus diferentes corrientes desarrolladas desde la década de
los setenta hasta finales del siglo XX. A continuacion, a partir de las referencias y el
minucioso analisis de las obras de performance de las artistas, se procedera a
argumentar de qué manera estas ideas se materializan en su persona y discurso
artistico, analizando su biografia, y su obra desde el punto de vista estético y
conceptual.

Sin embargo, el presente trabajo apuesta por ir mas alla del mero estudio de las
obras de artistas y tedricas feministas, buscando la respuesta que se plantea en los
objetivos del trabajo, es decir, analizar, someramente, si la performance feminista de
estos tres momentos ha resultado efectiva para superar la desigualdad entre hombre
y mujeres. En este aspecto, la historiadora del arte Linda Nochlin y su obra cumbre,
¢Por qué no ha habido grandes mujeres artistas? (1971), es uno de los principales
referentes.
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3. Introduccion: El nuevo lenguaje artistico de la sociologia femenina

La Unién de mujeres pintoras y escultoras fundada en 18813y la primera
organizacion de mujeres artistas constituida a raiz de la Exposicion del Centenario de
1876 en Filadelfia son dos ejemplos de que el arte feminista comenzado en la década
de 1960, no es el primer intento en el que las mujeres se unen para promocionar su
arte. Sin embargo si es el momento en el que surge y prolifera “un tipo de arte
conscientemente subversivo que recuperara los territorios negados histéricamente y
las parcelas incémodas de la representacion”.

Excluidas del mundo de la creacidn, las mujeres artistas reaparecen en la década de
los setenta para reivindicar sus propias producciones, denunciar sublimaciones y
caricaturizaciones con las que el arte ha pretendido representar la feminidad y
ofrecer nuevas imagenes donde la mujer sea vista por ella misma®.

En el empeno de acercar el arte al publico y transmitir sus experiencias personales,
junto con la disolucién de las fronteras entre arte y vida, muchas artistas desarrollan
un lenguaje plastico donde sera comun el uso de performances.

El legado de las mujeres del Feminismo llustrado del siglo XVIIl y de la Primera Ola del
Feminismo comenzada en el siglo XIX evoluciona a través de las propuestas de los
feminismos de la Segunda (1960-1990) y Tercera Ola (1990-actualidad)®. Aunque su
origen reside en las primeras vanguardias artisticas, es a partir de la segunda mitad
del siglo XX cuando la performance comienza un recorrido paralelo a al de las
tentativas del feminismo.

Las mujeres artistas, en su deseo de autorrepresentacion, van a elegir la performance
no solo para reflexionar sobre su cuerpo y sexualidad, sino también para reelaborar
su propia biografia, permitiendo asi evidenciar, desde un relato exclusivamente

3 « Para protestar contra la hegemonia de los hombres en el Salén, las mujeres fundan en 1881 la Unién de
mujeres pintoras y escultoras. Incluso se esforzaron en promover la idea de un “arte femenino”, destinado a
regenerar el genio artistico francés”. NOEL, D. “Les femmes peintres dans la seconde moitié du XIXe siécle”,
Clio, 19 (2004), p.6

4 BOZAL, V. Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas contempordneas, Madrid, 1996.

> CARRO FERNANDEZ, S., Mujeres de ojos rojos. Del arte feminista al arte femenino. Gijon, Trea S.L., 2010.

6 BURKETT, E. “Women's movement. Political and social movement”, en
https://global.britannica.com/topic/womens-movement, consultado el 14-07-2015.
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personal, una historia de las mujeres que haga revisar distintos aspectos de la
sociologia e identidad femenina’.

7 SOSA SANCHEZ, R.P. “Modelos de practicas artisticas en torno a la sociologia feminista”, Askarpia, no. 21
(2010), pp. 65-69.
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4. Martha Rosler y la performance como estandarte del activismo feminista radical.

4.1. El feminismo radical como catalizador para la creacion artistica de
performance.

El contacto con el movimiento feminista produce un importante cambio en las
producciones artisticas realizadas por mujeres. Tanto el activismo como las técnicas
de autoconciencia son los principales aliados de las artistas en su lucha contra la
mistica de la feminidad®.

Esta expresion hace referencia al titulo de la obra de Betty Friedan publicada en
1963. El propdsito de tal titulo era aludir al conjunto de conductas que, dictadas por
la sociedad patriarcal, se identifican como arquetipo de lo femenino. La critica de
Friedan a la reclusidn de la mujer en el dmbito doméstico, generaliza el debate sobre
el papel social de la mujer norteamericana y supone el primer planteamiento hacia la
formulacion de un nuevo feminismo que se prolongara hasta comienzos del siglo
proximo®. Segun Friedan, la guerra de 1939 hizo irremediable el trabajo de la mujer
fuera del hogar, sin embargo, una vez que la contienda finaliz6°:

[...] los soldados volvieron a apropiarse de los puestos que durante algun tiempo habian sido
ocupados por las mujeres'?,

A partir de la publicacion de la obra de Friedan comienza un analisis sobre el ideal de
vida cotidiana de la mujer norteamericana encarnada en citas como:

Cuando tu marido llegue a casa, salidale con una sonrisa cdlida y demuestra la sinceridad de tu
deseo de complacerle. Esclichale. Puede ser que tengas una docena de cosas importantes para
contarle, su llegada no es el momento. Déjale hablar primero, recuerda: sus temas de conversacion
son mas importantes que los tuyos. Haz que la tarde sea suya. Nunca te quejes si llega tarde a cenar
o si se queda fuera toda la noche [...]. Ponle cdmodo. Déjale reposar en un sillén cémodo o
descansar en el dormitorio. Que tenga una bebida fresca o caliente lista para él. Arregla su
almohada y ofrécete para quitarle los zapatos. Habla en un tono bajo, tranquilizador y agradable.

8 FRIEDAN, B., La mistica de la feminidad, Gijén, Jucar, 1974.
% Ibidem.

10 CARRO FERNANDEZ, S., ob. cit., pp. 45-46.

1 FRIEDAN, B. ob. cit., p.247.
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No le hagas preguntas sobre sus actos o cuestiones su juicio o integridad. Recuérdate: es el jefe de
la familia y como tal siempre ejerce su voluntad con justicia y veracidad. No tienes derecho a
cuestionarle??,

Un analisis que se convierte en la base discursiva del activismo feminista, impulsado
por un nuevo feminismo que cristaliza en diversas organizaciones y grupos activistas
en busca de la liberacion de la mujer. Lo que nos importa es resaltar que este
resurgimiento feminista se convierte a su vez en el objeto inspirador y fundamental
del discurso conceptual en las obras de performance de las artistas.

4.2. Nuevas organizaciones radicales: De Betty Friedan al Feminismo Radical

Efectivamente, activismo y arte feminista se vuelven inseparables a principios de los
setenta, y de ahi que si intentamos comprender este Ultimo sera necesario remitir no
solo a las principales conceptualizaciones de la teoria feminista, sino también a la
historia de su organizacion.

A partir de los afos veinte, conseguido el voto y tras el auge del sufragismo, el
feminismo sufre en los Estados Unidos un proceso de declive que continta hasta la
publicacion de La mistica de la feminidad en 1963. Este nuevo feminismo cristaliza
con la NOW (Organizacion Nacional de Mujeres), pionera organizacion feminista
cofundada por Betty Friedan en 1966. Aparece asi un nuevo feminismo que se
articula como movimiento organizado, es decir, llevando a cabo acciones concertadas
para conseguir fines politicos previamente pautados.

Las feministas no estaban interesadas en una politica de reformas, sino en forjar
nuevos modelos de vida, uniéndose asi a diversos movimientos sociales radicales. El
feminismo entra asi en coalicion con el antirracismo, el pacifismo y el movimiento
estudiantil, siendo todos ellos absorbidos por la formacion de la llamada Nueva
lzquierda bajo los lemas comunes de la contracultura y la aversion hacia el
liberalismo. Fue precisamente en este contexto de activismo politico, compartido con
los varones, cuando las mujeres tomaron conciencia de la peculiaridad de su
opresion. Tanto en la Nueva lzquierda como en el Movimiento por los Derechos
Civiles, las mujeres solian verse confinadas a tareas como preparar café, auxiliar a los

12 NASH, Mary. Mujeres en el mundo. Historia, retos y movimientos, Madrid, 2004, p.162.
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hombres y responsabilizarse de las labores domésticas. Sus propuestas sobre la
liberacion de la mujer son tachadas de burguesas y antirrevolucionarias, se producen
choques y tensiones y se crea un ambiente de frustracién que culmina con la
propuesta de una organizacion auténoma para las mujeres*?,

En este caldo de cultivo surgen las propuestas del feminismo radical (1967 — 1975)
cuya inauguracion coincide con la fundacion del New York Radical Women (NYRW)
por Pam Allen y Shulamith Firestone. La fecha de inicio, 1967, viene dada por el
surgimiento en los Estados Unidos de grupos de mujeres que comienzan a debatir los
temas distintivos del feminismo radical. La fecha de finalizacidon, 1975, coincide con la
aparicion del feminismo cultural que desplazard al radical**

4.3. Grupos de autoconciencia y organizacion de mujeres artistas

Por encima de la diversidad inherente al feminismo radical, todos los grupos
compartieron la organizacion de lo que vendria a llamarse consciousness-raising o
grupos de autoconciencia. Esta practica se convierte en el motor para la creacion
artistica del arte feminista de los afios setenta, el cual tenia como principal objetivo
responder a la opresion de la mujer. Consistia en grupos en los que se hablaba:

(...) de cosas personales, cotidianas, de la familia, del trabajo doméstico, de sus sentimientos, de sus
frustraciones, de su sexualidad, de su maternidad, de su identidad como mujeres, de la
discriminacién laboral o de la falta de reconocimiento y de voz propia®°.

Ill

De este modo, se ponia de manifiesto que el “problema sin nombre” del que Friedan
hablaba refiriéndose a la identidad de la mujer, no era consecuencia de una
inadaptacion individual al canon de la feminidad, sino de un conflicto social comun a
cientos de mujeres. La toma de conciencia de los problemas compartidos fue el
vehiculo para la potenciacion de la autoestima y para la revalorizacion de la palabra
de un colectivo marginado. Las artistas participantes en los grupos de autoconciencia

13 CARRO FERNANDEZ, S., ob. cit., pp. 75— 77.

14 ECHOLS, A., “Daring to Be Bad. Radical Feminism in America 1967 — 1975”, Minneapolis, University of
Minnesota Press, 1989, pp. 3- 5.

15 NASH, M. ob. cit., p.176.
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organizados en los afios setenta van descubriendo, al discutir de sus propias
vivencias, que lo que consideraban problemas personales o acontecimientos debidos
al azar, se encontraban generalizados entre todas las mujeres, siendo, por tanto,
fruto de un sistema opresor. Faith Wilding, una de las integrantes del programa
artistico feminista de la California State University de Fresno, describe el trabajo en
los grupos de autoconciencia'®:

Nuestras sesiones de trabajo se centraban en el andlisis de lo que hoy en dia llamariamos la
construccion social de la experiencia femenina (...). (Cémo ha sido considerada la mujer
socialmente). El procedimiento consistia en establecer un turno alternativo de palabra, en el que
cada una de las asistentes pudiese hablar acerca de las experiencias personales sobre alguin asunto
clave, como el trabajo, el dinero, la ambicidn, la sexualidad, la familia, el poder, la ropa, la imagen
corporal o la violencia. A medida que se sucedian las intervenciones, se hacia evidente que lo que
en un principio no parecian ser sino experiencias puramente personales, eran compartidas, en
realidad, por el resto de nosotras. Lo que estdbamos descubriendo era la existencia de un trasfondo

comun de opresidn sexual, que condicionaba nuestro papel e identidad como mujeres”.

En palabras de Sosa Sanchez, “las performances realizadas por mujeres artistas
constituyeron en la década de los setenta una via de escape a través de la cual poder
hacer visible un cuerpo que habia sido omitido por el arte”. A través de un lenguaje
plastico que permita expresar sus propias experiencias y sentimientos, las mujeres
artistas generan una estética reivindicativa de lo femenino para asi transgredir los
modelos dominantes impuestos por la cultura patriarcal®®.

6 CARRO FERNANDEZ, S., ob. cit., pp. 80-83
17 BROUDE, N. y GARRARD, M. The Power of the Feminist Art, New York, 1994, p. 35.
18 SOSA SANCHEZ, R.P., ob.cit, pp. 71-72.
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4.4, La Semidtica de la Cocina de Martha Rosler. La pedagogia rosleriana: Una
critica a la opresion de la mujer en el espacio doméstico.

4.4.1. Biografia

La figura de Martha Rosler supone el mejor ejemplo para demostrar como la creacion
artistica de mujeres en la década de los setenta fue fruto de la conjuncion entre
militancia feminista y participacion en los grupos de autoconciencia. Ambos
conducen a Rosler a tratar la expresion artistica de la vivencia de las mujeres,
provocando una auténtica transformacidn en su trayectoria artistica®®.

Nacio en Brooklyn en 1943 y estudio pintura en Brooklyn Museum Art School
graduandose en Brooklyn College, donde fue alumna de Ad Reinhardt, con quien
estudid Historia del Arte, y de Jimmy Ernst, hijo del pintor surrealista Max Ernst.
Desde su juventud estuvo comprometida con los ideales norteamericanos de
integracion y democracia, mostro un interés constante por las cuestiones de
desigualdad e injusticia y participo en protestas antinucleares y a favor de los
derechos civiles. La guerra de Vietnam, la amenaza nuclear, la pobreza o la
objetualizacion y opresion de las mujeres serdn tematicas que la empujen a
abandonar la pintura y a buscar nuevas formas mas efectivas, pero sobre todo, mas
impactantes?.

4.4.2. De Warhol a la performance

Tras conocer la obra de Warhol y del grupo Fluxus, Rosler declara que ninguno de
ellos parecia ofrecer un modelo directo que le resultara de utilidad?!:

Fluxus parecia algo sistematico, anti institucional y racional, impregnado por una especie de ironia
europea. Ese fue otro elemento en mi percepcion de gente como Warhol, ya que era un extrafio
que observaba a Estados Unidos cavilando sobre su implacable fachada??.

19 CARRO FERNANDEZ, S. ob. cit., pp. 82 — 84.

20 ALBEROLA CRESPO, N. “Hogar, é «dulce» hogar?: Humor, activismo y visualidad en las obras de Martha
Rosler, Judy Olausen y Lynn Nottage”. Dossiers feministas, 18 (2014), pp. 198 - 200.

21 BUCHLOH, B. y ROSLER, M. Una conversacién: Martha Rosler y Benjamin H.D. Buchloh, en Museo de Arte
Contemporaneo de Barcelona, 1999, p. 11-12.

22 BUCHLOH, B. y ROSLER, M. ob. cit., p. 11.

11
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En 1968, coincidiendo con el surgimiento del Movimiento de Liberacion de las
Mujeres, Rosler se traslada al Sur de California. En San Diego (Fig. 1) participa
activamente en el movimiento feminista, se suma a diversas organizaciones de
mujeres, imparte charlas en institutos y grupos comunitarios, colabora en sketches y
performances realizados por otras creadoras y se relaciona con artistas feministas de
Los Angeles, como Suzanne Lazy y Nancy Buchanan?.

Su obra de performance comienza a gestarse en este contexto de participacidén en los
grupos de autoconciencia y de la mano de los nuevos pensamientos feministas. Junto
con otras artistas es aqui donde al discutir sus propias vivencias va descubriendo que
lo que consideraban problemas personales o acontecimientos debidos al azar se
encontraban generalizados entre todas las mujeres, siendo por tanto, fruto de un
sistema opresor. Rosler es un buen ejemplo de cdmo la participacion en los grupos
de autoconciencia y la militancia feminista se convierten en el instrumento que
conduce a la expresidn artistica de la vivencia de las mujeres*:

Seria dificil exagerar el efecto que tuvo el feminismo en la obra de Rosler, ya que es el causante de
gue los temas de la opresidn y resistencia, centrales en su obra, adquieran aplicacién concreta a si
misma, a su identidad como mujer y a la vida cotidiana®.

Al vivir en San Diego, Rosler se da cuenta de lo insuficiente que resultaban las
practicas del Arte Pop y del grupo Fluxus, de que incluso la ironia era insuficiente
para ella. Aunque proseguira con su obra pictdrica y escultdrica, es a través de la
fotografia y la técnica del fotomontaje (Fig. 2) donde refleja sus primeras inquietudes
feministas y donde se encuentra el germen de lo que sera su obra de performance a
partir de 1973 con su primera muestra Monumental Garage Sale® (Fig. 3).

23 CARRO FERNANDEZ, S., ob. cit., pp. 82 — 83.

24 CARRO FERNANDEZ, S. "De la ética a la estética feminista: intersecciones contemporaneas entre practica
artistica y teoria feminista", Cuadernos Kore. Revista de historia y pensamiento de género, no. 6, pp. 139 —
140.

25 DE ZEGHER, C. Martha Rosler: Positions in the Life World, Birmingham, 1998, p.76.

26 BUCHLOH, B. y ROSLER, M. ob. cit., p. 12-13.
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4.4.3. Semiotics of the Kitchen, 1975 %’

a. Descripcion

Semiotics of the Kitchen es una performance realizada en 1975 por Martha Rosler
registrada en un formato de video en blanco y negro. La accion se desarrolla a lo
largo de seis minutos en una cocina donde la propia Rosler ejerce de protagonista. La
utilizacion de un unico plano secuencia y una perspectiva formal son recursos que
impiden que el espectador desvie su atencion fuera de la accidon que la artista
presenta.

El video comienza con la artista sosteniendo una pizarra donde aparece escrito el
titulo de la obra (Fig. 4). A continuacién, Rosler como cocinera presenta una serie de
utensilios de cocina, que tras identificar uno a uno y pronunciar su nombre en orden
alfabético: Apron (A), Bowl (B), Chopper (C), demuestra la improductividad de éstos
mediante gestos automatizados y violentos. A continuacion, tras la “presentacion” de
cada uno de los objetos, Rosler, articula con el cuerpo las ultimas letras del alfabeto:
“u”, “v”7, “W”, “X”, “Y"y “Z2” (Fig. 5), una por una, de forma continuada y con un
marcado aire teatral.

b. Andlisis. La pedagogia rosleriana?®

La performance de Rosler muestra los efectos de la dominaciéon masculina a través de
una critica del espacio doméstico como lugar del trabajo de la madre de familia. Con
una serie de coreografias a medio camino entre la violencia, el absurdo y la comedia,
Rosler muestra cdmo la mujer ha sido significada por los intereses masculinos, por las
estructuras de una sociedad patriarcal que la relega a un papel secundario en la

estructura familiar occidental y la convierte en poco menos que una esclava del

hogar. En evidente relacion con la teoria feminista, la obra de Rosler permite conocer

27 Enlace al video de la performance: https://www.youtube.com/watch?v=Vm5vZaE8Ysc
28 BOUHABEN, M. A. “La Video-performance como Critica Feminista a la Familia Patriarcal”. BRAC, Vol.4, no.
1(2016), p. 9.
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las ideas clave de la critica a la familia y a la reclusion de la mujer, de las cuales la
artista se declara participe y fiel activista.

Desde los aios cincuenta, publicidad, television, radio y prensa construian una
imagen idilica del hogar de la sociedad americana que empafiaba la explotacion
laboral de la mujer. Las construcciones culturales e institucionales hacian de la mujer
un sujeto sumiso cuya Unica aspiracion era el matrimonio, la reproducciény la
educacion de los hijos, aparcando a un lado sus aspiraciones vitales y profesionales.
Esta performance se convierte asi en el arma con la que Rosler pretende, en primer
lugar, presentar cual es la situacion de la mujer en el nucleo familiar; y en segundo,
fracturar a través del lenguaje y la accidon esa concepcion social que recluye a la
mujer en el ambito doméstico.

Si analizamos la primera imagen de la performance observamos que el uso de la
pizarra obedece légicamente a la falta de recursos técnicos propios del arte
underground (Fig. 3). Pero del mismo modo, en esta imagen encontramos también
una clara referencia al filme de Jean — Luc Godard, La Chinoise (1967) (Fig. 6), una de
las influencias ineludibles de la artista norteamericana, pues en muchas de sus obras
se apropia de algunas de las innovaciones estilistas de este cineasta francés?®.

En este plano vemos al actor Jean Pierre Leaud interviniendo en la superficie de la
pizarra para borrar progresivamente cada uno de los nombres de los mas grandes
dramaturgos ahi escritos. Al igual que Godard, la pizarra le sirve a Rosler como medio
de reflexion, para hacer de la imagen un medio didactico. Asi, la pizarra se convierte
en el elemento que nos anticipay presenta la accion que esta apunto de
desarrollarse: la cocina de Rosler va a ser un aula, el titulo de su video una asignatura
universitaria, y la artista ocupara el lugar de la maestra.

Debemos apuntar que esta pedagogia como practica artistica hunde sus raices en el
teatro de Bertolt Brecht, influencia comun a Godard y a Rosler. Brecht pretendia
evitar el proceso del teatro clasico mediante el cual el espectador sufria esa catarsis
que Aristoteles definid en su Poética, para que a través del distanciamiento sea
posible el juicio critico®®. De esta manera, Rosler evita que se produzca esa
vulnerabilidad en el espectador para que éste no pueda verse identificado en el
transcurso de la obra y por tanto conseguir que el espectador active el pensamiento
critico y que asi adopte una posicidon respecto a la problematica planteada. Si
analizamos ahora el contenido del texto escrito en la pizarra encontramos la palabra

29 COTTINGHAM, L. “The War is Always Home: Martha Rosler”, 1991. En
http://www.martharosler.net/reviews/cottingham.html. Entrevista consultada el 5-04-2015.
30 BENJAMIN, W. Tentativas sobre Brecht, lluminaciones Ill. Madrid, 1998.
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“Semiotics” (Fig. 3), es decir, disciplina que estudia los signos en la vida social. Los
signos de la vida social que Rosler va a estudiar, o mas bien criticar, tienen que ver
con el papel de la mujer dentro de las coordenadas impuestas por la familia
patriarcal. Ademas, la palabra aparece fragmentada: “Semi-” que significa “medio o
mitad”, y con la que Rosler pretende mostrar el signo de la mujer, separado del
elemento masculino simbolizado por la letra “0”3%.

Tras presentar el titulo de la video-performance, Rosler comienza su accién, la cual
podemos analizar a partir de tres pardmetros: escenografia, elementos kinésicos (o
lenguaje corporal) y elementos prosddicos (o de la pronunciacién). En el desarrollo
de la accion los elementos escenograficos son dos: el lugar de la accidn, la cocina, y
los utensilios propios de las actividades domésticas (Fig. 7). La cocina es presentada
como un signo de opresion masculina y las coreografias como signo de las
maquinaciones de control sobre los cuerpos3?:

Es el signo de una cocina. La accion es el signo de una opresion. Y Semiotics of the Kitchen, que
realicé cuando regresé a Nueva York en 1974-1975, es sobre “representaciones televisivas de”. Para
Semiotics tuve que utilizar la cocina del /oft de alguien que conocia porque se suponia que no debia
parecer una cocina de casa suburbana. Tenia que parecer una especie de extraifio escenario, como
el signo de una cocina3,

Los elementos kinésicos también son dos: el gesto violento exagerado y
automatizado (Fig. 8); y el rostro impasible y deshumanizado (Fig. 9). El automatismo
agresivo y deshumanizado representa el intento de Rosler por escapar del dominio
de la familia y del Estado. Es una ironia que tiene la firme intencionalidad de mostrar
un cuerpo que ya no quiere ser docil, que pretende desligarse de la dualidad sexuada
que ha impuesto la mirada patriarcal a través del lenguaje y la estructura familiar.
Rosler elabora su performance introduciendo un personaje casi cémico, hieratico e
inexpresivo, dentro de una circunstancia hostil y dramatica como es la alienacion
femenina en las familias capitalistas occidentales. Esta alienacion es producida por la
accion de la familia, que impone un conjunto de ideas pretendidamente universales y

31 BOUHABEN, M. A., ob. cit., pp. 14 — 15.

32 |bidem., pp. 15-16.

33 ROSLER en AA.VV., Primera generacidn. Arte e imagen en movimiento (1963-1986), Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, 2006, p.104.
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verdaderas que son sélo producto de una trama cultural elaborada por el poder
masculino.

Ademas, el uso que hace de los objetos nada tiene que ver con su uso comun, es
decir, cada objeto es descontextualizado de su funcidn especifica y utilizado de
manera no regularizada, casi metaforicamente. Primero marca con el gesto su
funcidn normalizada, cuando agarra el cuenco simula que estd batiendo comida, pero
a continuacién, coge una plancha y golpea con violencia sobre su superficie. Esta
desviacion del uso normal de los utensilios es el elemento critico que rompe la
funcion que le ha sido asignada, y por tanto es la rebelién que produce una ruptura
de la norma. Asi, Rosler, cuestiona la normalidad dominante transformando su orden
l6gico, mediante la parodia (Fig. 7).

Por ultimo el elemento prosddico: la pronunciacion mecanizada del nombre de cada
uno de los utensilios siguiendo un orden estrictamente alfabético. La enumeracion
alfabética de los objetos funciona como un sarcasmo que muestra la forma en que el
lenguaje ordena y codifica la realidad social. Ese orden del lenguaje es el que, segun
Rosler y la teoria feminista localiza, disciplina y asigna un lugar determinado a los
cuerpos, en este caso a la mujer3?,

De este modo, mediante una accion irénica, Rosler muestra como el lenguaje hace
gue el cuerpo de la mujer esté localizado y codificado para tareas del hogar. El orden
diacrénico del alfabeto funciona como un elemento de control social, como una ley
incuestionable que hay que deletrear de manera automatica. Asi, la articulaciéon de
las letras, su encadenamiento sirven para componer el significado del sujeto, en este
caso, la mujer.

Rosler esta escenificando las estrategias del poder del lenguaje sobre el cuerpo,
asumiendo el problema de la construccion linglistica de la mujer en las familias
occidentales. Determina el modo en que los actos que realiza la mujer en su
cotidianeidad estan construidos por las normas y cémo el Estado a su vez determina
como han de ser las relaciones sociales en la familia.

Al final de la performance, Rosler se convierte en letra, en un utensilio mas,
dibujando con su propio cuerpo las ultimas letras del alfabeto (Fig. 10). Su cuerpo,
regulado por el orden de las letras, responde de nuevo al automatismo con el que
Rosler parodia el rol de la mujer en el nucleo familiar. Ademas, las ultimas tres letras
desencadenan un significado aun mas profundo. Las letras “X” e “Y” aluden a la
expresion genética del vardn, de la misma manera que hembra es peyorativo para

3 |bidem., pp. 17-18.
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definir a las mujeres (XY). La letra Y es representada por Rosler mediante un gesto
corporal semejante al de Jesucristo en la cruz (Fig. 11), mientras que la letra Z la
dibuja con un cuchillo en el aire simulando el gesto del Zorro. De este modo, Rosler
concibe la figura de Jesus, letra Y, como un estereotipo de hombre dominante, el cual
ha de ser sacrificado a favor de la igualdad social y la justicia, reivindicadas con la
marca del Zorro en su lucha contra los tiranos. Este gesto habla del problema de la
identidad dentro de la critica feminista prestando especial atencién al concepto de
género, cuya funcionalidad es vislumbrar como las diferencias sexuales entre
hombres y mujeres no son otra cosa que construcciones sociales®.

El contacto con el movimiento feminista produce un importante cambio en las
producciones realizadas por mujeres, y la carrera artistica de Rosler es un ejemplo de
dicha transformacion. Pero la concienciacion no solo afecta a la evolucion artistica
individual, sino que es también causa de la multiplicacidon de redes y organizaciones
que ayudaran a las mujeres artistas a tomar las riendas de sus propias vidas3®.

35 BOUHABEN, M.A. ob. cit., pp. 22 — 24.
36 CARRO FERNANDEZ, S. ob. cit., pp. 83.
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4.4. Apéndice fotografico

FIG. 1. ALLEN SEKULA, FRED LONIDIER, PHEL STEINMETZ AND MARTHA
ROSLER. SAN DIEGO (CALIFORNIA), 1976. CARDEL JIMMERSON ARTE
CONTEMPORANEO, WASHINGTON.

FIG. 2. MARTHA ROSLER. CLEANING THE DRAPES, 1967-72, MUSEUM
OF MODERN ART OF NEW YORK.
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FIG. 4. MARTHA ROSLER, SEMIOTICS OF THE KITCHEN, 1975.
MUSEUM OF MODERN ART OF NEW YORK.

FIG. 6. JEAN-LUC GODARD. FOTOGRAMA DE LA PELICULA « LA CHINOISE », 1967.
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FIG. 5.MARTHA ROSLER, SEMIOTICS OF THE KITCHEN, 1975. MUSEUM OF
MODERN ART OF NEW YORK.

FIG. 7. MARTHA ROSLER, SEMIOTICS OF THE KITCHEN, 1975. MUSEUM OF
MODERN ART OF NEW YORK
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FIG. 8. MARTHA ROSLER, SEMIOTICS OF THE KITCHEN, 1975. MUSEUM OF
MODERN ART OF NEW YORK

FIG. 9. MARTHA ROSLER, SEMIOTICS OF THE KITCHEN, 1975. MUSEUM OF
MODERN ART OF NEW YORK
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FIG. 10. MARTHA ROSLER, SEMIOTICS OF THE KITCHEN, 1975. MUSEUM
OF MODERN ART OF NEW YORK

FIG. 11. MARTHA ROSLER, SEMIOTICS OF THE KITCHEN, 1975. MUSEUM
OF MODERN ART OF NEW YORK
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5. Ana Mendieta y la performance como busqueda de la identidad femenina

5.1. Introduccion al feminismo cultural

La segunda mitad de la década de los aios setenta va estar dominada por el llamado
feminismo cultural o feminismo de la diferencia, reemplazando al anterior feminismo
radical. Catalizador de la segunda ola del feminismo en Estados Unidos, esta nueva
corriente, supone un profundo cambio tanto en la critica como en las fuentes
tedricas en las que basa su discurso. Del mismo modo, la escena artistica también
sufrira cambios de acuerdo con estos nuevos planteamientos.

Las inquietudes artisticas de Ana Mendieta se incluyen dentro del movimiento
llamado de la Gran Diosa, consecuencia del impacto de la Womanhouse. A diferencia
de Martha Rosler, ejemplo primero de la puesta en practica del feminismo radical,
Mendieta se convierte en el exponente de esta segunda ola del feminismo en los
Estados Unidos.

5.2. Del Feminismo radical al cultural: De la lucha por la igualdad al
esencialismo

Desde finales de los aios sesenta el feminismo radical o de la igualdad optd por
denunciar y combatir las desigualdades entre hombres y mujeres. Sin embargo, a
mediados de los setenta y tras el apogeo de la Womanhouse, comienza el devenir
hacia los feminismos de la diferencia. Transicidon que circula en paralelo a la evolucién
del arte feminista al arte femenino®’.

Esta nueva corriente va a rechazar toda tentativa de alcanzar la igualdad con los
hombres, ya que ello, segun las feministas de la diferencia, equivaldria a ser iguales a
quienes las oprimen32. Frente a la denuncia de la opresidn por razdn de género del
feminismo radical, el feminismo cultural desplaza el centro de atencidn a temas

37 CARRO FERNANDEZ, S. ob. cit., p.176.
38 SIMONIS, A. “La diosa feminista. El movimiento de espiritualidad de las mujeres durante la Segunda Ola”,
Feminismo/s, no.20 (2012), pp. 30-32.
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como la psique y los vinculos afectivos de las mujeres. Se inician asi los estudios
sobre la maternidad, la sensibilidad femenina y la contracultura de la mujer que,
instalada en la naturaleza, posee las cualidades necesarias para enfrentarse a la
sociedad patriarcal®.

El feminismo cultural va a desarrollar en sus ultimos afos caracteristicas
esencialistas que van a conducir a otro tipo de feminismo y de arte. Los grupos de
autoconciencia, el activismo politico y la creacidn de asociaciones de mujeres artistas
son ejemplos de que las mujeres, ya habian introducido, al menos, un pie en el
ambito publico que las rodeaba. Ahora, la intencidn va a ser crear su propio espacio.
Un ambito propio que sera el que conduzca a la creaciéon de proyectos como la
Womanhouse y que a su vez desarrollen esta filosofia esencialista consistente en la
exaltacion de lo que se considera propiamente femenino:

Solo manteniéndose en lo otro las mujeres podran restaurar los valores de la vida y el reencuentro
con la naturaleza*!.

Con esta frase se afirma que la emancipacién de la mujer no debe basarse en la
adopcion del rol masculino, sino en afirmar sus propias caracteristicas, ya que
optando a la igualdad se perderia la capacidad de oposicidn.

Para las feministas de la igualdad la opresién de la mujer se debe a la asociacion que
la llustracion establecid entre mujer y naturaleza, definiéndola como un ser cautivo
de sus pasiones y por tanto quedando justificado su confinamiento al hogar. Esta
definicion de la mujer es invertida y transformada por el feminismo cultural para
proceder a la consagracion de una serie de valores femeninos en los que subyace la
exaltacion de los mismos*2. Con este nuevo planteamiento se da un giro radical al
pensamiento feminista y empieza a considerarse eficaz en algunos sectores,
descontentos con el programa del feminismo de Betty Friedan y el NOW. Una
tendencia por el esencialismo bioldgico, que se convertira en sefia de identidad del

3 |bidem., pp. 32 — 34.

40 CARRO FERNANDEZ, S. ob. cit., pp. 182-189.

41 MARCUSE, H. Eros y civilizacién, Barcelona, 2001.
42 CARRO FERNANDEZ, S., ob. cit., pp. 185 — 187.
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feminismo cultural, del que Mary Daly y Adrienne Rich seran importantes
catalizadoras®:

Nuestra esencia se define ahi, en nuestro sexo, de donde emanan todas nuestras realidades:
quiénes son nuestros aliados potenciales, quién es nuestro enemigo, cudles son nuestros intereses
objetivos, cudl es nuestra verdadera naturaleza.*.

Daly, por tanto, vuelve a definir a las mujeres, y su definicidon esta vigorosamente
ligada a lo que es femenino desde el punto de vista bioldgico.

En contra de este planteamiento, Griselda Pollock afirma que este empefio de crear
un espacio propio contribuye, en primer lugar, a reforzar el estereotipo de las esferas
separadas entre hombres y mujeres, y en segundo lugar, tiende a reafirmar la tesis
de un arte determinado por la biologia*. De este modo, las primeras tentativas
feministas que luchaban por la igualdad acaban constituyendo una apologia de la
supuesta esencia femenina, algo que se acerca a la Mistica de la feminidad de
Friedan y cuya respuesta condujo a la creacion de un feminismo y arte radicales.

5.3. Sobre la Womanhouse: De la conquista de lo publico a la busqueda de un
espacio propio

A la labor comenzada por los feminismos liberal y radical, de denunciar publicamente
la marginacion de la mujer en Estados Unidos, se une el proceso comenzado por la
Womanhouse. Una asociacion de mujeres artistas cuyo proyecto va a desencadenar
una critica feminista que dista de la anterior, y lo mas importante, un espacio propio
para las mujeres.

En este apartado estudiaremos, en primer lugar, las bases tedricas en las que se
funda el discurso de la Womanhouse a través de las propuestas de la tedrica
feminista Kate Millett. En segundo lugar, veremos cdmo estos planteamientos se

43 SIMONIS, A., ob. cit., pp. 31 -34.

44 Daly en ALCOFF, L. “Feminismo cultural vs. Post-estructuralismo: la crisis de identidad de la teoria
feminista”, Revista Debats, no. 76 (2002).

4 POLLOCK, G: Vision and Difference. Feminity, Feminism and Histories of Art. Londres/Nueva York:
Routledge, 1988.
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materializan en el proyecto de la Womanhouse. Por ultimo abordaremos el lamado
Movimiento de la Gran Diosa, consecuencia directa de ambos antecedentes y de la
filosofia esencialista del feminismo cultural, y que Ana Mendieta plasmara en su obra
de performance.

5.3.1. Bases tedricas: lo privado se hace publico

A finales de los sesenta, Kate Millett (Fig. 12) inicia con su tesis Politica Sexual, una
nueva teorizacion de las relaciones entre los sexos, como relaciones politicas de
poder, que abriria el camino de las mujeres hacia la concienciacién de su opresion. Su
nocion de patriarcado como sistema politico revoluciond la teoria feminista,

entendiendo, segun Millett, por politica “el conjunto de relaciones y compromisos
estructurados de acuerdo con el poder, en virtud de los cuales un grupo de personas queda bajo el
control de otro grupo”?®. En este sentido, Millett definia el patriarcado como una forma

mas de politica basada en la dominacion, una “politica sexual ejercida por los varones sobre
las mujeres [...] una forma de «colonizacién interior», mas resistente que cualquier otro punto de

segregacion y mas uniforme, rigurosa y tenaz que la estratificacion de las clases”?’. Las mujeres,
en estos afos, subyugadas al esquema totalizante del patriarcado, descubrieron que
el centro de la dominacion patriarcal residia en el hogar y en las relaciones de poder
que estructuran la familia y la sexualidad®.

Este cambio en la teoria feminista toca también de cerca a la escena artistica. Lo
privado se hace publico, y lo personal ya no esta a salvo de la critica. El arte feminista
da un nuevo paso, lo cotidiano ha de ser expuesto abiertamente, ha de
transformarse en objeto estético, en categoria publica, para asi evidenciar la
represion ejercida sobre la mujer en todos los ambitos de su vida. El arte va a ser el
encargado de traspasar las fronteras del hogar para contarnos lo que alli sucede y
convertirse asi en instrumento de anélisis politico®.

4 MILLETT, K. Politica sexual, Madrid, 1995, p. 72.

47 Ibidem., pp. 70-71.

8 DEL RIO, A. y CINTAS MUNOZ, V. “Los discursos feministas y las acciones de mujeres en la configuracién
del lenguaje en la performance”. Arte y movimiento, no. 8 (2013), pp. 26-28.

49 CARRO FERNANDEZ, ob. cit., p. 93.
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5.3.2. El proyecto de Womanhouse: en busqueda de nuestro espacio

Para poder conocer la experiencia propia de la mujer, las artistas van a tratar de
buscar un espacio propio, donde trabajando sus experiencias comunes en la
sociedad, puedan hacer efectivas las teorias feministas. Este intento de crear un
espacio exclusivo terminara convirtiéndose en la idea generatriz de la Womanhouse,
el mejor exponente de la simbiosis performance-feminismo de la década de los
setenta.

Era necesario un espacio que albergara el trabajo de las mujeres artistas que creaban
a partir de sus experiencias cotidianas. Y ese espacio debia ser una casa, la casa de la
realidad femenina, en la cual se entraria para experimentar los hechos reales de la
vida, sentimientos e inquietudes de las mujeres°.

Estas primeras tentativas conducen a la creacion de la Womanhouse, un proyecto
fundado en 1972 por Judy Chicago y Miriam Schapiro (Fig. 13), dos artistas
reconocidas y docentes en el Instituto de las Artes de California (CalArts). La idea era
construir un espacio artistico dedicado exclusivamente a mujeres. El resultado fue un
espacio desarrollado y ejecutado en tan solo seis semanas a partir de una casa
pendiente de derribo ubicada en la ciudad de Los Angeles* (Fig. 14).

Alli fueron convocadas diferentes artistas y estudiantes del programa de CalArts,
entre las que se encontraban las propias Chicago y Schapiro, pero también las
conocidas Karen LeCocq, Susan Fraizer o Faith Wilding (Fig.15).

Trabajando de forma colaborativa, artistas y estudiantes desarrollaban nuevas
habilidades, realizaban visitas guiadas de las exposiciones, realizaban instalaciones,
esculturas, performances y exploraban nuevas formas del arte. Sin embargo, las
artistas no se limitaban a la creacién. Al igual que en los grupos de autoconciencia
ponian en comun temas de su interés, del mismo modo que ayudaban a mujeres
artistas a demostrar que su trabajo podia equipararse al de los hombres.

La Womanhouse se convierte en el paradigma del espacio propio para la mujer.
Consiguen hacer del hogar un espacio publico consiguiendo asi dar a conocer su obra.
Pero su objetivo no era solamente publicitarse como artistas, sino ir mas all3,
criticando tanto el sistema como el papel que le habia sido asignado a la mujer
(Fig.16).

0 CHICAGO, J. Through the flower: My Struggle as a Woman Artist, New York, 1993, p. 65.
1 PRECIADO, B. “Volver a la Womanhouse”, Jeu de Paume (2013)
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El interior de este espacio se organiza segun un hogar convencional, con cada una de
las habitaciones propias de bafio, cocina y comedor, convirtiéndose asi en el espejo
del funcionamiento del sistema y sus resultados (Fig.17). Las artistas de la
Womanhouse optan de esta manera por imitar las conductas “apropiadas” esperadas
de las mujeres de la década de los setenta, para sefialar precisamente su
inconformidad ante éstas a través de una clara ironia®2.

Tras las propuestas de Kate Millett, este proyecto se convierte en la materializacion
del eslogan “lo personal es politico”, es decir, mostrar publicamente el sometimiento
de la mujer en el hogar privado y manifestar su consecuente critica. La Womanhouse
convirtio lo privado en publico. Expuso publicamente el problema que llevaba
décadas encerrado entre muros de las casas norteamericanas. Demostré como
muchas mujeres se habian sentido en el seno de sus familias, iniciando una reflexion
sobre la construccidn social femenina.

La Womanhouse no solo crea escuela en cuanto al contenido de reflexién, sino
también por su modo de actuar, basado en el activismo y la colaboracién. El
impacto de la Womanhouse fue tal que de sus propuestas derivaron varias lineas de
trabajo, una de ellas es el Movimiento de la Gran Diosa, a partir del cual Ana
Mendieta forja su obra performativa.

5.3.3. La cultura de la Diosa

Como venimos diciendo, el feminismo de la diferencia y las artistas que lo
representan, van a centrar su obra en la exaltacidn de la especificidad de lo
femenino. Estas artistas van a abogar por el rescate de la cultura femenina vy por el
deseo de encontrar una nueva forma de la espiritualidad®®. Van a tratar de
demostrar que todas ellas constituyen un colectivo con una identidad determinada y
completamente diferente a la concepcion que el patriarcado ha construido.

A lo largo del siglo XX se perfila toda una corriente de recuperacion de la cultura de la
Diosa. Una de las lineas de esta investigacion desarrolla un tipo de pensamiento
identificado con la psique, con lo femenino, y con la emocién mas que con la

52 CARRO FERNANDEZ, S. ob. cit., pp. 95-96.
3 |bidem., p. 118.
54 SIMONIS, A., ob. cit., pp. 28-30.
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deduccion légica. Un pensamiento que valora el conocimiento instintivo y que
propone una transformacion social basada en la espiritualidad®. A esto se une el
impacto de la Womanhouse, el cual deriva, entre otros, en el Movimiento llamado de
la Gran Diosa.

Un movimiento que resume la experiencia artistica provocada por esta exaltacion del
principio femenino en la que las artistas van a trabajar la representacién del cuerpo
de la mujer como clave para definir la identidad femenina. Van a dedicar sus
esfuerzos a recuperar la iconografia y rituales vinculados a lo femenino para asi tratar
de universalizar el reencuentro de la mujer con la naturaleza, con el Gtero materno®.
Es el culto a la Gran Diosa Madre, una divinidad femenina, simbolo de la esencia de lo
femenino, vinculada con la fuerza creadora y con el mito cosmogdnico del origen del
mundo®’. Esta conexion se refleja en la obra de la artista Ana Mendieta:

Decidi que, para que las imdagenes pudieran tener cualidades magicas, tenia que trabajar
directamente con la naturaleza. Tenia que ir a la fuente de la vida, a la madre tierra®®.

> |bidem.

6 CARRO FERNANDEZ, S., ob. cit., pp. 182-200.

57 MOLINA SIERRA, M.J. “Una aproximacion a los precedentes y estado actual de las investigaciones en torno
a laimagen de la mujer en el arte contemporaneo”. Creatividad y Sociedad, no. 19 (2012), pp. 8-9.

58 BLOCKER, J., Earth, en CORDERO, K. y SAENZ., Critica feminista en la teoria e historia del arte, Universidad
Iberoamericana de Méjico, 2007, p.337.
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5.4. El Arbol de Mendieta: Un matriarcado como respuesta al activismo de Rosler

En su condicidon de mujer artista, victima del exilio, del racismo y la xenofobia, con
una corta existencia y una muerte tragica, la vida de Ana Mendieta queda
inherentemente ligada a su obra. Una obra fruto de un proceso artistico utilizado por
la artista como via de liberacidon de sus miedos y como modo de busqueda de sus
raices en tanto que mujer y cubana. En la obra de Mendieta no vamos a ver una
lucha activa por razones de género como si lo hicimos en el caso de Rosler y el
Feminismo Radical. Vamos a ver un discurso sin duda feminista, pero dirigido sin
embargo, a la busqueda de la identidad femenina que le ha sido arrebatada desde los
origenes por una sociedad patriarcal.

5.4.1. Biografia (1948-1985)*°

Nacida en la Habana en 1948 en el seno de una familia acomodada, es exiliada a
Estados Unidos a los doce afios junto con su hermana y otros nifnos cubanos,
formando parte de la llamada Operacidon Peter Pan. Una operacion financiada por la
Iglesia catdlica estadounidense que tenia por fin aislarlos del régimen castrista®. En
lowa se crid en distintos orfanatos bajo condiciones de marginaciéon como mujery
como hispana, bajo insultos como “negra” o anénimos que decian “Vuelve a Cuba”®!.
Bajo ese contexto Mendieta contempla un territorio marcado en ese entonces por el
sexismo, el racismo y la estereotipacion de quiénes eran diferentes.

3 AA.VV., ob. cit., p.342.

0 LAPENA GALLEGO, G: “éFeminismo o necesidad?: El proceso artistico en la obra de Eva Hesse y Ana
Mendieta”, Arte y politicas de identidad, no. 5 (2011), p. 105.

®1 Es necesario recordar lo que los sesenta representaron para la historia de los Estados Unidos para
entender estos sucesos. En 1964 se promulgd la ley de derechos civiles en este pais, se tuvo que forzar
militarmente a la Universidad de Mississippi para que hubiese integracion racial en sus aulas y muchos
grupos de blancos sentian que se estaba perdiendo la seguridad y pureza racial en los Estados Unidos, lo cual
hizo que aumentaran sucesos violentos en contra de las razas que comenzaban, por fin, a disfrutar de cierta
igualdad. Junto a estos movimientos de derechos civiles y humanos, el movimiento de liberacién de la mujer
comenzd en estos anos a hacerse escuchar y se produjo una declaracién abierta de los antagonismos
injustos entre los paises de los llamados tercer y primer mundo. Este ambiente influyd considerablemente
en lo que fue la formacidn artistica y politica de Ana Mendieta. LOPEZ-CABRALES, M.d.M: “Laberintos
corporales en la obra de Ana Mendieta”, Espéculo. Revista de Estudios Literarios, no. 33, (2006).
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A partir de 1974 viaja a México con su profesor Hans Breder. Puesto que le resulté
imposible volar a Cuba por las restricciones del gobierno americano, decidié adoptar
a este pais como su “tercera patria”. Alli se sentia mas cerca de su tierra natal, podia
hablar en castellano e incluso las gentes eran mas parecidas a ella que en Estados
Unidos.

Con la vitalidad y energia que la caracterizaban, a los treinta y seis afios de edad,
Mendieta fallecié al caer desde la ventana de su apartamento tras una discusién con
su entonces pareja Carl André®2.

5.4.2. Evolucion de su obra

Las primeras obras de Mendieta tienen un marcado caracter feminista radical®. Con
su propio cuerpo como principal recurso creativo, en ellas explora los estereotipos
gue pueblan el ideario estadounidense tanto en lo cultural, sexual y racial,
colocdndolos en tela de juicio®. En Rape Scene (1973) Mendieta muestra su reaccion
a la violacion y asesinato de una estudiante en el campus de su universidad. Para ello,
la artista organizé un cuadro vivo del crimen en su propio apartamento® (Fig. 18). La
impactante escena forma parte de un tipo de arte comunicativo, el cual implica la
presencia del espectador como parte de la accién, quien no puede rehuir la
interpelacion. Mendieta recurre aqui a enfrentar al espectador a aquello que le es
indeseado, con lo que no queremos y nos negamaos a ver, pero que sin embargo
ocurre cotidianamente®®.

62 L APENA GALLEGO, G., ob. cit., pp. 107.

63CARPIO JIMENEZ, L., CARTUCHE FLORES, C.P. y BARRAZUETA MOLINA, P., “Naturaleza, objeto y soporte en
las manifestaciones artisticas de Ana Mendieta”, Estudios sobre Arte Actual, no. 2 (2014), p.5.

64SANTANA AVENDANO, L. Ana Mendieta. Trazas de cuerpo-huellas que obliteran improntas, en Universidad
Auténoma de Madrid; Universitat de Barcelona, 2014, p. 4.

% En el centro de la escena se encontraba el cuerpo de Mendieta atado a una mesa, con la cabeza en un
charco de sangre, los genitales y nalgas también manchados de sangre y piezas de una vajilla hechas aficos
por todas partes. AA.VV., Women artists: mujeres artistas de los siglos XX y XXI, Colonia, 2002, p. 347.

6 SANTANA AVENDANO, L. ob. cit., p.5.
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El resto de sus primeros trabajos siguen también esta linea. Caracterizados por un
fuerte realismo®’, |a artista busca la participacién del espectador para transformar el
constructo social que ahi expone y critica®® (Fig.19). El discurso artistico de estas
primeras performances enlaza mas con el de las artistas del feminismo radical que
con las del cultural. Al igual que Martha Rosler o Judy Chicago, a través de un arte de
accion fundado en un compromiso sociopolitico, se cuestionan los mecanismos de un
sistema regido por el poder patriarcal.

Sin renunciar a la reflexion sobre su condicion de mujer y latina, Mendieta decide
abandonar de forma progresiva esta propuesta mas activista y llena de realismo. A
partir de 1973 la sangre deja de cobrar tanta importancia para centrarse en un arte
que rescata el mundo ancestral latinoamericano y la naturaleza, en relacion con el ya
nombrado Movimiento de la Gran Diosa.

Para conocer ese ultimo periodo de su vida y carrera artistica, nos centramos en el
conjunto de trabajos recogidos en la serie Arbol de la vida, realizado en la segunda
mitad de la década de los setenta®.

5.4.3. El Arbol de la Vida, 1977

a. Descripcion

Se trata de un conjunto de trabajos que ejemplifican cdmo el cuerpo femenino
adquiere un papel protagonista y el intimo vinculo que éste establece con lo natural,
lo espiritual y lo ritual. A través de su performance, Mendieta se fusiona con la tierra.
Su cuerpo se plasma en la naturaleza en un deseo de regresar al Utero materno, es
decir a su familia y a su tierra natal’®. De esta manera, Mendieta, se convierte en la
traductora plastica de las intenciones sociopoliticas del feminismo cultural, centradas
en conferir a las mujeres una identidad propia y Unica como colectivo, exaltando el
rol ancestral de la mujer como creadora del mundo.

57 AA.VV, ob. cit,, 347.

68 SANTANA AVENDARO, L., ob. cit., p. 5.

8 AA.VV., ob. cit. p. 347.

70 CARPIO JIMENEZ, L., CARTUCHE FLORES, C.P. y BARRAZUETA MOLINA, P., ob. cit., p.5.
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Se trata de una de las performances recogidas bajo el titulo de la serie E/ Arbol de la
vida ejecutada en Old Man’s Creek, en lowa en 1977. Mendieta aparece de pie,
desnuda y cubierta de barro delante de un arbol que tiene la base partida en dos
gruesos troncos’!. Replica el arbol al cual se une a través de sus brazos, levantados,
con posicion hierética, convirtiéndose en un genuino arbol de la vida’? (Fig.20).

Se trata ademads de una obra ejemplificadora, ya que supone la fusion de las dos
intenciones en las que se basa su discurso artistico. Por un lado, la unién simbdlica
con la naturaleza, elegida por la artista como medio para conectar con la historia
latinoamericana y para asi hacer frente a la separacion del exilio”. Y por otro lado, la
representacion del cuerpo femenino, y en este caso el suyo propio, como recurso
para afirmar su identidad como mujer.

b. Mis origenes y mi alma: un discurso doble

A modo de introduccion podemos decir que son dos los pilares sobre los cuales se
fundamenta su discurso artistico. En primer lugar, los traumas causados tras su exilio
a Estados Unidos, que serian: el doble sentimiento de ausencia madre-patria; el
rechazo sufrido como extranjera y por ultimo la busqueda del alma femenina
arrebatada. Tres traumas que fundamentan parte de la obra de la artista cubana.
Tres miedos causa de las carencias sufridas en su nueva vida como estadounidense y
gue cuyo sentimiento producen en la artista un intento de busqueda comun. Una
busqueda de los origenes arrebatados, perdidos y olvidados en tanto que mujer
como cubana.

En segundo lugar, su discurso bebe de las tentativas del feminismo de la diferencia
por exaltar lo femenino, haciendo hincapié en el rechazo de la lucha por la igualdad.
Se trata, por tanto, de recuperar el culto a la Gran Diosa, de recuperar la cultura
femenina y centrarse en la busqueda de la espiritualidad como opcidn frente a la
religion, en la cual el papel de la mujer no se equipara ni mucho menos al del
hombre’.

7L CARRO FERNANDEZ, S. ob. cit., p.190.

72 SANTANA AVENDANDO, L. ob. cit., p.6.

3 AAVV., ob. cit., 347.

74 “La religion que rodeaba a las mujeres occidentales no las consideraba a la altura de lo que merecian como
seres pensantes y auténomos. Tampoco las expresaba como seres completos (hija a semejanza de una
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A pesar de que en la obra de Mendieta no encontremos una lucha feminista como
podiamos ver en el compromiso activista de la obra de Martha Rosler, si que hay una
constante critica segun los postulados de esta corriente. Segun la artista, su alma, su
identidad femenina, le fue arrebatada por la sociedad patriarcal estadounidense’™.

c. Analisis

Lo que nos interesa analizar es la materializacidn de su discurso artistico en esta
obra. Después de una breve descripcion pasaremos al analisis, el cual responde a la
dualidad del doble discurso de la artista.

c.1. El arbol

Partiendo de que ya conocemos los dos pilares conceptuales en los que se basa la
obra performativa de Mendieta, procedemos al andlisis del arbol (la naturaleza) y la
vida (el cuerpo). Con la denominacion “El arbol” paso a desarrollar las fuentes de las
que Mendieta se inspira a la hora de incluir este elemento/concepto en su obra. En la
segunda parte de este analisis, “La vida”, se desarrollara el otro elemento/concepto
de la obra.

El arbol de la vida, en su condicién iconografica, es preexistente a la obra de Ana
Mendieta. A través de dos fuentes, la artista, se inspira de esta iconografia
confiriéndole nuevas significaciones que se adecuen a las intenciones de su discurso
artistico. Para la formulacién de esta imagineria, Mendieta, se va a inspirar
principalmente de las tradiciones mexicanas y los textos de Mircea Eliade. En las
tradiciones mexicanas el arbol de la vida se encuentra ya en los ritos prehispanicos.
Un buen ejemplo es el Cddice Borgia, donde el arbol de la vida muestra en su base la
Tierra, arriba el Cielo, a Quetzalcdatl a la izquierda, y a Xochipilli a la derecha (Fig.21).
Estos dos ultimos evocan el movimiento unificador, de descenso el primero y de
ascension el segundo. Mas adelante, las tradiciones prehispanicas en México se

deidad superior), ni las respetaba como posibles intermediarias entre lo terreno y la divinidad (el verdadero
papel de las sacerdotisas ancestrales). Ni siquiera las tenia en cuenta para una promesa de salvacion, como
no fuera a través de caminos como el sacrificio y la resignacién ante el sentimiento de culpa ancestral,
herencia de Eva”. SIMONIS, A., ob. cit., pp. 29-31.

75 LAPENA GALLEGO, G. ob. cit., pp. 107 — 108.
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unen al concepto catdlico. Un ejemplo de ello es el arbol genealdgico de la orden
dominica, situado en la béveda de la iglesia de Santo Domingo de Oaxaca (Fig.22).
Esta obra del siglo XVI muestra la fusion de dos culturas: la indigena y la espafiola,
confluencia que encontramos hasta hoy y que muestra un arbol de la vida con
personajes tanto sacros como cotidianos, envueltos en colores festivos,
respondiendo a una iconografia recurrente en festividades religiosas. La forma volatil
y enérgica de estos arboles prehispanicos es la que va a inspirar a Mendieta. Arboles
qgue son ella, en su presencia y ausencia, y que también son cada uno de nosotros. En
la mirada a los arboles de Mendieta nos transformamos en ellos mismos,
fundiéndonos con el suelo y el paisaje’.

Mientras que la tradicion mejicana le sirve a Mendieta para configurar su “arbol
fisico”, la lectura de Eliade le otorga a la obra de la artista su “arbol conceptual”:

El paraiso en que fue creado Adan del limo de la tierra se encuentra, naturalmente en el centro del
Mundo. El paraiso, era el ombligo de la tierra [...]. La variante mas extendida del simbolismo del
centro es el arbol Cosmico, que se halla en medio del Universo, y que sostiene como un eje los tres
mundos: La india védica, la antigua china, la mitologia germanica, asi como las religiones
“primitivas”, bajo formas diferentes, conocen este Arbol Césmico, cuyas raices se hunden hasta los
Infiernos y cuyas ramas tocan el Cielo [...] nos interesa aqui [...] su papel en los “ritos del Centro”. En
general, puede decirse que la mayoria de los arboles sagrados y rituales con que nos tropezamos en
la historia de las religiones no son sino réplicas, copias imperfectas de este arquetipo ejemplar: el
Arbol del Mundo. Es decir, todos los arboles rituales o los postes, que se consagran antes o durante
cualquier ceremonia religiosa, son como proyectados magicamente al centro del Mundo”’.

El arbol se convierte por tanto en el centro cosmico, que unido al propio cuerpo de la
artista hace que ésta sea también ese centro del mundo. Esta idea la desarrollaremos
en el analisis vinculado a la busqueda de la esencia femenina.

Otra de las fuentes en las que Mendieta se inspira para la creacion de su arbol de la
vida es la santeria. Se trata de una practica religiosa panteista en la que dioses y

76 AVENDANO SANTANA, L., ob. cit., pp. 10-12.
"7 ELIADE, M. Imdgenes y simbolos. Ensayos sobre el simbolo mdgico-religioso. Madrid, 1974, p.47.
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diosas, o los orishas, adoptan formas terrenales’. Esto ultimo fue una influencia
importante:

La primera parte de mi vida la pasé en Cuba, donde la herencia de la gente se compone de una
mezcla de las culturas espafola y africana. La iglesia catélica romana y la santeria, un culto a las
divinidades africanas representadas por santos catélicos y poderes magicos son las religiones que
prevalecen en mi naciéon. Fue quizas durante mi infancia en Cuba cuando me quedé fascinada por
primera vez por el arte y las culturas primitivas. Parece como si estas culturas tuvieran un
conocimiento interno, una cercania a los recursos naturales. Y es este conocimiento el que dota de
realidad a las imagenes que han creado. Es este sentido de la magia, conocimiento y poder del arte
primitivo que ha influido en mi actitud personal hacia la produccidn artistica’.

c.2. La vida

En el capitulo anterior ya hemos introducido brevemente el movimiento de la Gran
Diosa como uno de los planteamientos que desarrolla el feminismo de la diferencia.
En esta segunda parte del analisis “La vida” (cuerpo) se fusiona con “El arbol”
(naturaleza) para crear una Diosa Madre, creadora del mundo.

En la alianza de su propio cuerpo con la naturaleza, Mendieta, pretende formar
parte de ella en un intento de reencontrarse con sus origenes. Sin embargo, en esta
fusion hay otra intencion: reafirmar su identidad como mujer. Una mujer, que
siguiendo los patrones del feminismo cultural, busca ante todo diferenciarse del
hombre y exaltar su identidad especifica. Para ello, Mendieta va a concebir su cuerpo
como una representacion de todas las mujeres, como el centro que rige el mundo, la
Diosa, como consecuencia de su vinculo con el arbol/naturaleza.

El paralelismo mujer-naturaleza no es ni mucho menos una propuesta novedosa. Lo
gue si es novedoso es la significacion que el feminismo cultural y Mendieta hacen de
dicha propuesta:

Desde la llustracion se ha configurado un mecanismo ideoldgico que identifica mujer-
naturaleza y la confina a la esfera privada para asi controlar que su irracionalidad no
trascienda en el ambito publico. Rousseau expone a la perfeccidn esta idea:

8 RUIDO, M. 2002, Ana Mendieta. Guiptzcoa: Nerea, 2002, pp.68.
% Ibidem., p. 98.
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“Es verdad que no estdn prefiadas todo el tiempo, pero su destino es estarlo”®.

Para Rousseau las mujeres, al estar determinadas biolégicamente por

la reproduccién son naturaleza, es decir, se rigen mas por las pasiones, el amor, el
deseo y los instintos®!. Dird también que las necesidades y deseos individuales nunca
podran conducirnos a una concepcion normativa de las relaciones sociales que sea lo
bastante fuerte. La solucidn, por tanto, es sencilla: recluir esta particular naturaleza
en el ambito de lo privado, identificada con la mujer por Rousseau, evita esas
necesidades y deseos individuales®. La modernidad inicia asi la justificacién de la
reclusion femenina y su destino como mujeres. Esta idea es adoptada por el
feminismo de la diferencia como principal fuente de su discurso. La asociacién mujer-
naturaleza ya dada por los ilustrados en el siglo XVIII, se completa con la asociacion
de hombre-cultura. Sherry Ortner explica esta universalidad del estatus secundario
de las mujeres®:

Todas las culturas consideran a las mujeres mas préximas a la naturaleza que a los varones. Puesto
que la cultura obra con el fin de transformar la naturaleza, ésta pasa a ser considerada como
inferior. La naturaleza, en tanto orden menor, es adjetivada como femenina, mientras que la
cultura, en tanto que trasciende y domina la naturaleza, pasa a convertirse en sinénimo de lo
propiamente humano, lo masculino®.

El énfasis por devaluar lo femenino con este paralelismo mujer-naturaleza/hombre-
cultura es invertido por las feministas y artistas del feminismo cultural para
reafirmarse en su condicidon de mujeres. Si el patriarcado habia elegido la diferencia
bioldgica entre hombres y mujeres para justificar la devaluacion de lo femenino,

8 ROUSSEAU, J. Emilio o de la educacién, Madrid, 1985, p.411.

81 PASSO, P. Feminidad y Danza Oriental. Ntcleo de Investigaciéon OFD (2016).

82 “Sy obra Emilio es un manual de educacion que pretende hacer de Emilio un hombre libre, pero todo su
programa de libertad e independencia se le olvida cuando se trata de Sofia. La mujer por el contrario, debe
obedecer al hombre, y su destino es el hogar y/o los hijos” VILLAVERDE SOLAR, M.D. Las artistas: de la
fundacion de la Academia al siglo XX, Il Congreso virtual sobre Historia de las Mujeres: Comunicaciones,
2011, pp. 4-6.

8 CARRO FERNANDEZ, S. ob. cit., 183.

8 ORTNER, S." Entonces, éEs la mujer al hombre lo que la naturaleza a la cultura?", AIBR: Revista de
Antropologia Iberoamericana, vol. 1, no. 1, (2006), p.23.
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ahora son las mujeres quienes invierten esta estrategia para exaltar, desde la
diferencia, su propia identidad.

Esto es precisamente lo que Ana Mendieta plasma en su obra. En relacidon con esta
idea de contra-estrategia, Mendieta crea, a través de su cuerpo, un simbolo en el que
representa a todas las mujeres. Un simbolo que constituye una Mujer-Diosa cuyo
cuerpo (vida) fusionado a la naturaleza (arbol), no en su vertiente de portadora de
pasiones como decia Rousseau, sino como cabeza de un matriarcado que rija la
sociedad (Fig.23).

Ana Mendieta propone asi una nueva mujer a través de su cuerpo. Una mujer
relacionada con la naturaleza y la celebracidn de la sexualidad, provocando una
desinhibicion del cuerpo femenino y una libertad erdtico sexual que las religiones
masculinas han perseguido y castigado como el mayor y mas importantes de sus
anatemas. Para ello, Mendieta deconstruye y reelabora el mito de la creacion del
mundo disponiendo a la mujer, como Gran Diosa, centro de dicha creacién®.

En la recuperacion del culto a la Diosa, la mujer se convierte en una divinidad que
encarna el poder femenino. Ana Mendieta, por medio del soporte performativoy a
través de su cuerpo como fuerza “vernacula, arcaica y primaria” trasciende de la
lectura romantica basada en el sistema Mujer-Diosa para liberar a la mujer de su
opresion y sometimiento®®.

8 SIMONIS, A. ob. cit., pp. 30-35.
8 [NIGO CLAVO, M. "Ana Mendieta", Espacio, tiempo y forma. Serie VI, no. 15 (2002), pp. 408-410.
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5.5. Apéndice fotografico

Maria Mato Sanz

FIG. 12. PORTADA REVISTA TIME, 1970, ESTADOS UNIDOS
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FIG. 13. WOMANHOUSE, MIRIAM SCHAPIRO Y JUDY CHICAGO, 1972, LOS ANGELES (CALIFORNIA)
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FIG. 14. FACHADA EXTERIOR DE LA WOMANHOUSE EN 533, MARIPOSA AVENUE, LOS ANGELES
(CALIFORNIA).
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FIG. 15., FOTO DE GRUPO. ARTISTAS DE LA WOMANHOUSE, 1972, Los ANGELES (CALIFORNIA)
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FIG. 16. SANDY ORGEL, LINEN CLOSET. INSTALACION EN
WOMANHOUSE, 1972, LOS ANGELES (CALIFORNIA).

Maria Mato Sanz
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FIG. 17. SUSAN FRAZIER, VICKI HODGETTS, ROBIN WELTSCH. NURTURANT KITCHEN. INSTALACION EN
WOMANHOUSE, 1972.
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FIG. 18. ANA MENDIETA, RAPE SCENE (ESCENA DE UNA VIOLACION),
1973, lowA (ESTADOS UNIDOS)
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FIG. 19. ANA MENDIETA, FOTOGRAMAS DE LA PELICULA SWEATING BLOOD (SUDANDO SANGRE), 1974,
IOWA (ESTADOS UNIDOS).
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FIG. 20. ANA MENDIETA, EL ARBOL DE LA VIDA (DE LA SERIE EL ARBOL DE LA
VIDA), 1977, OLD MAN’S CREEK (IOWA, ESTADOS UNIDOS).
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FIG. 21. CODICE BORGIA, ARBOL DE LA VIDA.

DOMINICA, BOVEDA DE LA IGLESIA DE SANTO
DOMINGO DE OAXACA (MEJICO).
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FIG. 23. ANA MENDIETA, EL ARBOL DE LA VIDA (DE LA SERIE EL ARBOL DE LA VIDA), 1977, OLD
MAN’S CREEK (IOWA, ESTADOS UNIDOS).
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6. Guerrilla Girls: “Somos la conciencia del mundo del arte”

La mala conciencia del arte durante las décadas de 1980 y 1990 se llamaba Guerrilla
Girls. Se trata de un grupo formado por mujeres de distintas culturas y edades cuyo
propodsito era atentar, por medio del activismo y la representacion artistica, contra el
sistema del mercado del arte norteamericano, dominado por el sistema patriarcal®’.

La historia de las Guerrilla Girls comienza en la década de los ochenta, un periodo
crucial, que supone el paso de la Segunda a la Tercera Ola del Movimiento Feminista.
Las acciones y obras del grupo, entre 1985 y 1995, evidencian este cambio en la
critica feminista®. A pesar de ser consideradas principalmente activistas, este
apartado también tratara la importantisima labor de las Guerrilla Girls como artistas,
faceta que también materializa la critica a la dominacidon masculina en el mercado del
arte.

6.1. Del énfasis en la feminidad al retorno de la igualdad

El esencialismo de finales de los setenta condujo a Ana Mendieta a fusionarse con el
arbol, con la naturaleza, proclamando asi una nueva era para las mujeres, donde
sean ellas y no el patriarcado, el sexo dominante. Ya hemos comprobado cémo el
resultado estético de este feminismo de la diferencia es sin duda, de gran interés (E/
Arbol de la Vida, 1977). Sin embargo, en cuanto a resultados sociopoliticos, supuso
un retroceso en los triunfos de la trayectoria del Movimiento Feminista.

Las radicales de los afios sesenta y setenta, heredando el espiritu de las sufragistas
del XIX, comenzaron una linea de trabajo en la que la mujer, a través del activismo
politico y el arte, aspiraba cada vez mas a ser igual respecto al hombre. El feminismo
de la diferencia sin embargo, decidié que la igualdad no seria ni mucho menos una de
sus prioridades, pues adoptar ésta, supondria adoptar el mismo rol que el colectivo
gue las oprime. En consecuencia, estas feministas van a optar por la diferencia,
ensalzando los valores propios femeninos y como bien materializa Mendieta en su

87 AA.VV., ob. cit., p.180.
8 LIANNE RHYNER, S. Satirical warfare: Guerrilla Girl’s performance and activism from 1985-1995. University
of Wisconsin-Milwaukee, 2015, p.3.
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obra, creando un auténtico matriarcado y alejandose de la lucha politica por los
derechos de las mujeres.

Con esta técnica lo unico que las feministas culturales consiguieron fue retroceder
en los avances que las radicales, e incluso sufragistas, habian conseguido afios atras.
La mujer de la diferencia vuelve a encerrarse en el ambito privado del que tanto le
habia costado salir, ellas mismas se alejan de la esfera publica, de su lucha por ser
participes de todo en lo que los hombres participan (instituciones, politica,
empleo...).

Tras este pequefio “lapsus” en la trayectoria del Movimiento Feminista y en su lucha
por la igualdad, la linea de las radicales es heredada directamente por las feministas
de los afios ochenta y noventa, y mas concretamente por el grupo neoyorquino
Guerrilla Girls, cuya actividad continua vigente hasta hoy.

Las Guerrilla Girls son un ejemplo de que la sociedad no ha ganado lo suficiente en paridad como
para desacreditar las lineas de trabajo iniciadas una década antes®.

6.2. Trayectoria como activistas

Decididas a primar la dimensién politica de su practica, su activismo va a denunciar el
olvido sistematico que las mujeres sufren en las sociedades contemporaneas, y en
criticar el sexismo presente en las instituciones artisticas de Nueva York. En este
apartado vamos a desarrollar brevemente la historia del colectivo como activistas asi
como los principales ejemplos de su obra en esta primera etapa del grupo. Es
importante conocer el contexto de los afios ochenta en el que las Guerrilla Girls
comienzan su accion, para después abordar y comprender su obra como artistas de
performance y protesta.

8 CARRO FERNANDEZ. S., ob. cit., p.209.
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El ambito general del arte continuaba vedado para las artistas: en 1982, la exposicion
Zeitgeist de Berlin incluyd a una sola mujer; ese mismo afo, la Documenta 7 reunid
obra de 28 mujeres y 144 hombres; al afo siguiente, la Documenta 8 convoca a 47
mujeres frente a 409 hombres. La lucha que Rosler y otras tantas artistas habian
comenzado en la década de los setenta parecia no haber tenido ningun efecto®.

Antes de que el grupo Guerrilla Girls se fundara en 1985, colectivos feministas de los
setenta, habian ya atentado contra el sistema del mercado del arte a través de
performances y protestas en los museos. La Coalicidon de Artistas o El Grupo de Arte y
Accién Guerrilla, son considerados los dos colectivos precursores de las Guerrilla
Girls. Coalicidon de Artistas, junto con otros grupos como Ad Hoc Comité de Mujeres
Artistas, criticaron en 1970 la Exhibicién anual del museo Whitney por la escasez de
mujeres artistas en sus exposiciones, reclamando al museo la presencia de al menos
un 50% de mujeres. Aunque los museos modificaron algunas de sus practicas
anadiendo un mayor numero de mujeres en sus exhibiciones, estos grupos
desaparecieron a principios de los setenta sin conseguir cambios destacables®?.

En la primavera de 1985, las Guerrilla Girls, realizan su primera accidon con ocasion de
una exposicion albergada en el Museum of Modern Art de Nueva York durante el afio
1985, titulada Un estudio internacional de la pintura y escultura®. En respuesta a la
presencia de solamente 13 mujeres de un total de 164 artistas, datos que revelaban
la clara desigualdad entre artistas mujeres y hombres, las Guerrilla Girls acometieron
su primera accién reconocida®.

A partir de esta experiencia, el grupo comenzdé a poner en evidencia el sistema
sexista del mercado del arte norteamericano, por medio de carteles reivindicativos
qgue cubrian las calles del SoHo para asi concienciar de la omisidon de las mujeres
artistas en la ciudad de Nueva York (Fig.24). Las mismas calles y paredes del SoHo
donde las Guerrilla Girls comenzaron pegando sus primeros carteles de protesta,
correspondian con el foco donde la performance se habia desarrollado desde finales
de los setenta hasta comienzos de los ochenta. En los afos setenta, el SoHo habia

% |bidem., p.208.

91 LIANNE RHYNER, S. ob. cit., pp. 8-10.

2 |bidem.

%3 | OPEZ, D.L. “Guerrilla Girls: el activismo como praxis artistica”, Askarpia, no. 27 (2015), pp. 201-204.
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sido un espacio ocupado por artistas del centro de Manhattan como Jack Smith, Vito
Acconci o Laurie Anderson.

Hoberman (2013) dice que este periodo corresponde a “cuando lo teatral, la vida 'y
las galerias se fusionaron”%, ya que estos artistas primigenios fundaron parte de la
teoria de performance actual. El SoHo, en los ochenta, siguié siendo un espacio
repleto de apartamentos de artistas y activistas, entre los que se encontraba, por
ejemplo, “Frida Kahlo”, miembro de Guerrilla Girls*. Es probablemente entonces
cuando las Guerrilla comenzaron su labor de cartel en las paredes del SoHo y la zona
baja de Manhattan, barrios donde la mayoria de las artistas guerrilla se alojabany
donde podian crear su propio arte. Ademas de ser centros ligados tradicionalmente a
la creacion artistica, las Guerrilla Girls se decantaron por estos barrios ya que no se
trataba de las zonas turisticas del Alto Manhattan, donde podiamos encontrar el
MOMA o el Metropolitan. Lo que empezd como una lucha callejera acabé por
trasladarse a los mecanismos del mercado del arte, introduciendo la critica feminista
de nuevo en las instituciones, como veiamos en la labor activista de las feministas y
artistas del Feminismo Radical®®. En muy poco tiempo, las Guerrilla Girls, se
convirtieron en el objeto de estudio, pero sobre todo de critica, en las resefias de
periodistas y criticos. En el afio 1985 podemos destacar los posters de Estas galerias
no exponen mds del 10% de mujeres artistas o ninguna (Fig. 25), ¢ Qué tienen estos
artistas en comun? (Fig. 26), ¢ Cudntas mujeres protagonizaron el afio pasado
exposiciones individuales en los museos de Nueva York? (Fig.27) y Estos criticos no
escriben suficiente sobre mujeres artistas® (Fig.28).

Entre 1986 y 1987, las Guerrilla continuaron cubriendo las calles de Nueva York con
carteles en los que denunciaban como las galerias de Blum Helman, Diane Brown y
Allan Frumkin no tenian en cuenta a las mujeres artistas®®. Denunciando también a
comisarios y criticos de arte, el colectivo cred una serie “premios” de tono satirico
como La critica mds condescendiente de 1986 para John Russell, o el premio Norman

9 HOBERMAN, J. y SANDERS, J. Rituals of Rented Island: Object Theater, Loft Performance, and the New
Psychodrama 1970-1980, New York, 2013.

% En el apartamento de “Frida Kahlo” se celebré la primera reunién de Guerrilla Girls. En STEIN, G. “Guerrilla
Girls BroadBand: Inside Story”. Art Journal 70.2 (2011), pp.88-101.

% AA.VV, ob. cit., p.180.

97 LIANNE RHYNER, S ob. cit., p. 10-11.

% |bidem, pp. 20-21.
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Mailer para Frank Stella, quién confesd su interés hacia la “musculosa obra” de la
artista Helen Frankenthaler®.

Aunque desde sus comienzos siempre se negaron a exponer en los museos, no
pudieron rechazar la invitacion a embaucar miles de personas y a criticar la
institucidon museistica en sus propias paredes. Tras su exposicion Guerrilla Girls
analizan el Whitney en la Bienal Whitney en la Clocktower de Nueva York (Fig.29), el
colectivo continud con esta labor de critica a través de carteles que mostraban, sin
tapujos, la clara desigualdad en el sistema y mercado de arte neoyorkino!®. Entre sus
series de posters mds conocidas destaca Ventajas de ser mujer artista (1989), en la
cual se expone en tono critico e irdnico las trece ventajas de ser una mujer artistal®:
(Fig.30).

Entre 1990y 1995, la obra de las Guerrilla fue de nuevo presentada en exposiciones
como Guerrilla Girls Talk Back: Una retrospectiva, la cual recorrio diferentes espacios
expositivos hasta 1995. ¢ Tienen que estar desnudas las mujeres para entrar en el
Metropolitan Museum? es el titulo de uno de los carteles de esta exposicion (Fig.31).
Disefiado en 1989, la imagen hace referencia a la obra de Jean-Auguste Dominique
Ingres (1780-1867) titulada La Gran Odalisca (Fig. 32), cuyo cuerpo centra la
composicidon y se acompafa de la frase: “Menos de un 5% en las secciones de Arte
Moderno son mujeres, pero un 85% de los desnudos son femeninos”1%2. En este caso,
la modelo de Ingres, con una mascara de gorila, se convierte en la imagen de la
transgresion hacia el canon y los estereotipos patriarcales bajo los que se encuentra
la figura femenina en la tradicidn artistica. Este cartel deja en evidencia a las
instituciones y espacios relacionados con el arte, cuyas exposiciones y colecciones

seguian esos mismos parametros criticados por el colectivo de las Guerrilla Girls'%,

El mérito de las Guerrilla no estd tanto en el disefio de los carteles, con un tono
satirico e ingenioso, sino en ser capaces de establecer un didlogo con el espectador a
través de las frases e imagenes que ahi se representan, subvirtiendo las normas del

% CHADWICK, W. Confessions of the Guerrilla Girls, New York, 1995, p. 53.

100 | JANNE RHYNER, S ob. cit., p. 22.

101 PERALTA SIERRA, Y. “Algunas ventajas de ser una mujer artista: aproximaciones a la historia del arte desde
una perspectiva feminista”, Clepsydra, no. 6 (2007), pp.109-121.

102 NMJANCHESTER, E. Guerrilla Girls: Do Women Have To Be Naked To Get Into the Met. Museum?, 1989, Tate
Modern, Nueva York en http://www.tate.org.uk/ consultado el 14-07-2016.

1031 OPEZ, D.L. ob. cit., p.202.
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sistema museistico y retando al publico fuera de los espacios tradicionales de
exposicion de arte. Las Guerrilla no vendian su obra en galerias y museos, todas las
ediciones de los carteles eran ilimitadas y jamas han sido representadas por un
marchante de arte. Su labor residia en concienciar al publico fuera de los espacios
tradicionales del arte, y aunque los carteles fueron desapareciendo poco a poco,
siempre quedaria alguno en la conciencia de los heoyorquinos®.

A partir de 1987 los carteles abandonan poco a poco la critica hacia las estadisticas y
porcentajes relacionados con los museos para adoptar temas mucho mas
humoristicos y satiricos. Como en el ya visto Ventajas de ser una mujer artista (1989)
donde se mofan del sistema patriarcal museistico a través de un lenguaje paraddjico
en el que se incluyen ironias tal que: “trabajar sin la presion de éxito”1%.

6.3. La satira esta servida: ¢ Tienen las mujeres que estar desnudas para
entrar en los museos?

En este apartado vamos a analizar brevemente uno de los carteles del grupo para
desvelar de qué forma Guerrilla Girls emplea el juego y la satira para subvertir el
orden patriarcal en los aifos ochenta.

Mientras otros colectivos como Coaliciéon de Artistas o Grupo Guerrilla de Arte y
Accioén continuaban en su labor de demanda en contra de las politicas de los museos,
las Guerrilla Girls empezaron a utilizar su técnica de “politicas de subversion”. A
través de un lenguaje satirico y una estética del post-Pop Art, comenzaron a
inspirarse de las imagenes de desnudos femeninos o musas configuradas en la
Historia del Arte para adaptarlas a su propia estética y objetivos'®.

Los posters como ¢ Tienen las mujeres que estar desnudas para entrar en el
Metropolitan Museum? O Ventajas de ser mujer artista, resumen a la perfeccion
algunas de las propuestas que Nochlin describe en su articulo de 1971 ¢ Por qué no ha
habido mujeres artistas? Pese a los intentos de responder a esta mitica pregunta por
parte de investigadoras de diferentes dmbitos, encontramos respuestas relacionadas

104 | IANNE RHYNER, S., ob. cit., 55.
105 |bidem. p. 40.
106 |hidem.
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con la calidad y la diferencia de “genialidad” respecto a los hombres artistas. Linda
Nochlin afirma que esta pregunta corresponde “simplemente con el cénit de las
malas interpretaciones”?’.

Para la autora, la respuesta en sencilla. Las mujeres han existido al margen de la
Historia del Arte porque no han tenido la suerte de nacer blancas, preferiblemente
de clase media y sobre todo, hombres. Las mujeres no han tenido las mismas
oportunidades que los hombres en el ambito del arte. Si algunas consiguieron ganar
protagonismo, como lo hicieron Artemisa Gentileschi o Kathe Kollwitz, fue porque
tuvieron padres dispuestos a promover su educacion artistica.

El empleo de la imagen de la Gran Odalisca en el cartel de las Guerrilla Girls se
justifica con la critica que ellas pretenden hacer en relacidn a la concepcién que el
desnudo femenino ha tenido a lo largo de la Historia del Arte. En su obra,
frecuentemente se apropian de imagenes de este estilo para después cambiar el
significado de la imagen y sus intenciones. En otro ejemplo encontramos la imagen
de la Mona Lisa para denunciar la labor del entonces comisario del MOMA, Margit
Rowell, en la exposicion “Objetos de deseo: La vida aun moderna” donde la escasez
de mujeres artistas era mas que obvia.

Esta produccion de obras de arte realizadas a partir de trabajos preexistentes no es ni
mucho menos una aportacién de las Guerrilla. El fundador de este estilo es Marcel
Duchamp, cuyos pasos fueron mas tarde seguidos por artistas como Andy Warhol. En
los afios ochenta, cuando las Guerrilla estaban produciendo sus carteles activistas,
otros artistas como Barbara Kruger o Sherrie Levine comenzaron a interesarte por
esta post-produccion de arte. La intencidn de esa técnica era sin duda romper con el
concepto de “obra maestra” o de “genios artistas” para asi desmitificar algunos de
los conceptos que giran en torno a la figura de los artistas y romper ciertas
cuestiones socioldgicas asociadas con su trabajo.

Este es el caso de este poster, en el que el colectivo de las Guerrilla estd boicoteando
el mito del genio masculino como Ingres o Da Vinci, cuyas obras maestras siguen las
normas del arte tradicional. Este uso de |la imagineria clasica para subvertir es
extremadamente frecuente en el arte callejero, y aun hoy es utilizado por artistas
como Shepard Fairey o Nick Walker. Para las Guerrilla, la Odalisca de Ingres, es un
simbolo clasico del arte patriarcal. Se sirven de esta imagen para criticar las

107 NOCHLIN, L. Why have there been no great Women artists? New York, 1971, p.147.

58



El cuerpo femenino como escenario de lucha social Maria Mato Sanz

instituciones que canonizan imagenes de este tipo reclamando al mismo tiempo un
lugar como artistas y creadoras frente a los adjetivos de “musas” u “objetos” %,

Para Demo otra lectura es posible si consideramos que la Odalisca es un icono a favor
de lo que las Guerrilla defienden, pues ésta atrae al espectador masculino con
indiferencia y poder de seduccion. Podria ser algo similar a lo que inspira la Olympia
de Manet en tanto que la protagonista se identifica con una prostituta que saca los
colores a mas de uno de los hombres que contemplaban el cuadro. Manet dispuso su
Olympia para mofarse del espectador masculino y exhibié su poder femenino hacia
todos aquellos que habian comprado sus servicios para su placer personal. En este
cartel, ademas, las Guerrilla Girls usan imagenes de controversia afirmando que no
son simplemente “musas” y objetos de deseo!®,

El texto y el color del cartel refuerzan esta idea. En un lenguaje impersonal y retérico,
las preguntas que suelen encabezar y dar titulo a sus carteles, responden a una
intencidn: ser Unicamente narradoras de los sucesos, sin ser responsables de las
reacciones del publico. Respecto al color, el amarillo y rosa extremadamente
brillantes, asi como el estilo negrita de las letras, evidencian cémo las Guerrilla
contindan la tradicidon del pop-art y post-pop art, asi como el disefio de artistas como
Warhol o Linchestein, cuya intencién era también concienciar a la poblacién a través
de carteles y anuncios publicos.

El compromiso politico y social de las Guerrilla se materializa en su disefio de
carteles. A través de una satira simple y un tono impersonal, para asi provocar un
impacto en el transeulnte y que éste se cuestione y replantee cual es su percepcion
de las instituciones, los estereotipos y de la Historia del Arte.

108 | JANNE RHYNER, S., ob. cit., p.70.
109 DEMO, A.T. “The Guerrilla Girls. Comic politics of subversion”. Women’s Studies in Communication, no.2
(2000).
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6.4. Las Guerrilla Girls también hacemos “performance”

La labor mas importante de las Guerrilla Girls, reside sin ninguna duda en el
activismo, que a través de carteles, denunciaron para asi manifestar su descontento
en la escena artistica de Nueva York. Sin embargo, a finales de los afios ochenta, las
Guerrilla Girls comienzan también sus acciones subversivas. La performance artistica
de las Guerrilla Girls no existe, no podemos equipararla a la performance de Rosler o
Mendieta.

Vamos a analizar las acciones publicas que el colectivo realizé desde sus comienzos a
mediados de los ochenta, y cdmo en los afios noventa comienzan una nueva
vertiente de la performance que llega hasta nuestros dias. A través de su lenguaje,
inquietudes y vestimenta, las Guerrilla Girls fueron capaces de introducir las
tentativas de los pensamientos feministas de la Tercera Ola (1992). Un nuevo
feminismo en el que ser mujer y feminista significa:

“(...) maquillarse y usar vestidos, casarse y tener hijos, bordar y usar color rosa y ser, al mismo
tiempo, capaces de alistarse en el ejército o en un grupo de atletismo. Feminismo es también poder
votar, participar en cualquier aspecto de la vida publica y privada, ejercer su sexualidad con
cualquier libertad, denunciar cualquier abuso sexual y violacién, destruir los estereotipos de belleza
y convertir politica en accion. En definitiva, significa ser iguales a los hombres pero diferentes,
dentro de las complejidades del género.”*19,

Tanto el anonimato como el uso de mdscaras tienen un papel fundamental para el
desarrollo de su obra. La mascara tiene un significado practico, ya que garantiza el
anonimato necesario para el desarrollo de muchas de las primeras acciones, como la
pega de carteles, considerado delito penal en la Ley Federal norteamericana. Por otra
parte, la eleccion del rostro de un gorila también tiene su porqué. La pronunciacion
de esta palabra en inglés es practicamente la misma que la de guerrilla, y en sus
inicios habia una confusidon entre ambas. Ademas, el rostro del simio, recordando al
personaje de King Kong, se convierte a su vez en el simbolo de dominio masculino
que irénicamente esconde su verdadera identidad!!. Ademds de enfatizar el tono

110 BISWAS, A. “La Tercera Ola feminista: Cuando la diversidad, las particularidades y las diferencias son lo
gue cuenta”, OpacUdea Grupo de Investigacion, vol.6, no.68 (2004), p.5.
1111 OPEZ, D.L..., ob.cit., pp. 201-204.
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irdnico de sus representaciones en publico, el anonimato era un recurso para hablar
en nombre de los cientos de mujeres artistas que habian sido ignoradas por la
Historia del Arte (Fig.33). Durante las acciones publicas, cada guerrilla, adoptaba
simbdlicamente el nombre de una de estas mujeres ya fallecidas, como Frida Kahlo o
Gertrude Stein!'2,

Su atuendo de medias de rejilla y tacdn introducia un cambio en la historia de la
moda femenina, pero sobre todo en la del Movimiento Feminista. Las feministas de
los aifos sesenta y setenta habian creado un estereotipo de “mujer feminista” que,
segun las Guerrilla Girls, no era necesario e incluso desfavorecia tanto el colectivo
como el movimiento!!3. Este modo de vestirse no era ni mucho menos algo aleatorio,
sino que entraba dentro de un rol, como si de un protagonista de una obra de teatro
se tratara. Las Guerrilla Girls heredan las inquietudes de la performance de los afios
setenta, no sélo en su rebeldia en contra de los museos e instituciones, sino también
en contra de la normativa de géneros. En estas performances, que enlazan afos atras
con la puesta en escena de Carolee Schneemann, Adrian Piper o Cindy Sherman, no
solo producen una ruptura con la cultura dominante, sino que ademas fueron
capaces de subvertir la nocién sexista de cobmo deberian o no vestir las mujeres a
través de las medias de rejilla y los altos tacones. Siguiendo los pasos de estas
artistas, las Guerrilla, protagonizan sus acciones en las calles, pero también durante
discursos publicos e incluso en museos. La intencidon de sus acciones es ganar la
maxima atencion posible del publico, en lo que juegan un papel importante las
mascaras y atuendos, para asi trastocar los estereotipos de sexualidad instaurados en
la sociedad contempordanea. Esta variante de la performance continta en la
actualidad con artistas como Ann Liv Young!!4.

En la actualidad, después de treinta afios de activismo, las Guerrilla Girls, contindan
con sus acciones publicas y culturales a través de los museos y de las calles de Nueva
York (Fig. 34). A partir de 1995, su performance de género pasa a decantarse por
temas relacionados con el racismo y la politica mas que con las desigualdades entre
hombres y mujeres, abrazando ademas la estética de la cultura pop. Después de
estudiar su obra activista, e incluso el cambio que producen en la teoria feminista
con sus acciones, cabria preguntarse en otro estudio la posibilidad de considerar las
acciones activistas un tipo de performance.

12 L JANNE RHYNER, S. ob. cit., 85.

113 “| as mujeres de esta Ultima ola pretenden destruir los conceptos erréneos que la gente de forma habitual
asocia con las feministas. Ser feminista, a partir de los noventa, no tiene nada que ver con contarse el
cabello, dejarse crecer el vello en las piernas, ser homosexuales o jugar al rugby” en BISWAS, A. ob. cit., p.6.
14 Ibidem.
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6.5. Apéndice fotografico
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FIG. 24. GUERRILLA GIRLS, 1985-1995, NUEVA YORK.
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THESE GALLERIES SHOW NO MORE
THAN 10% WOMEN ARTISTS OR

NONE AT ALL

Blum Helman Fun

Mary Boone Marian Goodman

Grace Borgenicht  Pat Hearn

Diane Brown Mariborough

Leo Castelli Oil & Steel

Charles Cowles Pu(e

Marisa Del Re Tony Shafrazi

Dia Art Foundation Sperone Westwater
Executive Edward Thorp

Allan Frumkin Washhurn

A PUBLIC SERVICE MESSAGE FROM GUEIRllLl Gmls
SOURCE: ART IN AMERICA ANNUAL 1984-5 CONSCIENCE OF THE ART WORLD

FIG. 25. GUERRILLA GIRLS, THESE GALLERIES SHOW NO MORE THAN 10% WOMEN ARTISTS OR NONE AT

ALL (ESTAS GALERIAS NO EXPONEN MAS DEL 10% DE MUJERES ARTISTAS O NINGUNA), 1985, NUEVA
YORK.
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WHAT DO THESE ARTISTS HAVE
IN COMMON?

Arman . Keith Haring Claes Oldenburg
Jean-Michel Busquiat Bryan Hunt Philip Pearlstein
Jumes Casebere Patrick Irelund  Robert Ryman
John Chamberlain  Neil Jenney David Salle
Sandro Chia Bill Jensen Lucas Sumaras
Francesco Clemente Donald Judd Peter Saul
Chuck Close Alex Katz Kenny Scharf
Tony Cragq Anselm Kiefer Julian Schnabel
Enzo Cucchi Joseph Kosuth Richard Serra
Eric Fischl Roy Lichtenstein  Mark di Suvero
Joel Fisher Walter De Maria Mark Tanse

Dan Falvin Robert Morris George Tooker
Futura 2000 Bruce Nuuman David True

Ron Gorchov Richard Nonas Peter Voulkos

THEY ALLOW THEIR WORK TO BE SHOWN IN GALLERIES THAT
SHOW NO MORE THAN 10% WOMEN OR NONE AT ALL.

A PUBLIC SERVICE MESSAGE FROM Gl.liltllllu Gllll.s

SOURCE: ART IN AMERICA ANNUAL 1984-5 CONSCIENCE OF THE ART WORLD

FIG. 26. GUERRILLA GIRLS, WHAT DO THESE ARTISTS HAVE IN COMMON? (¢, QUE TIENEN ESTOS ARTISTAS
EN COMUN?), 1985, NUEVA YORK.
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HOW MANY WOMEN HAD
ONE-PERSON EXHIBITIONS AT
NYC MUSEUMS LAST YEAR?

Guggenheim 0
Metropolitan 0
Modern |
Whitney 0

A PUBLIC SERVICE MESSAGE FROM GI.IEERII.LH. GIIII.S

SOURCE: ART IM AMERICA AMMUAL 1985.86 COMSCIENCE OF THE ART WORLD

FIG. 27. GUERRILLA GIRLS, HOW MANY WOMEN HAD ONE-PERSON EXHIBITIONS AT NYC MUSEUMS LAST
YEAR? (¢, CUANTAS MUJERES PROTAGONIZARON EL ANO PASADO EXPOSICIONES INDIVIDUALES EN LOS
MuUSEOS DE NUEVA YORK?), 1985, NUEVA YORK.
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THESE CRITICS DON'T
WRITE ENOUGH ABOUT
WOMEN ARTISTS.

*John Ashbery *Robert Pincus-Witten
Dore Ashton *Peter Plagens
Kenneth Baker Annelie Pohlen
Yves-Alain Bois  *Carter Ratdliff

*Edit de Ak Vivien Raynor

Hilton Kramer John Russell
Donald Kuspit Peter Schjeldahl
Gary Indiana Roberta Smith
*Thomas Lawson Valentine Tatransky
*Kim Levin Calvin Tomkins
*Ida Panicelli John Yau

Between 1979 & 1985, less than 20% of the feature articles & reviews of one-person shows by these critics were
about art made by women. Those asterisked wrote about art by women less than10% of the time or never.

SOURCE: ART INDEX, READERS GUIDE, ARTFORUM, ART IN AMERICA, A PUBLIC SERVICE MESSAGE FROM GUElnlllﬂ Gllls
ARTHEWS, VILLAGE vOICE, MEW YORK TIMES COMSCIEMCE OF THE ART WORLD

FIG. 28. GUERRILLA GIRLS, THESE CRITICS DON’T WRITE ENOUGH ABOUT WOMEN ARTISTS (ESTOS
CRITICOS NO ESCRIBEN SUFICIENTE SOBRE MUJERES ARTISTAS), 1985, NUEVA YORK.
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UERRILLA GIRLS
REVIEW
THE WHITNEY.

APRIL16-MAY17 1987

Opening Thurs April 16 6-8 PM Gallery open Thurs-Sun 12-6 PM
108 Leonard St, NY 212 233-1096

The brvitvse bor At oned wrbon Rasourom. 4601 21 . Lang Wend Gty WY 11161

Tha Chockiow faciny It ewmed by e Gy of Naw Tork s oparceion: 006 wpponed i port by & goant fram the Depamment of Cuburat Aoin. oy of raw Tork
e oy, Corrmrmarer Chored fmins Sraasbers bosmgs o mambwiton

FIG. 29. GUERRILLA GIRLS, GUERRILLA GIRLS ANALIZAN EL WHITNEY, 1987.
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THE ADVANTAGES
OF BEING
A WOMAN ARTIST:

Working without the pressure of success

Not having to be in shows with men

Having an escape from the art world in your 4 free-lance jobs

Knowing your career might pick up after you're eighty

Being reassured that whatever kind of art you make it will be labeled feminine
Not being stuck in o tenured teaching position

Seeing your ideas live on in the work of others

Having the opportunity to choose between tareer and motherhood

Not having to choke on those big «igars or paint in Italian svits

Having more time to work when your mate dumps you for someone younger
Being indluded in revised versions of art history

Not having to undergo the embarrassment of being talled a genius

Getting your picture in the ort mogozines wearing a gorilla suit

A PUBLIC SERVICE MESTAGE FRDM G“E En“.u Gm“ {D.IHE!'[I GF THE ART WORLD

FIG. 30. GUERRILLA GIRLS, THE ADVANTAGES OF BEING A WOMAN ARTIST (VENTAJAS DE SER MUJER
ARTISTA), 1989.
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; Do women have to be naked to
= getinto the Met. Museum?

Less than 5% of the artists in the Modern
Art Sections are women, but 85%
of the nudes are female.

15¢ 0276
GuerriLLAGIRLs o coomss o

FIG. 31. GUERRILLA GIRLS, DO WOMEN HAVE TO BE NAKED TO GET INTO THE MET. MUSEUM? (¢ TIENEN
QUE ESTAR LAS MUJERES DESNUDAS PARA ENTRAR EN EL MUSEO METROPOLITANO?, 1989.

FIG. 32. LA GRAN ODALISCA, JEAN- AUGUSTE DOMINIQUE INGRES, 1814, MUSEO NACIONAL DEL LOUVRE.

69



El cuerpo femenino como escenario de lucha social Maria Mato Sanz

& TWE ADVANTAGES
OF 5

ARt G!"j"h;:‘ls\ e . )
WOMEN ARTY 'r s. ‘VEN xllo:\»:f »
ROPE

T A s

FIG. 33. GUERRILLA GIRLS IN ESQUIRE MAGAZINE, 1989.

HOW MANY WOMEN HAD HOW MANY WOMEN HAD
ONE-PERSON EXHIBITIONS AT ONE-PERSON EXHIBITIONS AT
NYC MUSEUMS LAST YEAR? NYC MUSEUMS LAST YEAR?
Gu%genhaim 0 Guggenheim 3§
Metropolitan 0 Me?ropulilnn S
Modern 1 Modern i
Whitney Whitney 4

BOMRCE AT o L, i, 1R

FIG. 34. GUERRILLA GIRLS, HOW MANY WOMEN HAD ONE-PERSON EXHIBITIONS AT NYC MUSEUMS
LAST YEAR? (¢, CUANTAS MUJERES PROTAGONIZARON EL ARNO PASADO EXPOSICIONES INDIVIDUALES EN
Los Museos DE NUEVA YORK?), 1985, VERSUS 2015, NUEVA YORK.
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7. Conclusién: Cuarenta afios de conciencia feminista (1975-2015)

En 1975 Martha Rosler realiza su performance “Semiética en la Cocina”. Dos anos
mas tarde, Ana Mendieta, presenta su cuerpo desnudo anclado a un arbol en su obra
“El Arbol de la Vida”. En 1985 un grupo anénimo de mujeres comienza a denunciar
mediante el activismo y la accién protesta la corrupcion en el mundo del arte
norteamericano.

Hablamos de tres momentos, estéticas y corrientes diferentes. Hablamos de tres
artistas que, sin conocer y profundizar tanto en su vida como en su obra, no parecen
tener nada en comun mas que el hecho de ser artistas y desarrollar su existencia a
finales del siglo XX.

Como hemos venido descubriendo, bien es cierto que se trata de tres artistas, y
también que sus vidas y obra artistica se desarrollan a finales del siglo pasado. Sin
embargo, para conocer esa informacion seria suficiente abrir una enciclopedia y
buscar las iniciales de cada una de ellas.

Tras haber estudiado cada uno de los apartados de este trabajo, hemos descubierto
mucho mas. No me refiero a la mera asimilacion de datos, para conocer el afio en
que comienza la Segunda Ola Feminista o en qué momento de su vida, Martha
Rosler, viaja a San Diego para iniciarse en la performance.

A lo largo de este trabajo hemos comprobado cémo Martha Rosler, Ana Mendieta y
Guerrilla Girls han materializado con su obra activista y de performance las teorias y
corrientes del pensamiento feminista desde los afios setenta a los noventa. A través
de sus obras pusieron de manifiesto la posicidn que las mujeres ocupaban tanto en la
sociedad como en el mundo del arte, ayudando a hacer frente al problema que Betty
Friedan generalizd con su Mistica de la Feminidad.

Sin embargo, la lectura de este trabajo deberia ir mas alld para asi responder a la
pregunta que se planted en el primer apartado de este trabajo: ¢Existe aun la
performance de critica feminista? Si es asi, aun continua el problema al que Betty
Friedan decidié llamar “el problema sin nombre”, refiriéndose a la devaluacién de la
mujer por parte de la sociedad patriarcal en los afios cincuenta del siglo XX en
Estados Unidos.

La respuesta es si, aun existe la performance feminista. Como hemos comprobado a
través del recorrido que trazan las obras de estas tres artistas, cada una de ellas
utiliza un discurso conceptual y artistico diferente en lo que se refiere a su
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performance, pero todas ellas critican, a su manera, la sociedad patriarcal que
oprime a la mujer.

Maria Llopis, en su obra performativa, materializa de nuevo esta critica a la sociedad
patriarcal actual. En su Videoperformance “La Bestia” (2015) (Figura) la propia artista
ridiculiza, a través de gestos exagerados, irdnicos y burlescos, el estereotipo
femenino®.

A principios de 2015, en una conferencia en el Matadero de Madrid con ocasion de
una exposicion que conmemoraba los treinta afios desde la fundacion del colectivo
Guerrilla Girls, las propias artistas afirmaban que los datos actualizados del Museo
Metropolitano, eran paradéjicamente demasiado similares a las de hace treinta anos:
frente al 76% de artistas masculinos, el 4% restante eran mujeres*®,

115 QUEVEDO SANCHEZ, M. La mascarada como estrategia feminista espafiola a partir de los afios 90,
Valencia, 2015.
1161 OPEZ, D.L. ob. cit., p.202.
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