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RESUMEN: La visibilizacion de la produccion ar-
tistica y cultural de la mujer sigue siendo un de-
bate complicado que oscila, entre la necesaria
discriminacién positiva, y la todavia mas urgente
y necesaria integracion de la produccién femeni-
na al hilo de un nuevo discurso renovado y mas
plural, desechando esa historia oficial en favor de
una reformulacién de los criterios de valoracion
de las obras donde dar cabida a todas esas na-
rrativas olvidadas. Asi pues, es labor de las gran-
des instituciones como los museos empezar la
dura tarea de transformacion de discursos ya
que, desgraciadamente, seguimos anclados en la
facil estrategia de segregar y encasillar para se-
guir contando lo mismo de siempre. El Museo Na-
cional Centro de Arte Reina Sofia lo ha vuelto a
hacer en la apertura de su nueva coleccidon per-
manente, dedicando una de sus salas a hablar
del arte feminista de los 70 en nuestro pais.
¢Hasta cuando?
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ABSTRACT: The diffusion of artistic and cultural
production of women remains a complicated
debate that ranges between the required reverse
discrimination, and the even more pressing and
necessary integration of female production linked
to a new renewed and more plural speech,
rejecting the official history pleading for a
reformulation of the valuation of the artworks
which  accommodate all those forgotten
narratives. Thus, is work of the great institutions
like museums, to start the hard task of
transforming speeches, although unfortunately
we are still anchored in the easy strategy to
further segregate and classify the same story as
usual. The Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia has done it again at the opening of its new
permanent collection, devoting one of its rooms
to feminist art of the 70s in our country. How
long?
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1. Introduccion

"Las mujeres también deseamos como Antigona, que se salven las distancias
de los territorios fronterizos que excluyen la ética de las leyes no escritas”
(Laura Borras Castanyer)

éPor qué se elige estudiar, conocer, un aspecto de la realidad y no otro? Lo que se investigue, afirmaba E.
Bartra (2003) debe ser novedoso y socialmente necesario. Pero... équé es lo socialmente necesario?
Como punto de partida diré que la igualdad. Cuando a finales del siglo XVIII nace como disciplina acadé-
mica la Historia del arte, se construye “una” historia del arte -y no “La” historia del arte Unica e inamovi -
ble-, atendiendo a un contexto cultural y a una jerarquia de valores que respondian a la visién androcén-
trica y patriarcal del momento. Asi, en el periodo de gestacion se dieron pasos definitivos que acabaron
por ser determinantes para que hoy en dia conozcamos esta historia del arte y no otra; una historia de la
produccion artistica masculina, de la teorizacion masculina, de la genialidad masculina, del gusto mascu -
lino, que condena a la penumbra el papel (existente) de la mujer dentro de los circuitos artisticos. “La
historia sélo es escrita por los vencedores”, decia Robert Brasillach, y, evidentemente, el pasado no lo po-
demos cambiar, pero lo que si podemos hacer es revisarlo.

Si tenemos en cuenta que la historia del arte se construye bajo postulados androcéntricos —entendiendo
éstos como la vision del mundo basada en la experiencia de los hombres enmascarando la de las muje-
res-, asi como bajo postulados sexistas -la desvalorizacidon y ridiculizaciéon de aquello hecho por mujeres
a un rango de segunda categoria- (Porqueras, 1994) la situacion pide a gritos desenterrar toda aquella
produccion artistica que se haya marginado por no responder al orden hegemonico establecido, ya sea el
arte de mujeres o de cualquier otro colectivo subalterno al que se le haya negado la voz. Parafraseando a
Walter Benjamin es necesario pasarle a la historia del arte un cepillo a contrapelo para ofrecer un nuevo
discurso artistico; un discurso renovado, mas plural y menos androcéntrico. Para ello es imprescindible
llevar a cabo un radical cuestionamiento de los criterios tradicionales utilizados para evaluar la produccién
artistica, tanto de hombres como de mujeres, ya que de lo contrario lo Unico que se consigue es afiadir
nombres de mujeres artistas a una historia del arte androcéntrica. Tal como sefala Patricia Mayayo
(2003) “es esencial tirar del hilo de esa historia olvidada para reparar la omision y cuestionar las catego-
rias y afirmaciones sobre las que se asienta la disciplina de la historia del arte en su conjunto” o en pala-
bras de Griselda Pollock (1994) “no invalidar la labor de recuperar, sino ver que es insuficiente si no va
acompafiada de una desarticulacion de los discursos y practicas de la propia historia del arte”.

Ateniéndonos a estas premisas llega el momento de cuestionarse qué historias cuentan nuestros mu-
seos, teniendo la ligera impresion de que Unicamente se estd cumpliendo -en ocasiones y de qué mane-
ra—, con la primera parte del guion: intentos de recuperacion pero no de replanteamiento de los criterios
ni de desarticulacién para integrar, al hilo de un nuevo discurso renovado, toda aquella produccién dese -
chada por la historia oficial. Es en este punto de inflexion donde nos detendremos para reflexionar sobre
una de tantas problematicas que gira en torno a como interpretar esa politizada produccidn que narra
una parte de los avatares de nuestra historia reciente.



2. Algunas cuestiones a debate.

“"Los artistas [...] son los ojos representantes de la sociedad, y designan a
través de su creacion, las caracteristicas que la sociedad otorga a lo

representado.” (Marian Lopez F. Cao)

Linda Nochlin se planteaba la famosa pregunta “épor qué no ha habido grandes mujeres artistas?” (Noch-
lin, 1971: 22-39), sirviendo de texto fundacional a la critica feminista del arte. Hoy podemos considerar
gue este planteamiento se ha superado, puesto que tanto la historiografia como la propia idiosincrasia del
devenir histoérico se ha encargado de demostrar que hay también otras historias que contar diferentes al
discurso tradicional.

Es asi que, si ciertamente existen otros relatos se evidencia una verdad incuestionable como ya hemos
ido apuntando: la version contada hasta el momento es incompleta y necesita ser revisada. Entre esas
otras historias que faltan por narrar no Unicamente se encuentran como diria Patricia Mayayo (2003) “las
historias de mujeres”, sino otras muchas voces silenciadas. En el presente estudio analizaremos la margi-
nalidad en relacion a la condiciéon femenina, sin menospreciar en ningln caso la igualmente urgente y ne-
cesaria recuperacion de otros colectivos ignorados.

Al hilo de lo que veniamos diciendo, para poner en tela de juicio esta cuestidon primeramente era neces-
ario localizar y desempolvar, dentro de la esfera artistica, a esas voces sin escucha que habian quedado
sepultadas en los sétanos y los fondos de galerias y museos. Era necesario dar muestras cuantitativas de
la presencia activa en los circuitos artisticos desde tiempos inmemoriales. Como muestra simbdlica y ya
en fechas mas avanzadas al planteamiento de Nochlin, concretamente en 1985, se publica el diccionario
de Petteys, una recopilacién de mujeres artistas nacidas antes de 1900, reuniendo cerca de 21.000 en-
tradas. Con estos datos mas claramente se observa la superacion de la negativa del punto de partida.

Tras una primera fase de recuperacion en la que autoras como Griselda Pollock o Whitney Chadwick die -
ron un fuerte empuje, el siguiente paso era dar visibilidad en los museos, decodificando valores demodé
y ofreciendo parametros alternativos a los valores estéticos que garantizaran una evolucion en los crite-
rios de calidad de las obras. En 1976, Nochlin y Harris organizaron una macro exposicién en Los Angeles
titulada Mujeres artistas: 1550-1950. En el catdlogo de la misma se afirmaba lo siguiente:

Lentamente, estas mujeres deben ser integradas en su contexto histérico-artistico. Por mucho tiempo, han
sido omitidas o aisladas, e incluso en esta exposicidn, son discutidas como mujeres artistas y no
simplemente artistas, como si de una extrafia manera, no formaran parte de su cultura. Esta exposicion
serd un éxito si ayuda a terminar de una vez por todas con la necesidad de hacer exposiciones de este tipo.
(Nochlin y Harris, 1976: 44)

Los planteamientos que aqui se exponen configuran la problematizacién expositiva a la hora de visuali-
zar la produccion artistica hecha por mujeres ya que, como citaban las pioneras, el éxito de esta exposi-
cién hubiera tenido sentido si hubiera servido para erradicar exposiciones futuras del mismo sesgo, pero
casi cuarenta afios después seguimos en el mismo lugar: organizando muestras que, lejos de tratar a la
mujer como sujeto dentro de la historia, hablan de ella como sujeto especifico existente en la historia.
Resulta significativa la afirmacién de Monique Wittig, quien rechaza identificarse como mujer y portar
cualquier marca de género como estigma de lo femenino: “género se emplea en singular porque no hay
mas que uno: el femenino, pues el masculino no es un género; el masculino no es masculino sino univer-
sal, con lo que existe el universal y el femenino” (Wittig, 2006: 85). De un lado lo universal y del otro la
marca de género. Esta marca sélo afecta a las exposiciones en tanto en cuanto se introduce el género fe -



menino -ellas son mujeres artistas y ellos son sdlo artistas, facil ejemplo el de Berthe Morisot, la pintora
impresionista en el museo Thyssen Bornemisza; de ahi pues, la fuerte resistencia ante estas distinciones
por parte de la autora.

En Espaiia desde las primera exposiciones de mujeres alld por 1962 como E/ salén femenino de arte ac-
tual —con una vigencia de diez afios- celebrado en la sala Municipal de Exposiciones de Barcelona, hasta
ejemplos mas recientes como Amazonas del Nuevo Arte, la tendencia a mostrar en conjuncién trabajos
dispares sin tener en cuenta calidad, cronologia, estilo o trayectoria -por sefalar algunos parametros-,
ateniéndonos al simple hecho de “ser mujer” nos permite replantear la cuestién de éhasta qué punto
puede suscitar interés al espectador contemporaneo una muestra cuyo hilo conductor se reduce a un cri-
terio sexista?

No deja de ser interesante, por otra parte, mencionar que en 1975 cuando la Seccién Femenina celebra
en el Palacio de Fuensalida de Toledo La Mujer en la Cultura Actual, la artista Paz Muro se burla ya de
esta exposicién “de mujeres” y de todos los clichés en torno a nuestro sexo con la intervencion Influencia
cultural, y nada mas que cultura, de la mujer en las artes arquitectdnicas, visuales y otras (1974), cosa
gue nos hace pensar que esta consciencia no es reciente, sino que ya inquietaba y estaba presente en
nuestro pais en épocas bastante tempranas, incluso anteriores a la citada exposicién de Nochlin y Harris.
Si bien es cierto, tal como apunta Estrella de Diego que:

Cualquier iniciativa que apueste por la visibilidad de las mujeres sigue siendo valida y lo seguird siendo
mientras, por ejemplo, no se equiparen los salarios. [...] La vieja cuestion sobre la discriminacion positiva y
la politica paritaria, del tipo que sea, garantiza que las mujeres excelentes no se queden fuera como ha

pasado a lo largo de la historia (De Diego, 2012)

¢Hasta cuando esta situacion? éQué mas hace falta para seguir concienciando cuando llevamos repitien-
do la misma cancién desde hace una cuarentena de afios? Seguimos sin conseguir que estas muestras
tengan éxito y sin cumplir con las expectativas previstas, cuando a dia de hoy se siguen necesitando ex-
posiciones de la talla de Heroinas que nos recuerden que las mujeres también fueron “fuertes, activas,
independientes, desafiantes, inspiradas, creadoras, dominadoras y triunfantes” o itinerarios como Las
mujeres y el poder que den cuenta de un sujeto femenino activo en las relaciones poder-sociedad. Lejos
de criticar este tipo de iniciativas que desgraciadamente siguen siendo necesarias, si sirven para reflexio-
nar acerca de la informacién que se narra, ya que si se expone es para contar algo, si se cuenta es para
informar y si se informa es porque se desconoce o no se tiene del todo asumido, moviéndonos en torno a
una consciencia general y un imaginario colectivo que sigue estancado en tradicionalismos conservado-
res, y como ya preconizaban las pioneras del feminismo socialista, tanto patriarcado como capitalismo
son agentes responsables de esta opresion femenina. Asi pues, bajo el prisma capitalista y los todavia
presentes destellos patriarcales parece ser que las exposiciones en gueto femenino seguiran presentes, al
menos de momento, en nuestros museos, aunque no por ello podamos seguir actuando en paralelo. Re-
marcar a este respecto la influencia ejercida por el posmodernismo en la concepcion fragmentaria de blo-
qgues estancos derivados de una légica multicultural disgregadora, ya que pese a los intentos por recupe-
rar y dar protagonismo a los margenes reprimidos, recogiendo la acepcion de Jameson éste define al pos-
modernismo no como un estilo sino como un dominante cultural, incluyendo la presencia y la coexistencia
de una gran cantidad de rasgos muy diversos pero, 0jo, subordinados:



El concepto mismo de periodizacion histérica ha llegado a aparecer como extraordinariamente problematico
[...] Todo analisis cultural aislado o individual lleva en si una teoria escondida o reprimida de periodizacion
histdrica; en cualquier caso, el concepto de “genealogia” resulta muy Util para calmar las tradicionales
preocupaciones tedricas acerca de la llamada historia final lineal, las teorias de las “etapas” y la

historiografia ideoldgica (Jameson, 1991:18).

La falta de una lectura genealdgica sobre la produccién artistica feminista en Espafa ha sido uno de los
principales handicaps de nuestra historiografia, pues sobrevalorando los referentes extranjeros y, a me-
nudo, intentado aplicar sus métodos de lectura hemos olvidado la propia naturaleza de las piezas y sus
interconexiones internas. No ha sido hasta el 2013, con la muestra Genealogias feministas en el arte es-
pafol: 1960-2010 comisariada por Patricia Mayayo y Juan Vicente Aliaga en el MUSAC de Ledn, cuando
por primera vez se han intentado de trazar puentes y articular un discurso genealdgico propio mas alla
del modelo anglosajon.

Por otro lado, remarcar la diferencia entre el llamado “feminismo de estado” y el “feminismo militante”.
El primero seria aquel que, apoyado por las instituciones, tendria su maxima visibilidad en 1983 con la
fundacion del Instituto de la Mujer. La linea que defendia esta tendencia era basicamente la lucha de las
mujeres por el poder. Asi pues, en el campo del arte esto se materializa con un sinfin de exposiciones so-
bre mujeres, pero no exposiciones feministas. A partir de este hecho, cabe replantearse que la visibiliza-
cién de la mujer no es la lucha por la igualdad, sino una simple coartada para no impulsar un discurso fe-
minista, neutralizando y enturbiando aquellos aspectos mas mordientes e incisivos. Este “feminismo de
estado” sigue vigente en la actualidad. Basta con echar un vistazo a algunas de las exposiciones recientes
como la celebrada en el Espacio Conde Duque, 100 afios en femenino. Una historia de las mujeres en Es-
pafia; 100 afios en femenino, que no 100 afios de feminismo tal como hemos remarcado siguen siendo
necesarias pero no deberian ser la Unica estrategia.

Desde esta perspectiva podriamos, a raiz de la pregunta que se planteaba Nochlin en 1971 replantear-
nos hoy el ¢Por qué no ha habido grandes discursos inclusivos para esas mujeres artistas en una nueva
historia del arte no segregadora? Sin duda, en el momento en que esta pregunta, como la de Nochlin,
quede superada, podremos decir que tanto hombres como mujeres, construimos conjuntamente las na-
rrativas artisticas de nuestros museos.

Si este era un tema necesario para exponer la problematizacién en torno al fendmeno expositivo del
arte producido por mujeres, otra cuestion susceptible de polémica es enfrentarnos a la musealizacién de
“la revolucidn feminista” como hecho histérico. En este caso nos movemos por otros derroteros, ya que ni
todo el arte producido por mujeres tiene connotaciones feministas, ni todo el arte feminista es producido,
Unicamente, por mujeres. La creacién comprometida con la lucha por la igualdad habla de una ideologia
determinada, de unos objetivos concretos y de una reflexidn critica sobre las relaciones de poder que tra-
ta de condenar una situacion de injusticia social. Se nos presenta pues un discurso claro bajo el que
agrupar las obras. Pero, separando, éestamos volviendo a caer en la misma paradoja de reagrupar dife -
renciadamente a las mujeres en salas aisladas? Para el analisis partiremos de un ejemplo concreto: la
sala titulada “La revolucion feminista” que forma parte de la coleccidon del Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, De la revuelta a la posmodernidad.



3. Practicas artisticas y feminismos en los setenta. Una contextualizacion
apropdsito de la sala.

“"Encontrarian un gran numero de mujeres superiores por el mundo si se

tomasen la molestia de buscarlas” (Christine de Pizan)

Inmersa en el discurso de la nueva parte de la coleccion del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia
donde se abarca el devenir histérico-artistico de nuestro pais en interaccion con el panorama internacio-
nal entre 1962 y 1982, la sala de “La revolucidn feminista” intenta esbozar, sin un resultado demasiado
convincente, las practicas derivadas de lo que la propia Isabel Tejeda (2011: 95) en el catadlogo de la ex-
posicion llama “Los feminismos de los setenta”. Para avalar las posibles interpretaciones y conjeturas que
procederemos a hacer resulta conveniente introducir el panorama en el que se encontraba el feminismo
en la esfera artistica a fin de comprender mejor la dimensién del fenédmeno.

Los sesenta y los setenta, especialmente en el contexto anglosajén y norteamericano, vinieron marca-
dos por lo que se ha tendido a denominar el feminismo esencialista, definido por un espectacular uso del
cuerpo como territorio politico y de emancipacion asi como la defensa de una feminidad innata oponiendo
los conceptos de naturaleza y cultura (Tejeda, 2011). Tal es el caso de las obras con formas ovoides de
Lee Bontecou, o las iconografias vaginales de Miriam Schapiro y Judy Chicago. Este posicionamiento fue
criticado y tachado en ocasiones de ingenuo proponiéndose como alternativa una interpretaciéon cultural
de las imagenes de las mujeres. Martha Rosler, Mary Kelly o Cindy Shermann seran algunos ejemplos de
artistas que trabajaran en esta linea. El tema de la identidad serd abordado desde una multiplicidad de
puntos de vista muy especialmente a partir de los noventa, pero ya en este incipiente feminismo encon-
traremos algunas artistas que reflexionaran en torno al concepto de madre-tierra y sus connotaciones de
fertilidad como se observa en las obras de Ana Mendieta. Otra brecha tematica serd la reivindicacién de
trabajos manuales tipicamente femeninos considerados como artesania en un rango de segunda catego-
ria. Estos debates seran releidos en los noventa, donde aparte de la profusidon de nuevos soportes como
el video o la performance, el feminismo asistira a una apertura de miras: la clase o la raza se asumiran
también como categorias de andlisis; la mujer blanca, eurocéntrica y heterosexual no sera la Unica que
tiene cosas que decir; la identidad sera cuestionada desde los nomadismos, la teoria queer o la realidad
cyborg y, en definitiva el feminismo eclosiona y se repiensa a si mismo con nuevas estrategias de eman -
cipacién.

En Espana el devenir del feminismo artistico fue algo retardatario y aunque laxo y fragmentario debe-
mos tener en cuenta que nace en un contexto de autarquia dictatorial, por lo que su historia y su evolu-
cién configuraran un mundo aparte respecto a lo que ocurre en otros paises. Si de forma genérica, existe
una escasez de estudios sobre el feminismo en Espafa, el abanico se reduce si, por su parte, lo acotamos
a feminismo artistico. Sin un discurso tedrico firme no se podia esperar una produccion artistica cohesio -
nada, pero no por ello inexistente. La compleja situacidn del pais limitaba la posibilidad de produccién en
un sistema doblemente colapsado, por un lado por la presidn patriarcal y por otro por la represion de la
dictadura que vedaba el espacio de la libre expresion. El resultado fue una marafia dispersa de registros y
tendencias. Entre las artistas que pueden leerse desde una perspectiva de género y que fueron pioneras
en Espafia encontramos a Esther Ferrer, Angels Ribé, Fina Miralles, Olga Pijoan, Concha Jerez, Eugenia
Balcells, Silvia Gubern o Eulalia Grau, eslabon primero para una cadena que continua hasta nuestros dias.



Naturalmente, yo soy feminista y he hecho todas estas cosas dentro del feminismo, pero cuando hay una
urgencia, y durante la dictadura franquista la habia, se actla pero no se suele reflexionar sobre los
contenidos, porque existe esta urgencia de hacer, asi que nosotros haciamos. Con respecto a la lucha
puramente feminista, creo que el hecho de que yo hiciera ciertas cosas como Zaj, en Espana y en el medio
machista, ya era un acto de lucha feminista, teniendo en cuenta que a mi me llamaban puta en los
periodicos (Esther Ferrer, 2004:130)

Activas durante los afios 70 y pese a declararse hoy en dia, en la mayoria de casos, como feministas, no
estuvieron adheridas a ningln movimiento en el momento de produccién de sus obras, aunque éstas des-
prendan connotaciones evidentes. Esta negativa pudo darse por varias razones. Como bien sefiala Isabel
Tejeda, podria ser por desinterés, por cautela a que la calificacion de feministas las excluyera doblemente
de la escena artistica, o por el desarrollo de estrategias de mimesis, donde asumir el papel que se espe-
raba de ellas facilitaba que fueran aceptadas en el sistema (2011). Carmen Navarrete, Maria Ruido y Fefa
Vila apuntan que simplemente estaban desprovistas de un soporte tedrico que las asistiese, y muchas de
ellas se mostraron recelosas de que la critica tergiversara el valor integral de su obra, o bien temieron
verse reducidas a un gueto al que no deseaban pertenecer (2005). Conmovidas por la condicion de la
mujer en Espafa decidieron utilizar el arte como herramienta para proceder a su denuncia. Este hecho
conduce a pensar en la gravedad de la situacion, donde cada artista por su cuenta y sin respaldo alguno
tuvo la necesidad intuitiva y visceral de protestar por una causa comun, pudiendo hoy reunirlas para ha-
blar de las pioneras del arte feminista espafiol.

4. Analisis critico de la sala “La Revolucion Feminista”

"La asuncién basica con la que debemos comenzar cualquier teorizacion del
pasado es que hombres y mujeres construyeron conjuntamente la

civilizacion” (Gerda Lerner)

Antes de comenzar el analisis de la sala propiamente dicha inserta en la institucion museo deberiamos
replantearnos éQué es un museo? ¢Cual es su finalidad? Segun Carol Duncan “el museo no es un espacio
neutro destinado a custodiar objetos, sino el escenario que invita a los visitantes a interpretar una deter-
minada representacion” (2007: 12) con todas las consecuencias que esto supone. Asi pues, partimos de
una realidad incuestionable y aplastante, y es que el museo es representativo y no objetivo ni desintere-
sado. Elige, selecciona, expone y omite. Por lo tanto, crea constructos sociales, articula discursos ideol6-
gicos en tanto que alberga lo culturalmente valioso y lo que la sociedad “debe valorar”.

Tal como se ha visto en la contextualizacion, la importancia de esta primera ola de produccion feminista
en los setenta es crucial tanto para entender el devenir de la época, como para responder al discurso que
la propia ampliacidn pretendia: dar cabida a las practicas que se concibieron en contra o al margen del
cubo blanco y la institucién museistica (Borja-Villel, 2011: 7). Por ello, al hilo de lo que veniamos dicien-
do este legado es considerado valioso y de interés social, puesto que ha sido expuesto; debia estar pre-
sente, pero... ¢éde qué manera?

Si esta era una buena oportunidad para que el museo se lanzara de una vez por todas al reto que supo-
ne realizar una completa inmersién de las obras con lectura feminista imbricadas en un discurso oficial
nuevo e integrador —ya que se ha intentado ser inclusivo afiadiendo visiones hasta hace poco marginales
en la dptica occidental, como el caso de América Latina- se ha vuelto a caer en lo facil: auspiciar bajo el



mismo paraguas obras que, pudiendo situarse de la mano de aquellas hechas por sus compafieros varo-
nes por compartir las mismas estrategias expresivas e incluso formar parte de los mismos grupos de tra-
bajo -véase Esther Ferrer con Zaj y practicamente el resto de artistas derivadas del arte conceptual- se
han seleccionado, extraido y reubicado bajo la cartela del feminismo. En el caso de que se hubiera apos-
tado por la citada imbricacién se podria haber aprovechado el itinerario sobre feminismos que el propio
museo tiene puesto en marcha -siempre cuestionable, por supuesto- y reelaborarlo en funcién a las nue-
vas necesidades para poder trazar un hilo entre esas nuevas historias construidas, remarcando y enfati-
zando -si era eso lo que se perseguia-, el sesgo feminista de una parte de la produccién dando voz asi a
lo que fue la revolucidn. Si este nuevo giro necesario y urgente no se impulsa desde las grandes institu-
ciones que rigen modelos expositivos, en bucle seguimos reiterando y cayendo en los mismos errores al
reservar espacios expresos para artistas consideradas una excepcion.

Figura 1. Martha Rosler “Semiotics of the kitchen” (1975)

Figura 2. Ana Mendieta “Huellas del cuerpo” (1974)

Pese no haberse dado el paso —aun gozando del terreno perfecto para darse- la presencia de una sala
dedicada a la revolucion feminista supone para muchos todo un avance que anteriormente no habia con-
templado el museo, ya que tal y como algunos justifican nunca antes se habia encontrado el momento
para insertar el feminismo expresamente, puesto que la coleccién permanente no llegaba a la década de
los setenta, fecha a partir de la cual podemos empezar a hablar de los primeros destellos de este posicio-
namiento en el circuito artistico de nuestro pais. Parece que ha llegado el momento: el feminismo tiene
espacio propio; un espacio del que casi se nos obliga a dar las gracias. Si para Lucy Lippard el arte femi-
nista es un sistema de valores, una forma de vida y una estrategia de cambio (1989) y nos atenemos a



la maxima de Millet “lo personal es politico” con el fin de trabajar la esfera personal de la vida de las mu-
jeres, convirtiendo cada aspecto del ambito privado en una experiencia politica, ese “espacio propio” en
el seno del museo impide responder a la acertada definicion de Lippard -no estamos cambiando nada in-
tentando adherir con pegamento una sala anexa a la historia androcéntrica de siempre- y en lugar de po-
litizar el ambito privado dinamitando las tradicionales dicotomias como sugeria Millet —esfera publica/poli-
tica/hombre, estamos volviendo a “domesticar” (mujeres con mujeres) y especialmente a polemizar. En
un alegato curatorial que pretende mostrar episodios que narran, tanto la apertura como las contradiccio-
nes inherentes en la practica artistica hacia finales del siglo XX -y quiero considerar que la visidon feminis-
ta se ha visto mas como una apertura que como una contradiccidon- se propone una sala que intenta arti-
cular un diadlogo entre la vision local y la internacional. Como hemos podido comprobar a raiz de la breve
contextualizacidn, el surgimiento del feminismo en Espafia nada tiene que ver con lo que ocurre en el ex-
tranjero. Es por ello que, si entre la acumulacién aparentemente aleatoria se decide entablar didlogo, ha-
gamoslo, por lo menos, bien.

Figura 3. Liliana Porter “Wrinkle Enviroment Instalation I” (1969)

El Museo Reina Sofia dispone en sus fondos de obras tan representativas como Semiotics of the kitchen
(1975) (fig.1) o Ella ve en si misma una nueva mujer cada dia (1976) de Martha Rosler, cuya produccion
es reflejo de lo que estaba aconteciendo en la disputa contra el esencialismo, y en esta linea poder
contraponer la visién corporal de Ana Mendieta en Huellas del cuerpo (1974) (fig.2), también posesion
del museo. Cierto es que ante esta afirmacidn se puede criticar la tendencia generalizada a caer siempre



en las mismas figuras consagradas, pero Liliana Porter, expuesta en la sala, es también un modelo rele-
vante, y su obra Wrinkle Enviroment Instalation I (1969) (fig.3) no es precisamente representativa del
debate feminista aunque se pueda forzar una lectura metida con calzador ¢Qué criterios se han seguido
en la eleccién de dichas obras? Si el problema fuera la falta de obras en los fondos del museo podriamos
comprender un discurso mayor o menor trabado, pero precisamente se han quedado en el tintero una
gran cantidad de obras relevantes -bastante mas de lo que son las que hay expuestas- pudiendo articular
narrativas mas cohesionadas, mas ilustrativas y con mayor sentido que la mera, reincido, aparente acu-
mulacion.

En este sentido, la obra Discriminacio de la dona (1977) (fig.4) de la artista Eulalia Grau es una de las
obras mas representativas del periodo. Tanto es asi que protagoniza la portada del catadlogo de la exposi-
cién pero sin embargo no aparece expuesta en la sala. No obstante, para cumplir con el protocolo y no
dejar fuera a Grau, se le ha hecho un guifio exponiendo dos de sus serigrafias, una de las cuales —Temps
de lleure (1973)- responde mas bien a una lectura socioldgica que feminista; es facil flexibilizar cuando
se quiere. Los cinco paneles serigraficos que componen Discriminacié de la dona reflexionan acerca de la
division de roles y de esferas, la masculina y la femenina, asi como acerca de la mujer y el trabajo labo -
ral, muy en la linea de la obra de Jo Spence, Who’s holding the baby? (1978-1979) (fig.5), que permane-
ce expuesta ocupando una de las cuatro paredes de la sala. La obra de Jo Spence dialoga tematicamente
con la de Eulalia, pero a su vez, conecta con la serie, tampoco expuesta y recién adquirida Fin (1978) de
Eugenia Balcells (fig.6), por la utilizacion del lenguaje telenovelesco: Spencer tratando la faceta de ama
de casa y madre ideal, y Balcells la de esposa florero. Pudiendo establecer conexiones y paralelismos en-
tre las obras, se percibe, cada vez mas, una pura arbitrariedad. Es evidente que todo no puede exponer-
se pero el argumento de que “no hay espacio” no resulta del todo convincente cuando en 2200 metros
cuadrados y dos plantas del edificio Nouvel hay artistas como Antoni Muntadas que disponen de una sala
Unica y exclusivamente para una de sus obra, The last ten minutes II (1977) (fig.7). Hay espacio para lo
que interesa y recortes para aquello que no.

Figura 5. Jo Spence “Who’s holding the baby?” (1978-1979)




s i
: g
i

Figura 6. Eugenia Balcells “Fin” (1978)

Figura 7. Antoni Muntadas “The last ten minutes I1” (1977)
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Figura 8. Fina Miralles “Translacions. Dona-arbre” (1973)
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Si bien pueden quedar descontextualizadas de la sala artistas como Fina Miralles, cuya obra Transla-
cions. Dona-arbre (1973) (fig.8), leida por la historiografia desde una perspectiva feminista que entronca
con la tradicidn naturo-ancestral y la identificacion del cuerpo con la tierra, muy en la linea de los traba-
jos de Mendieta, -y que por cierto, no hay testimonios de esa faceta del feminismo en la sala- no se ha
escatimado en colocarla —como por aquello de rellenar huecos-, en una sala junto a sus compafieros ex-
perimentales. No errdbneamente, puesto que la interpretacion es mas que valida pero, ¢Por qué se colo-
can obras de Eulalia Grau y de Liliana Porter sin una aparente lectura feminista en la sala y, se descon-
textualizan otras con una clara implicacidon? Muestras como ésta evidencian las fracturas de una narrativa
cuyo hilo argumental cae por su propio peso, y con el ejemplo de Miralles se demuestra una vez mas lo
facil que seria la integracidon de todas ellas en un discurso plural.

Si todo este abanico de propuestas tan dispares -desde el magnifico Intimo y Personal (1977) de Ferrer
(fig.9) relegado a una esquina y en una version archi-reducida, La prohibicién agradece (1973) de Paz
Muro (fig.10), hasta el Boys meets girls (1978), bastante acertado de Balcells (fig.11) pasando por los
Textos Autocensurados de Concha Jerez (fig.12)- pretende demostrar la variedad de lenguajes, la plurali-
dad de propuestas y la multiplicidad de estrategias utilizadas por las feministas ya en los setenta, bien se
podria haber insertado toda esta variedad en el “cajon” —porque a fin de cuentas estamos encasillando-
correspondiente del discurso artistico revisado para evidenciar la construccion de un legado hecho a me-
dias: tanto por hombres como por mujeres.

Figura 9. Esther Ferrer “intimo y Personal” (1977)




Otro aspecto cuestionable que parece habérseles pasado por alto es que la reflexiéon en torno a la cons-
truccidn de la identidad y del género que se inicié con el feminismo sirvio como herramienta de apertura
hacia otros colectivos derivando posteriormente en la teoria queer, el feminismo poscolonial, el ciberfemi-
nismo o el cyborg. Ya en la década de los setenta encontramos reflexiones y produccién artistica en torno
al género hecha tanto por mujeres como por hombres. Obras como las de Juan Hidalgo donde se mani-
fiesta una certera ambigliedad sexual en piezas como Biozaj apolineo y Biozaj dionisiaco (1977), las de
Carlos Pazos, quien trata de romper el modelo de la masculinidad hegeménica de la izquierda franquista
reflexionando irénicamente en torno a la figura del flanelr o las acciones de Pepe Espaliu que profundizan
en la problematica de exclusion derivada del SIDA, serian algunos ejemplos. Asi pues, la inclusion de al -
guna figura masculina hubiera servido para evitar ofrecer, una vez mas, una visién sesgada de aquello
que fue la revolucion feminista y en lo que derivaron sus consecuencias. Si bien la inclusidon de figuras
masculinas en el discurso feminista es todavia un debate sin cerrar en la actualidad -buena muestra de
ello fueron las acaloradas discusiones que se dieron a raiz del seminario Genealogias Feministas celebra-
do en el propio museo el pasado 22 de febrero de 2013~ parece verse claro, pues, el posicionamiento op-
tado por el museo.

Figura 11. Eugenia Balcells “Boys meets girls” (1978)
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5. Conclusiones

La muerte de los grandes relatos ha conducido a la preponderancia de lo visual en detrimento de lo dis-
cursivo. La realidad se transforma en imagenes y la fragmentacién del tiempo en presentes perpetuos.
Esta sobrecarga de lo sensorial y de los simulacros, donde la mercancia se convierte en protagonista,
conduce a la pérdida del referente o del sentido de la realidad. Como diria Andreas Huyssens “los estan-
dartes y carteleras en sus fachadas indican lo mucho que el museo se ha acercado al mundo del especta-
culo, del parque de atracciones y del entretenimiento de masas” (1995: 64). El desplazamiento de lo dis-
cursivo deriva de la percepcion del pasado como conglomerado de imagenes espectacularizadas —guifan-
do a Debord, donde cada vez es mas dificil emitir un juicio de valor que dé cuenta de una perspectiva his-
torica.

“El sujeto ha perdido la capacidad de organizar su pasado y su futuro en una experiencia coherente por
lo que sus producciones culturales son cimulos de fragmentos y de una practica azarosa de lo heterogé -
neo, fragmentario y aleatorio” (Jameson, 1991: 14). Esta cita nos acerca a la realidad de lo que ocurre,
como hemos ido visualizando a lo largo el trabajo, en el Museo Reina Sofia. La intencion de crear un “me-
tarrelato” denominado De /a revuelta a la posmodernidad, compuesto de “pequefios relatos”, como pueda
ser, en este caso “La Revolucidon Feminista”, no ofrece mas que un cumulo de fragmentos sin narracion al-
guna. “Comprender un relato no es sélo seguir el desentrafiarse de la historia, es también reconocer es-
tadios, proyectar los encadenamientos horizontales del hilo narrativo sobre un eje implicitamente
vertical”, decia Barthes (1977: 64). Patente queda con el ejemplo de la sala en cuestién como no se han
proyectado en absoluto esos encadenamientos horizontales sobre un eje vertical, sino que, mas bien, pa-
rece que por cumplir con el protocolo y acallar voces que pudieran reclamar la visibilizaciéon de la mujer
en el recorrido, se han cubierto las espaldas con una sala ausente de discurso interno. Una estrategia
para salir del paso que hace que hoy el museo tenga una respuesta que dar a la pregunta que planteaba
el Instituto de Investigaciones Feministas de la Universidad Complutense de Madrid en sus jornadas titu-
ladas Museos y visibilizacion femenina, {Donde estan las mujeres? el pasado julio de 2012: en su habita-
cidn propia, a propdsito de Virginia Woolf.
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