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INTRODUCCION

"Asf redescubrf{ eso que los escri
tores saben siempre (Y que tantas
veces nos han dicho): los libros
hablan siempre de otros libros y
toda historia cuenta una nistortia
ya contada.?”

Umberto £KEco.

Voy a meterme en las aguas revuelias de esos rfos de polé
mica que cruzan el universo tebrico y que intentan dar respues
ta al problema de la naturaleza y la funcibn de la ideologfaj;
me acercaréd a ciertos aspectos del proceso artfstico para rela

cionarlos con la ideologfa y el objetivo principal de ello se-~
+

r& mostrar el sexismo ; €ste es el eje gue va a atravesar to-—

do el trabajo.

Me interesa este tema por itnasible, por escurridizo; es
necesario estuaiar lo que precisamente no se ve con faciliaad.
Quiero poner en evidencia algo que quiz& por ser tan evidente

pasa desapercibido pero qgue, a la vez, me parece muy concreto.

*Se utilizard el concepto sexismo como una parte de la ideolo-—
gfa dominante patriarcal Yy se refiere a la desvalorizacién y

discriminacibédn hacia las mujeres por el solo hecho de ser muje
rese.




2

éExiste realmente relacién alguna entre la itdeologfa y el
arte? Este es el problema. Se han dado todo tipo de respuestas
a este interrogante; Yy con este trabajo pretenao dar algunas
m&s.

El objetivo general y fundamental consiste, pues, en hacer
un an&lisis tanto del concepto ideologfa como del proceso ideo
l8gico para poaerlos relacionar con el arte, también entendido

como proceso.

Al analizar la i{deologfa se requiere poner de manifiesto
un aspecto de ella que esS el sexismo y es este aspecto el que
se relacionar& con las artes pldsticas.

El objetivo especffico consiste en el proceso de anflistis
de lo ideol8Sgico (y de lo polftico para distinguirlo de lo {-
deolfgico) en dos creadores mexicanos dentro ael campo de las
artes pllisticas que son Frida Kaiklo Yy Diego Rivera.

Parto de la hipStesis de que existe una entrariable rela-
cifn entre la creacidén artistica y el proceso ideolS8gico. Pero
los problemas comienzan cuanao sSe trata ae ver exactlamente cl-—
mo se da esa relacifn. Pienso que las conexiones son miltiples
pero en este caso estudiaré s6lo un aspecto del proceso tdeoll
gico gue es el sexismo para relacionarlo con la produccidn ar-—
tfstica y ver, en efecto, de qué manera se entrelazan arte e
ideologfla-.

Tambi&n pienso que la itdeologfa se encuentra presente a
lo largo de toao el proceso artfstico, esto es, en la produc-—
cién, en la distribucibn y en el conswno.

En el primer capftulo hago un an&lisis crftico de la tdeo



RESUMEN de la tesis que para optar por el Doctorado en
Filosof{a presenta Elionor Bartra Murié£.

Pftulo: Al as _relaciones entre 1ls ideologia

la perspectiva del gdnero.

Esta tesis consta de cuatro capitulos,

clusiones, epilogo, agradecimientos y bibliograffh.

En el primer capitulo se hace una revisidn critica del

e -
conceptolideologia y del sexismo como parte de 1la ideologi&

dominante.

En el cap{%ulo segundo se analiza,desde un punto de vista
tedrico, la vinculacidn entre la ideologia y la creacidn artis—
tica; se muestra tambidn 1la relacidn entre feminismo y creacioh
artibtica,asf como Se hacen algunas reflexiones en torno a la

historia y la historiografia mostrando su carsdcter ideoldgico

con respecto a la mujer.

En el siguiente capitulo se hace un estudio del carsacter

del arte popular y del contenido ideocldgico de las caracteriza-

ciones del arte popular en México y Ameérica Latina.

En el cuarto ¥ ﬁitimp capi%ulo se analizan desde el punto

de vista polffico—ideol6gico, algunos aspectos de la obra y la

vida de Frida Kahlo y Diego Rivera.

Finalmente, en 1as conclusiones se senala que se trata de un

trabajo que pertenece al
arte y que hay gue =az.daxr
nismos de la ideologia en

androcéntrica del arte hd

nuevo campo de la teoria feminista del

la cultura y para modificar la visidn

su historia.

Mexico D.F.

.mucho tcocdavia para descubir los meca—
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logfa como concepto y como proceso social; asf como también a-—
nalizo la relacibn ideologfa—-ciencia con el fin de establecer
un ejemplo comparaiivo del funcionamiento ae la ideologfa y -
concretamente del sexismo para apoyar metodolSgica y conceptual
mente el estudio de la ideologfa y el arte. También se lleva a
cabo la caracterizacidn del sexismo como parte integrante de la
ideologfa.

Para intentar desentranar la complejidad de la relacién i-
deologfa—arte desarrollo en el segundo capftulo el estuaio teb-
rico del sexismo en la creacifn artfstica de las mujeres en ge-
neral. Este capftulo tiene adem&s dos incisos. En el primero
hago un pequerio an8licsis de c8mo se ha dado el encuentro entre
el arte y el feminismo entendiendo a este Gltimo como respues—
ta tebrica y préctica a la ideologfa dominante. E£n el segundo
inciso hago una rerlexibén metodolSgica de cbmo aboraar el estu
dio de cualqguier aspecto de la historia y de cbmo, a mi modo
de ver, es necesario reinterpretar la historia. £1 arte y la
historia del arte de las mujeres se inscribe alrectamente den-—
tro de esta problemitica de c8mo acercarnos a su estuaio.

En el tercer capftulo realizo un andlisis crltico del lla
mado arte popular por dos razones Jfundamentales: la primera es
que me parece muy iimportante poner de manifiesto la iqjerencia
de la ideologfa incluso en el concepto mismo de arte popular y
en la utilizacién que del arte popular se hace; la segunda ra-
zZ26n es porque el arte popular mexicano se encuentra en {ntima
vinculacién con la vida y la obra tanto de Frida Kahlo como de
Dtego Rivera que son los dos pintores que estudio en el siguien

te capftulo. Plenso que existfa un culto a lo popular en ambos
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creadores que, aademds, en el caso ae Diego Rivera se transfor-
m& incluso en populismo .

Por lo que respecta al cuarto y Gltimo capftulo, dividido
en dos partes, hago el estuaio concreto de la relacidn entre
lq vida y la obra de FfFrida Kakllo y de Diego Rivera y el sexis—
mo. No es de ninguna manera un anr&élisis exhaustivo sino qgue he
seleccionaao solamente parte de su obra para pasarla por el mi
croscopio y extraer ciertas conclusiones explicativas que nos
ayudan a entender meJjor algunas manifestaciones de la ideolo-
gfa dominante y de la lucha contra ella.

En las conclusiones se retoma la cuestién ael método femi
nista enunciaao en esta introduccifn y se elabora lo que se en
contr8 de concluyente en el proceso de la investigacibn.

La mujer estar& presente como =sujeto gque estudia Yy como
sujeto estuaiaao. El enfogue es desae una perspectiva Sfemenina
Yy con una metodologfa feminista.

Al hablar de unac metoaologfa sfeminista estoy segura de
que més de un cientffico se horrorizarfi. Pero, simplemente me
refiero, en concretio, al camino racional gue sSe recorre para
conocer cualguier aspecto de la realiaad, a partir de una con-
ciencia polftica sobre la sublaternidad femenina y en lucha

contra ella. Tanbién los instrumenios gue se utilizan (técnicas)

*Se utiliza el concepto de populismo para caracterizar aquella
actitud paternalista de pretender que se hacen cosas ara el
pueblo. En ocasiones no es que sea s6lo la pretensidn sino que,
en efecto, las mayorfas llamadas pueblo obtienen algian benefi-
cio, pero es siempre mayor la demagogia, lo que se¢ dice, que lo
Que en realidad se hace.
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dentro de cada disciplina pueden adiferir poco o mucho de los
"tradicionalmente®” usados en tanto qgue responden a necesida—

des Yy objetivos distintos.

éEn qué medida serfa aiferente esta metodologfa? Si parti
mos del hecho de que todo m&étodo de conocimiento estd& conaicio
nado por una determinaaa visidn ael munao, que el méitodo no es
algo neutro como parte y al servicio de una ciencia también
neutra sino que ya la eleccién consciente o inconsciente de un
método se hace de acuerdo o en contra de la ideologfa, con ba—
se en una visidn del mundo, entonces se puede afirmar qgue exts
te un camino particular que siguen las mujJeres con "conciencia

para sf".

La ciencia, al igual gque cualqguier otro conocimiento de
la realidad, estd conaicionada por la ideologfa y, por lo tan—
to, la ciencia predominante en una sociedaa burguesa estd se—
llada por los intereses de clase; de la misma manera que esté
en funcidén de los intereses ae género puesto qgue ade manera
obviamente mayoritaria son los hombres quienes detentan el
"saber'. Por otro lado, el conocimiento que emerge o que res—
ponde a los intereses de las clases o grupos dominados estd de
acuerdo con su visién del munao. Asf, de la misma manera que
pensamos que no es posible concebir una ciencia (ni natural,
ni social) neutra, tampoco se puede concebir un arte neutro.

La teorfa del arte por el arte que muy a menuaoc ain pugna
por imponerse, cada dfa gue pasa va quedando mds y mé8s arrinco
nada en el cuarto de los despojos.

Al decir que tanto las clencias ( y el método como parte
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de ellas) como las artes no son neutrales me refiero a que to-—

das tienen que ver, en algin momento, con lo ideol8gico. No

existe ni la ciencia aideoldgica ni el arte aideolSgico. Desde
la eleccifn misma del objeto especffico de conocimiento Yy, co-—

mo hemos dicho, el camino gue se va a recorrer Yy la manera cd—

mo se va a recorrer, ya interviene la ideologfa, <ipor gué se

elije estudiar, conocer, un aspecto de la realidad y no otro?

Los mGltiples manuales llamados m&todos y té&cnicas de la inves

tigacibn cientffica existentes nos dan rdpidanente la respues-—

ta: el problema a itnvestigar debe ser 'novedoso’”, aebe ser "so—

cltalmente necesari..."

Al igual que por muchfsimo tiempo se ha pretendido que la

ciencia es neutra, que el arte es neutro, también se pretende

que el m&todo es neutro. No hay m&s que echar una mirada a

cualquiera de los manuales que acabo ae menclonar para darnos

cuenta de ello. A modo de simple ejemplo voy a mencionar un as

pecto: la Jjerarquizacién de los problemas a lnvestigar, nos di

ce Rojas Soriano s Se hace con base en cuatro factores que

son, la magnitud (se refiere al tamario del problema asf

la poblacidén afectada),

como a
la trascendencia (es la ponderacién

que la socieadad hace ael problema), la vulnerabiliaad (grado

en que el problema puede ser resuelto) y la factibilidad, (re-

cursos y organizacién para solucionar o aisminuir un problema).

A riesgo de pecar de obviedad quisiera serialar que st la

magnitud de los problemas fuera en la prdctica un factor fundg

*Ralil Rojas Soriano; Gufa para reatizar

tnvestigaciones soctia-
les, pp. =25—-c4
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mental para la jerarquizaciGn-ae los problemas a resolver, la
condicidn de las mujeres serfa ortra desde hace mucho tiempo;

y en la misma t8nica me llama particularmente la atenciéfn el
hecho de que la ponderacién la hace LA SOCIEDAD; me parece cla
ro que La sociedad, como una totalidad, al unf{sono,a modo de
gran coro, no decide nada. El poder de decisifn de lo que sea
en nuestra sociedad no estd en manos de toda la sociedad; si
asf fuera la democracia serfa una realidad; en nuestra socie-—
dad las decisiones las toman las clases, los grupos y el géne-—
ro con poder.

Por otro lado, el Arte es Arte aquf y en cualquier parte,
se nos dice. £l Arte, este gran placer eterno y universal,es
como los &ngeles, sin sexo, se nos repite.

Y bueno, una Yy otra vez se escribe, se habla, se discute
en artfculo tras libro, en congreso tras seminario a prop&8sito
de la existencia o no de un arte femenino. Al parecer resulta
tan, pero tan complicado llegar simplemente a afirmar que, en
efecto, el arte femenino es el que realizan las mujeres, asf
como el arte mexicano es el de los mexicanos y el arte infan—
til el que crean los nirfios, Que es preciso llamar a toaa la
corte celestial para que venga a defenaer al sacrosanto Arte
de semejantes perogrullaaas.

Hablar de femineidad o masculiniacad en el arte es sexismo,
se piensa. RQuienes se niegan categbricamente a hablar de un ar
te femenino muy a menudo afdaden,para sentirse m&s al dfa, que
es obvio que cada quien imprime en el arte su visidn del mundo.
Y yo me pregunto <c8mo se le hace para que la visién del mundo

sea neutra, ni masculina ni femenina sino simplemente neutra?.
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Mientras se mantengan las relaciones de aominacién por gé
nero tendrd sentido hablar de arte femenino subrayando, aaemds,
su carfcter de arte subalterno; del mismo modo que se habla de
arte popular como creacién espec{fica y diferenciada frente al
arte de los "prfancipes* frente al arte culto; pero nétese que

en el gran cuento llamaao Aistoria del Arte no aparecen las

princesas, lo que pasa es que seguramente los prfncipes deben
ser asexuados, como los &ngeles y como el Arte.

A partir de las afirmactitones expresadas en aiferentes pa-—
lestras por tefricos del arte que en mayor o menor medida se
apoyan en el pensamiento de Arnola Hauser, todo parece inaicar
que la solucién frente a la historia del arte positivista, mo-—
mificada o, como dice el uruguayo Luls Carmnitzeq esa historia
del arte que es una acunulaciédn de errores, parece ser la So-
ciologfa del arte.

Hauser, el gran historiador soclial del arte en el prélogo

a su Introduccién a la historia del arte, habla de la utiliza-—

cidn del método socioll8gico para el estudio del arte y de to-
das las obras del espfritu que, para 8l, son parte del proceso
hist8rico. "... toao en la historia es obra de los individuos,
pero los individuos se encuentran siempre temporal Yy espacial-
mente en una situacifn determinada, Yy su comportamiente es el
resultado tanto de sus facultades como de esta situacibdn. Este
hecho constituye, a la vez, el nfcleo de la teorfa de la na-

turaleza dialdctica de los procesos histdricos.” ¥

*Arnold Hauser; Introduccién_a la historia del agrte, p.9.
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Este autor nos dice, adem&s, que se le ha criticado por
haberse adherido demasiaao a la filosoffa aialéctica de la his
torta; &l, en cambio, se hace la autocrftica en sentido inver-—

80, dice que al trabajar en su Historia social del arte no uti

liz6 con suficiente rigor el método dial&ctico. Pienso que &1
tenfa la razfn y que, en efecto, no usé a fonao (méds aaelante
veremos por qué) la metodologfa que proponfa. Y, sin embargo,
teSricamente lo tenfa todo mucho mé&s claro, por ejemplo nos ati

ces

"la naturaleza ae toao desarrollo nistdrico consiste en
que el primer paso determina el segunao, los dos primeros el
tercero, etc.,etc. Niangln paso aislado permite deducir la di-
reccién de todos los pasos subsigulilentes; ningln paso es exply
cable sin el conocimiento de todos los precedentes y ninguno

puede predecirse, ni atin apoy&ndose en este conocimiento." ¥

Se ha hecho un gran esfuerzo para sacar ael pantano a la
historia del arte, por tratar de entender al arte como un pro-—
ceso en relacidn con los ademds procesos histéricos, sociales,
Yy no como un ‘fenémeno” aislaao, con una "esencia” sui_generis,
sin relacifn con nada. Pero es aquf donae me interesa poner en
evidencia qQue ese esfuerzo ha dado algunos resultaaos positi—
vos, pero que esos frutos, tebSricos y précticos, siguen marca-—
dos por la itdeologfa sexista que no ha permitido, hasta ahora,

que m&s de la mitad ael género humano tenga algo que ver en

+ A. Hauser; Op. c&it., p. 9.
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esta "nuewva" historia social del arte que se estd escribiendo.
No se ha estudiado a fondo la presencia y la ausencia de las
mujeres a lo largo del proceso artfstico.

Y, como dije md&s arriba, de repente parecerfa que la sal-
vacién se encuentra en la sociologfa. Esto es un error, una
disciplina como la sociologfa no es neutra y por lo tanto de-—
pende del enfoque que tenga para gue pueda representar un a-—
vance frente a la historia tradicional del arte; una sociolo-
gfa funcionalista del arte, por ejemplo, no significa mucho
avance. Con @llo quiero decir qgue no basta con afirmar que las
ciencias sociales deben estuditar al arte y ya estamos salwvados.

La sociologfa del arte que proponfa Hauser y que han prac
ticado algunos investigadores después ae &l, (por ejemplo, Nes
tor Garcfa Canclini en Amé8rica Latina) y que pugna por estu-
diar al arte como un proceso con sus cuatro instancias princi-—
pales que son el autor, la obra, los difusores y los consumido
res, parece que de todas maneras olwvida el hecho de gue los su
Jetos no son neutros Yy, sin embargo, se ven tan asexuadosS como
la obra.

Una obra no tiene sexo, eso es obvio, pero tampoco tilene
clase; y no podemos negar gqgue la clase social del productor
puede manifestarse de aiversas maneras en la obra, desde el ti
po especffico de arte, o sea, si se trata de literatura, pin-
tura, escultura, misica (tipo de misicg) hasta la forma concre
ta de producirlo, los materiales usados; se pueae decir que
hay "arte pobre'y "arte rico”.

Lo que se comunica y c8mo se expresa Yy, desde luego, lo

que sSe difunde y cbmo se distribuye, lo que se consume Yy cbmo
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se consume tienen que ver con la clase social de los productores.

La sociologfa del arte marxista se ha inclinado a no olvi-

dar que el arte en nuestra sociedad es un proceso que se halla

determinado (seglin unos) o condicionado (de acuerdo con otros),

por la lucha de clases. Pero parece gue e3to de tomar en cuen-—

ta a los sujetos que intervienen se reduce a buscar la clase

social a la que pertenecen y la tendencia dominante es a que se

piense en ellos como en personas sexualmente neutras. Se nos ha-
bla de "seres hunanos"” gque son obrerocs, campesinoes,
(grandes o pequeRos) y esSo es

Si

burgueses

todo, de qué sexo son no interesa.

consideramous el hecho de gque existen hombres y mujeres

y de que no son iguales, (se trata de dos sexos Yy de dos géneros
diferentes), no lo han sido nunca en toda la historia, no es
posible seguir hablando de las caracterf{sticas, las necesida-
des o las creaciones del ser hunano; el ser huwunano en general

no existe. Hcy, desae luego, ciertas caracterfsticas y necesi-

dades comunes entre las personas que hacen conveniente usar

el concepto de ser hwnrano o naturaleza humana, sobre todo cuan-

do se trata de distinguirnos del resto del reino animal. Pero

no se deberfa usar como un concepto encubridor y homogeneizador
que evita o frena los andlisis de

pecificidades.

las diferercias, de las es-

La lucha por los derechoss hwmanos sefiala, en primer lugar,
el derecho a la existencia tgual para todos;

pero ya no se tra
ta solgmente del derecho de las

mujeres a la existencia y mu—
cho menos por una existencia igual a la de los hombres,

se tra-
ta del derecho a la existencia diferente.

Las mujeres no pue-—
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den vivir igual que los hombres porgue no son iguales, son ai-
Sferentes. Y es Justamente esta diferencita la que ha costado la
inferioridaa social.

Bajo su atavfo de principios elementales de Jjusticia el
humanismo tiende muchas veces a negar algunas luchas sociales.
En este sentido, @l feminismo no es un humanismo.

Agnes Heller afirma * Qque "si las mujeres ganan algo como
mujeres, es decir, en su relacidn con los hombres, pero pier-
den algo como seres humanos, entonces de ningln modo se puede
hablar de proéreso". Esta, pienso yo, es una posicibn humcnis-—
tae.

Agnes Heller se refiere a que a rafz ae la segunda guerra
munaial las mujeres ganaron terreno ante la dominacidn masculi
na pero eso costsS 40 millones de muertos Yy eS por eso qgue per-—-
di& como ser humano.

Las mujeres poco tuvieron que ver, por razones obvias, en
las grandes decisiones de la guerra; esa guerra no fue conse-
cuencia de la lucha ae las mujeres contra su opresidn; pero si
a resultas de ella las mujeres '"ganaron algo”, lo ganaron tam-—
bi8&n como "seres humanos®” porque no se puede ver por un lado
al ser humano y por otro a la mujer.

Si se quiere que la mujer se desarrolle como persona, qgue
deJjge de ser un ciudadano menor Yy de segunda, en la medida en

que logra ganar algo frente a la aominacién masculina va cre-

*4. Heller; "la divisién emocional del travajo"”, en Nexos,
3% de Jjulio de 1980.
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ciendo como persona, como esSo que llaman ser huwnano Yy, ae nin-—
guna manera piterde algo en tanto que‘éer humano®es abstracto.

En otra parte Agnes Heller serala que "alin cuando la li-

beracifn femenina es el fndice de la liberacibfn de la humani-—
dad, no hay libertad femenina sin libertad ﬁumana". He aquf un
claro ejemplo del humanismo.

Se trata de un problema entre el todo y sus partes. £l to
do ser& libre cuando cada una de sus partes lo sea, pero las
partes no pueden liberarse mientras la totalidaa no lo hagaj;
es un problema de mtua dependencia entre el todo y las partes
que, planteado asf, parece de bastante diflcil =solucibn.

La identiadad ae la mujer hasta hoy ha sido la ae esbosa—
madre—-ama de casa Yy todo lo que no sea esto e adjuaica, por
ejJemplo, a este absiracto ""ser humano'”. La misma Agnes Heller
en una entrevista afirma: ""Entendf gue era factible ser ambas
cosas a la vez, profesionista brillante y mujer: no estaba o-—-
bligada a perder mi identiaad."” * Supongo qQue ser profesionis-—
ta es actuar como "ser hwnano' no como mujer... EFste es uno
de los resultados de la iaeologfa sexista que nos hace conce-—
bir a la mujer solamente en su relacién con el varén tal como
lo ha impuesto la dominacién masculina.

Desde esta Sptica serfa "normal" considerar a la guerra,
para seguir con el mismo ejemplo, como una itnterrupcién en el
proceso social, como un alto en muchas actividades, pero si se

observa desde otro &nygulo resulta que para las mujeres, en mu-—

*El Machete No. 4, M8xico, agosto de l9&0. p. 44.
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chfsimos sentidos, no se puede consideror de ninguna manera co

mo un alto sino todo lo contrario. Conocemos, es sabido, una

Sola visidn de las cosas; la visién de los venciados siempre

queda muy atrfis. Se necesitan tanto nuevas formas de enfocar

viejos temas como el desarrollo de nuevas dreas de estudio.

El pensamiento feminista no se ocupa Gnicamente de "cosas

de mujeres'” como suele decirse, no s6lo se dedica a analizar

la opresidn y/o explotacibn de las mujeres. También a partir

de la opresifn femenina, a partir de la situacién concreta de

grupo subalterno se construye una visifn ael mundo, se constru

ye una metodologfa y una teorfa paera llevar a cabo cualquier a

cercamiento a la realiaad social o natural para desarrollar u-
na investigacidn cientl{fica transformadora y diferente.

Asf considero que el método que se sigue para conocer no
es neutro sino que ect& condicionaao por una visidn del mundo

espec{fica y, en este caso, el camino que siguen las mujeres

con conciencia de su subalternidaa soctial es un método feminis

ta; el arte, como forma de conocimiento,entre otras cosas, tam

poco es neutro y por lo tanto es posible y necesario haolar ae

un arte femenino. Sin embargo, no se ha estudiado a profundi-

dad la presencia o la ausgencia de las mujeres en el proceso ar
tfstico, asf{ como tampoco se na analizaao mucho el aspecto pro
piamente iconogrdrfico para conocer qué se comunica a través de

las imfgenes de los dos géneros.

En este sentido, a partir de una concepcidn feminista se

hacen ese tipo de estudaios y no se considera ya més al arte co
mo un producto del ser humano en abstracto como harfa el huma-

nismo que, a fin de cuentas, no es més que una variante de la
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ideologfa patriarcal.
Considero, pues, que este trabajo representa tanto una for
N
ma nueva de abordar los mismos temas, como una incursién en un

terreno nuevo Gue es la teorfa del arte rfeministae.



CAFITULO I. SOBRE IDEOLOGIA

La ideologfa aparece como algo que estd en toaas partes,

en boca de toao el mundo, se la menciona a menudo en los més

diversos contextos; es una presencia en el lenguaje cotidiano,

una presencta asidua pero, al mismo tiempo, cuando se trata ae

aprehenderla de alguna manera, de caracterizarla, de definirla,

parece Que se nos escurre entre los dedos; gue no es posible a-

sirla f&cilmente. Es como un fantasma omnipresente, que nadie

puede ni tocar ni ver pero que se “save’” qgue estd ahf.

Hay que preguntarse si este hnecho es meramente casual o es

precisamente una mantifestacién m&s del funcionamiento de la i-—

- . . .
deologfa, que =i una de sus funciones es oscurecer la reali-

dad emptieza por hacerse oscura ella misma. Los fantasmas asus-—

tan, someten, sobre todo por esa facultaa de no poaer ser casi

vistos ni tocados, por su cardcter de "irreal”, de no humano.

Frecuentemente se oye decir en clertos meaios a mitad de

una discusifn ipero eso es ideolSgico/!

o bien ieso es pura i-—

*Como lo sefiala Cliford Geertz en su libro The Interpretation
of Cultures, p. l93.
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deologfal/ o se pregunta <y t&; qué ideologfa tienes?

éSe refieren siempre a una misma cosa o a distintas?

En el primer caso quiero decir que de lo gue se est& ha-
blando y se tacha peyorativamente de iaeol8gico es una mentira,
es algo falso. Es pura itdeologfa a veces significa que algo es
pura rantasfa, invencidn.

En el segundo caso, la pregunta se refiere a una posicién
polftica y/© a un pensamiento religioso. Resulta as{ que algu-—
nas veces la ideolofia es igual a teorfa gollfltica o a religidn.
éPara qué entonces existen diferentes conceptos? *

De hecho, lo sepa o no la gente que wutiliza la palabra en
un sentido o en el otro estd respondiendo desde una de las dos
concepciones marxistas extremas: a) como falsa conciencia o co
mo itlusién y b) como la totalidad de las formas de conciencia
social o las ideas polfticas de una clase social.

Muy diversos autores, estudiosos de distintas disciplinas
se han abocado a intentar esclarecer este oscuro concepto y
muchos de ellos, a mi moao de ver, han lograao precisarlo con
gran rigor. Por eso mi trabajo aquf se limita a tomar de ellos
lo que considero importante, impugnar ciertas cosas Yy aportar
una sfntesis de ideas que ayude a aquanzar en este terreno y,

sobre todo, hacia el objetivo que expuse en la introduccidn,

*Javier Esquivel, por ejemplo, en su trabajo "Estructura y Sun
cién de la ideologfa’ adice: "...se alude con el término 'iaeo—
logfa’ a sistemas m&s o menos organizados de creencias tales
como el comunismo, liberalismo, fascismo, la coctrina social
cristiana, etc."” (p.1
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esto es8, ver el sexismo vinculado a la ideologfa.

Es curioso observar también Ggue muchos de los autores (si

no es que la mayorfa) no pueden dejar de sefalar la ambigledad
y multivacidad de la palabra o dgl concepto mismo, lo cual es
un hecho irrefutable para cualguiera gue se acefque al proble-—
ma.

Me siento presa de una cierta incomodidad y al mismo tiem

po me complace ver gue algunos de los autores que se dedican a

estudiar la ideologfa parece como si partieran de cero Yy Se ha

cen, de entraaa, la misma pregunta gue yo <qué es la ideolo-—

gfa? Pero, en las respuestas empieza la confusibn.

Algunos parten de Marx Yy Engels para contribuir al aesa-—

rrollo de la teorfa marxista de la *

ideologfa - Otros, se vuel

can de itmmediato sobre la historia del pensamiento Occidental

para hallor la respuesta a sus interrogantes Yy, para caracte-—
rizar al concepto de ideologfa nos ofrecen una vez md8s la in-—-
terpretacién de la historia de las ideas, ** (y tengo la impre
sitén de que cuando termina uno este tipo de textos la pregunta
inicial iqué es la ideologfa? sigue en pie.) Se

itnvestiga, a
menudo, la evwolucibn,

el aesarrolio del concepto pero no se de

Ffine a la ideologfa, no se profundiza en lo que es y cb&mo fun-—

cionae.

En el trabagjo de Lichtheim llama la ctencidn la manera en

que aborda el tema. Empieza por sefalar la ambigliedaa, los mal

entendidos y la vaguedad que existen gn tano al concepto de

*Jorge Larrain, Ludovico Silva entre muchos.

*pPor ejemplo George Lichtheim en su libro The Concept of Ideo-—
togy and Other Essays.
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ideologfa y afirma: "...uno encuentra una vaguedad terminols-
gica que parece reflejar alguna tncertidumbre més profunda en

cuanto al 'status' de las ideas en la génesis de los movimien-—

tos histéricos." ***

Para ello Lichtheim lleva a cabo un riguroso anflisis de
la evolucibn histérica del concepto, desde el momento de su a-—
paricidén con Destutt de Tracy en el siglo XVIII en Francia has
ta la filosoffa de la historia relatitvamente confempor&nea. A
mi modo de ver el trabajo de este autor cojea por el laao més
impensado. Parece que de lo que se tratarfa es de saber qué es
y qué ha sido la itdeologfa histSricamente y, en cambio, sSe aes
plaza el problema (o se coloca a lo mejor deliberaaamente anf)
hacia el concepto y, por lo tanto, se situan sus orfgenes Gni-
camente a partir del surgimiento de &stey; ademds, se caracte-—
riza a la ideologfa a partir de lo qQue se aice que es y no de
lo Qque realmente es.

A la dificultad que evidentemente existe para caracteri-—
zar a la ideologfa se arfiade este hecno de confunair el andli-—
sis del concepto con el anflisis de la iadeologfa misma. A pri-—-
mera vista parecen una y la misma cosa Yy, sSin embargo, son dos
cosas diferentes. La existencia de un concepto no necesariamen
te nos remite a la existencia "real” o presente del objeto con
creto-sensitble. E£s lo que sucede, por ejemplo, con el concepto-
dragén, los dragones no existen en forma material, "real’” se

puede decir. ¢Es la iadeologfa una especie de dragdn? A veces

*+**rbidem, p.3 (traduccién mfa).
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eso parece, se formula el concepto, se cree en su existencia,
pero no se ve ni se toca ni se agarra, s6lo vive en la imagi-
nacifn y no en el mundo

Al

*reat”. *

intentar la definicifn de lo ideol8gico los aiferentes
‘autores se mueven generalmente enire tres aguass:

su génesis,
su estructura interna Yy su funcién y,

segtin el caso,
puestas desde el punto de vista ygenético,

cional.

dan res-

gnoseol8gico o fun-—-

Una de las preocupaciones ha sido la de buscar la génesis

de la ideologfa para asf aefinirla pero, nuevamente,

a menudo
la respuesta se limita al origen del concepto.

M&s atn, el pro
blema se complica cuando buscan los orfgenes ael concepto para

explicar el funcionamiento actual de la iaeologfa, o en el me-
Jor de los casos, intentan ubicar el origen ae la ideologfa pa
ra que funja como causa primera y por tanto suficiente para ex
plicar qué es hoy en dfa. Origen no es =sinbnimo de causa.
Para Marx, la génesis de la

ideologfa se encuentra en la
divisién social del

trabajo y en los antagonismos de clase Qgue

aparecen con la propiedad privada. £s decir, la activiaad matle
rial de los hombres y las mujeres gara producir sus bilienes in
dispenscbles para sobrevivir va a dar origen c las formas <de

conciencia; la relacion del hombre y la mujer con la naturale

2a "se reflejaen su mente de una determinada manera.
Para Marx y

Engels ninguna idea, ningidn siatema tedrico,

*Las comillas son porque creo que el munao de la imaginacién es
tan real como el otro, el concreto-sensible, pero resulta cédmo—~
do llamarlo la realidad o lo real.

r
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ningin modo de pensar existen de manera iLnaependiente y todas
las formas de conciencia s6lo pueden ser consideradas en su
relacidn estrecha con las condiciones hist8ricas y transito-—
rias en las cuales viven los hombres y las mujeres que las ela
boran. Pero si bien para ellos la génesis de la ideologfa est&
en la divisidn de la sociedad en clases antagénicas, esto es
asf por la ﬁuncién social gque empezaron a desemperiar clertas
ideas metaffsicas, religiosas Yy de Jjerarqufas de valores fren—
te a la naturaleza Yy, por lo tantolopiniones que condicionaron
actitudes Yy comportamientos ante el munao para oscurecerlo Yy
Justiricar la dominacién. *

Al hablar ae los ideSlogos de finales del siglo XVIII en
Francia se dice que "su actitud era 'ideol8gica’ en el doble
sentido de interesarse por las iaeas y en colocar la satisfac-—
cidn de fines 'ideales’ (los suyos) por delante de los intere-—
s@s "materiales’ sobre los que descansaba la socieaad postre-—
volucionaria”. ** :

Esto signijica una caracterizacifn ae itdeoloyfa que nos
remite a: 1) lo ideol8Sgico tiene que ver con las ideas, &) lo
ideol8gico estd en el campo opuesto a lo material y como sinc-

nimo de ideal, finalidad utépica, suefo.

*Me parece un anfilisis muy atinaao de la teorfa marxista de la
ideologfa el libro de Jorge Larrain, Marxism and Ideology.

**G. Lichtheim; Op. _cit. p.5. (traduccidén mfa).
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Adam Schaff en su libro éociologfa e ideologfa dice gue

el filbsofo Arne NHes habfa contado mds de treinta diferentes

concepciones de ideologfa, Yy a estas alturas ya deben ser mas.

Por mi parte, Yy para los fines de este trabajo, he adoptado

una derinicifn que me parece bastante Gtil y que quiz& no co-—
rresponae totalmente ni a la acepciéfn estricta ni al sentido
amplio que se maneja normalmente.

La ideologfa es, en cuanto a lo gque se ha llamado la es-—

tructura interna, un _conjunto dade opiniones sobre el mundo. No

se puede considerar un cuerpo de

ideas Yy de pensamientos bien
estructurados ya que estd inteyrada por prejuicios més que por
Juicios racionales;

las opiniones se expresan _con base en una

Jerarqufa de valores que se ha

ido modti ficando parcialmente a

lo largo de la historia de acuerdo con_ las necesiaades de la

clase o el grupo social dominante que la escoge.

Estas opinio-
nes valorativas tienen como funcidn condicionar o determinar

ciertas actitudes,

cos tumbres, h&bitos,

en suma algunos obje-
tivos de la accidn en sociedad.

Aaemés, contribuye fuertemen-—

te al proceso de enajenacidn y crea una hegemonfa y un consen—
So_social.

A partir de esto se desprende que =i la ideologfa surge

de la clase o grupo dominante su génesis se encuentra,
ricamente,

histb-

en el momento en gue surgen desigualdades sociales,
esto es, con la divisibn social del trabajo, ya gue su existen
cia est& en funcibn de las necesidades de ese grupo o clase.

éQué quiere decir todo estc? Voy a poneflo en otraos pala—
bras y ejemplificaré.

La tendencia dominante dentro del marxismo es a considerar

o~
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surge con la aparicién de las clases sociales,

intelectual.

que la ideologfa
es decir, con lo que se considera la primera gran divisién so-
cial del trabajo entre trabajo manual y trabaJjo

Pienso que, en efecto, las

opiniones que conforman la ideoloygfa
sién desigual y forzada del trabajo pero,
por clases hubo la atvisidn sexual del
lidad la primera gran diwvisién social del
res al
ductivo.
tificacién

Ese conjunto ae opiniones

ideol8gica de &sta: el sexismo.

sobre el mundo
gfa surge del grupo socialmente dominante. En
opilniones y los prejuictos que desvalorizan a

gido de los hombres y se traducen en acciones

ideas no caen del cielo.

trabaJjo,

trabajo *:

A partir de esa atvisién se empezd a elaborar

Las

tienen como base la divi-

antes de la divisi&n

qQue es en rea-

las muje-—

trabajo domésiico y los hombres al llamado trabdaJjo pro-

la Jjus-
Que es la ideolo
este caso, las

la mujer han sur-

cotidianas como

los hé@bitos y las costumbres que contribuyen a perpetuar siglo

tras siglo la condici8n subordinada de las mujeres.

A partir de Marx y £Fngels se ha sucediao

lista de seguidores, intérpretes, defensores,

do lo qQue se gulera, cuyo

siempre Marx y Fngels.

quisieron realmente decir cuanado hablaban de

deologfas?); otros intentan

marxista de la ideologfa. No se piense,

estoy iTmpugnando ese trabajJo qgue puede ser no

*y que Marx y Engels llamaron la divisién natural del

punto de referencia,

ir m&s alld dentro de la

de ninguna manera,

una interminable
detractores y to

sSsea como sea, es

Muchos se dedican a reexplicarnos lo qgue

tdeologfa (o i-
teorfa
qQue

s8lo v&liao sino

trabajoe.
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incluso necesario, simplementé serflalo lo que considero el es—
tado de cosas del cual, evidentemente, participo.

La discusidn dentro de la concepcifn marxista de la ideo-
logfa se centra en el aspecto de la fFfalsa conciencia. éE£s la
ideologfa falsa conciencia o no? <Quéd fue lo que dijo Marx?
éQué es lo que pienso qgue dijo Marx? <Qud es lo que yo pienso
de lo que aijo Marx? <Qué es lo que quiero gue pilense Marx?
cQué pienso yo?

Algunos marxistas parten del hecho de gue la ideologfa es
una forma de conctencia, un sislema de tdeas que surge de la
clase dominante (que lo crea o lo recupera del pasado) con el
fin de oscurecer, distorsionar, tifnvertir la realidad y asf Jjus
tificar su dominio. Se da un proceso de “mistificacién ade la
conciencia’ que bajo el capitalismo se convierte cada vez mas
en lo que Richara Lichtman llama acertacamente un "preaominio
del consenso manufac turado’”. +

Muchos de los trabajos marxistas sobre la ideologfa no
nos ayuaan a ir mds lejos en los aspectos oscuros gue dejaron
Marx y Engels; bordan sobre lo mds claro y dejan hilvananac lo
m&s confuso.

En La_ideologfa alemana, por ejemplo, los aqutores utili-

zan el concepto tanto en singular como en plural <por qué? g
un autor como Litchman gue trata de analizar Jjustamente lo gue
para &l es la teorfa de la ideologfa en Marx no nos saca aaelan

te en esta cuestifn Gue quiz8 parece una simpleza; pero aungue

*R. Lichtman: "La teorfa ae la ideologfa en ¥arx", p. 8.
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no hace explfcita la cuestidn dice: "La ideologfa es concien-
cia enajenada. Con objeto de comprender el cardcter concreto

de cualqguier ideologfa especflfica: legal, religiosa, esatética

o econfmica, necesitaremos primero revisar el andlisis de Marx

de la estructura del trabajo...” *

<Qué significa esta afir—
maci&n? éQuiere decir gque existen muchas ideologfas, legal,
eastética, religiosa, aiferentes y distintas entre sf? A esto
es a lo que llamo contribuir a la confusién.

Yo pensarfa que se trata de una misma Jjerarqufa ideolbgi
ca de valores que =se manifiesta de distintas maneras en los
diferentes aapectos de la vida cultural de una sociedad. Esto
es, la ideologla, el sistema ideolSgico dominante si se prefie
re, tiene que ver con todas las expresiones de la cultura (en-—
tendida en su sentido amplio). Y de ahnl que we parezca un equf
voco decir la ideologfa legal o la ideologfa econdmica. Guiz&
lo mejor serfa decir que el aparato Jjurfdico es ideolégico en
la medida en que responde o estd de acuerdo con la jerarqgufa
de valores de la ideologfa dominante; lo mismo la religibén, el
arte y la est8tica, e incluso la cienciae.

"El secreto radica en que la ideologfa sb8lo adviene —en
rigor s8lo es— en la préctica y la mayor parte de las pré&cti-—-
cas son expresiones ideold8gicas.” -+
Con el concepto ideologfa se quiere proceder de una mane-—

ra similar a como se hace con la citencia. Podemos hablar de la

*Ibidem, p. 2l.

**M. Monteforte: "Las ideologfas"”, Literatura, ideologfae y len-—
guaje, pp. l9%.
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citencia en singular y es el concepto general qQue se refiere a

todas las ciencias particulares; la ciencia se pueae definir,

caracterizar; es un concepto general y abstracto Ggue redne en

su definicibn las particularidades fundamentales qgue hacen de

un conocimiento especlfico el que pueda ser considerado como

cientf{rico.

Con el arte sucede algo parecido; en singular es el con-—

cepto general que engloba en su seno a todas las artes parti-—

culares.

Esta, creo yo, es la razén por la cual tan pronto se ha-

bla de la ideologfa en singular como en plural. Se piensa, en

primer lugar, que el aparato jurfaico representa una ideologfa

Yy, en segundo, que tiene caracterf{sticas distintas, como ideo—

logfa, de la ideologfa artfstica, por ejemplo. Algo asf{ como

las diferencias existentes entre las matem&iicas y la economfa
o la qufmica. <iSerd véliada esta comparacién? £Entonces resultg

rfa gque con el concepto ideologfa sucede lo mismo gue con cual

Quier otro concepto abstracito y extenso, como en el caso del

concepto: 'modo de producciédn’ qgue se refiere a todos los mo-

dos de produccién existentes: capitalista, precapitalista, so-—

cialista, elcétera.

Pero, alin cuando quizd& éste es el manejo que a wveces se

hace del concepto ideologfa, es decir, que por un lado se usa

el concepto general y por el otro se qQuieren referir a lo que

llaman las i{deologfas particulares, nuevamente nos encontramos

con que estos dos nitveles tampoco quedan claramente aistingui-—
dose.

Con esto tenemos que se habla de la ideologfa burguesa
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dominante, de la ideologfa pequeroburguesa, de la obrera o de
-

la tmperialistaj; o bien se habla de la ideologfa marxista-—
leninista que es la de la clase obrera, del liberalismo como
de la ideologfa de la burguesfa y de la itdeologfa imperialista
militarista y racistae.

El problema que veo en tratar a la ideologfa ae esta mane
ra es que, -—-pongamos por ejemplo otra vez a la cliencia=-,si ha-
blamos ae las caracterfsticas aefinitorias de la ciencia, caaa
una. de las ciencias especfficas tiene que compartir lo funda-—
mental, lo que hace que una ciencia sea clencia; lo mismo pue-
de decirse con cualquier otro concepto, pongamos el concepto
mesa, se refitere a todas las mesas existentes, a todos aquellos
objetos qQue tengan los elementos constitutivos funadamentales
que las hacen ser mesas aunque unas sean redondas Yy blancas Yy
otras cuadradas y verdes. cQué es lo qgue tienen de comin las
diferentes ideologfas? ¢Es el hecho de ser un "especf{fico sis-
tema de iIdeas” como la caracteriza Gramsci? Tambi&n la ciencia
puede ser un especf{fico sistema ae ideas. Y si cada clase y gru
po socital tiene la suya propia, cien virtua de qué llamamos a
una de ellas dominante? éa guién domina y de qué manera si de
acuerdo con ciertos autores cada clase tiene su propia tdeolo-

gfa? ++

+€bgLaclau; Polftica e ideologfa en la teorfqg marxista, p. LO2-—

++Ver, por ejemplo, el texto ae M. Monteforte 7Toledo ""Las ideo

logfas” en Literatura, ideologfa y lengquaje donde habla de que
cada clase posee su propta tdeologta, pero al mismo tiempo,
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Quiz& porque se ptensa qﬁe la ideologfa es igual a la vi °
s8ién del mundo se desprende que cada clase o grupo social tie-—
ne la suya propia. Sucede yue los nifios rienen una visién del
mundo particular (diferente a la de las niAas incluso), los a-—
dolescentes otra, los adultos, los viejos otra; la burguesfa,
los obreros, los campesinos; en el campo hay una, en la ciu~
dad otra, los indf{genas, los... asf{ nunca acabar{amnos porgue
sSe puede argumentar que de acuerdo con el lugar especffico des

de el cual miramos se tiene una visifn ael munao diferente.

cuando define y analiza a la ideologfa se refiere a la dominan
te y hegemSnica. "ideologfa es una codificacién de_ la realidad
a traovés del discurso, hecha por intereses de clase, a jfin de
tnculcar _una conciencita falsa capaz de wnducir a la aceplaciron
de una posicidon _subordtnada dentro de las relactones de produc-
cidn.” (p. 182) cCdmo canbiar el papel ocultador, Jjustificador
e La dominacibn, alienante Yy enajenante, totalizador y hege-—
mbénico de la ideologfa, del gque habla el autor, si se pliensa al
mismo tiempo que cada clase tiene la suya propia? Gué sentido
tiene entonces, afirmgr gue: "Por totclizacibén entendemos —como
Villoro cuando desarrolla la idea b&sica del marxismo-, hacer
admitir por intereses Yy valores universales los ifntereses y las
preferencias propias de un grupo social.

"Pero la ideologfa es totaiizante en otro sentido al con-—
siderarse ilimitada y tratar de transferir una cosmovisién en-—
tera. Porque como lo subray®s claramente Gramsci, la ideologfa
no comprende elementos dispersos del conocimiento, nactones,
etcdétera, sino el proceso ae simbolizacibn, la transposicién
mftica, el gusto, el estilo, la moda, los cbdigos —-en su sen-—
tido gené&rico de sistemas de valores... en resumen, el modo de
vida general, cuya operancia es indispensable para que se uni-—
Figue una sociedad bajo un poder econémico Yy polfitico."”\p.229)
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No veo la necesidad de h&blar, sin una razén especffica,
de la ideologfa en esos dos niveles: por un lado el general y
por el otro las ideologfas particulares que cada quien maneja
como quiere; nombran ideologfas a las diversas teorfas polfti-
cas, filosoffas polfticas, a las religiones o a aspectos cons—
titutivos de la ideologfa dominante como el racismo o el sexis
mo, como si cada uno formara una ideologfa aparte. Casi se di-
rfa gque cualquier —ismo es una iaeologfa.

El nivel en el cual colocarfac a la ideologfa es el mismo
en el que podemos colocar el conceplo capitalismo. El sistema
capitalista es uno, se puede definir, conocer sus caracterfsti
cas fundamentales, sus leyes, etcétera, pero, desde luego el
capitalismo mexicano no es igual al guatemalteco o al norteame
ricano. Lo mismo la ideologfa; hay una ideologfa y luego, por
supuesto, no se puede decir que sea idéntico el sistema ideol§
gico en Estados Unidos, en Francia o en M&xico.

Ideologfa y ciencia no son dos cosas opuestas. Muchos au-—
tores tienden a contraponer ciencia e Iideologfa como se oponen
verdadero Y falsoe.

Se piensa comunmente que el discurso cientffico y el dis-—
curso ideold8gico son dos claramente diferenciados +; se plensa
que por un lado podemos tener un discurso cientffico objetivo,
verdadero, perfectamente separado de otro discurso subjetivo,

valorativo que tiene poco o nada que ver con el primeroe.

*Ver Clifford Geertz; Op. cit., pp. 209=210; Ludovico Silwvaj;
Teorfa y préctica de_la tdeologfa.
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En primer lugar, como he dicho antes, la ideologfa no tie

ne la forma de un discurso estructurado como sf{ lo tiene la
ciencia. Lo

ideolSgico no se encuentra separaao ni como discur

s0 ni como serie ae actos aislaaos del resto de los actos hu-—

manos. Lo ideol8gico permea las diversas creaciones del ser hu

mano. Como dirfa Gramsci: la ideologfa "est& implfciiamente ma

nifiesta en el arte, en la ley, en la actividad econdmica y en

todas las manifestaciones de la vida
Lo

indiviaual y colectiva”.”
ideolBgico se encuentra presente en la ciencia, en la
producciédn artfstica, en las religiones, en el aparato Jjurfdi—

co, en la tecnologfa, en el trabajo tanto como en el ocioc... Y

todas estas actividades dan vida a las diversas "instituciones”

sociales: las escuelas, las f8bricas, los medios masivos de co

municactd8n, los museos, las cdrceles, los manicomios, las can-—

tinasS...

Tambi&n existe una fuerte tendencia a marcar en forma ta—

Jante la diferencia entre las ciencias naturales y las citencias

sociales en lo que a la influencia de la ideologfa se refiere.

Se acepta (sobre todo entre los teSricos marxistas) que las

ciencias soclales, por aquello de que el sujeto y el objeto de

estudio se parecen, se encuentran mds flcilmente bajo el

influ
Jo de la subjetividad, de lo polftico,

de la ideologfa, y por
lo tanto son ciencias ideol8gicas. *+

*Citado por J. Larrain; Op. cit. p.80.

**Ver Michel Lowy: "Objectivité et point de vue de classe dans
les sciences sociales”. A. S8nchez Vazquez; "La ideologfa de ka
neutralidad ideolsgica en las ciencias sociales”.
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Para escapar de las garr&s del positivismo Yy no meter en
el mismo saco a las ciencias naturales y a las sociales algu-
nos autores como Michel Lowy le dan la wvuelta a la moneda de
tal manera que s8lo hablan ael caracter ideolbSgico de las cien
ctas soctiales.

Sin duda existen diferencias en la manera como "afecta”
la ideologfa a las ciencias soclales o a las ciencias natura-
les pero no es posible hablar de las ciencias sociales como
rideolS8gicas” y de las ciencias naturales como "cientf{ficas”.

Se supone que por el hecho de que interviene la ideologfa
se pierde la objetividad, con lo cual no se hace mads que con-—
Sfundir neutralidad o imparcialidad con objeiividaa. Una cien-—
cia natural, por ejemplo, puede ser totalmente parcial en cuan
to a los Intereses gue mueven a (nvesiigar Yy a poner en pr&cti
ca los resultados de la tnvestigacifin y, sin embargo, la obje—
tividad del conocimiento segulir Iintacia.

En su excelente artfculo Adolfo S&nchez Va&zguez * habla
de la relacién entre las ciencias sociales y la ideologfa y a-—
firma que "la ideologfa es un punto de partida, en el sentido
de que toda clitencia social se hace siempre desde y con cierta
ideologfa” <y no asf las ciencias naturales? Nos dice, ade-
m&s, que "las cienciacs sociales surgen en un marco ideoldgico
dado, determinado a su vez por las relaciones de produccién do
minantes”. ¢Es que las ciencias naturales son acaso ahistéricas

y al margen de la realidaa social, polftica y econdmica? *7

*Ver cita anterior.
**4. S&nchez Vézquez; Op. cit. p. 1l7.
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Toda forma de conocimiento (y no s8lo una forma) surge en
un contexto socio-histdrico determinado en donde domina una i-
deologfa.

Se parte del hecho de que el investigaaor social no puede
ser neutral, no puede deshacerse de su subjetividad, de la (-
deologfla, sino que debe optar necesariamente ya sea por dejar
el mundo como est& o por transformarlo. Y, <acaso el cientffi-
co natural sf{ puede adopitar wuna actitud neutral? éSe trata de
un ser superior dotado de esa capacidad especial?

En realidad todo cientf{fico (asf{ como toao ser hwnano)
tiene, consciente o inconscientemente, una concepcidn ideolégi
ca y una actitud polltica ante el mundo.

En este aspecto no existe ninguna diferencia significati-—
va entre los distintos cientfficos. 7odos surgen en un contex-
to y todos se hallan,por lo tanto, itgualmente conaicionados
por el sistema ideol8gico dominante; <o es que todavfa se si-
gue creyendo que los cientf{ficos naturales nacen, viven y mue-—
ren en torres de marff{l fuera de la sociedad?

Al decir'?gualmenté’no me refiero a gue a todos en la so-
ciedad, al mismo tiempo y exactamente de la misma manera,nos
va a "afectar’ la ideoclogfa, asf como el modo de produccidn no
nos "afecta’” a todos por igual. Simplemente quiero decir gue
si un cientf{fico escapa al control ideolSgico serd por otro (i
po de razones pero no por la clase de cliencia que practique.

En cuanto al método qgue se utiliza para la ifnvestigacidn
social, S&nchez VAlzguez dice gue no estd "exento de supuestos
fideolSgicos” y, nuevanente,se deberfa decir lo mismo del m&to—

do elegido por un cientf{fico naturala.
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El m8todo y la metodologfa como parte que son del propio
conocimiento cientf{fico, se hallan itgualmente condicionados i-
deol8gica y polfticamente. Asf{ como la eleccibn del m&toao no
es ”neutral% tampoco lo es la eleccidn del objeto de estudio.
La eleccifn de los problemas sociales o naturales a estuaiar
se encuentra socialmente condicionada.

cPor qué un sujeto elige estuaiar una cosa Yy no otra?

EPor qué se desarrollan m&s ciertos aspectos de una ciencia o
ciertas ciencias Yy no otras?

Estas elecciones no aependen sblo de la libre voluntaa de
los cientlficos,sino del confexto socio-histdrico y por lo tan
to Itnfluye la ideologfa dominante en cada época.

éCudl serfa la razén por la cual e aesarrolla la fisica
nuclear o la explorccidn del espocio interplanetario, por ejem
plo, y en cambio el estudio sobre el control de la reproduccién
se encuentra tan poco desarrollado, comparotivamenite tan reza-—
gado?

ENo se tratard tal vez de la presencia del sexismo, como
parte de la ideologfa dominante, en la eleccidn del objeto de
estudio?

Por otro lado, todo parece indicar qgue en el contenido mis
mo de las ciencias, la ideologfa se encuentra mucho més presen-—
te en las ciencias scciales que en las naturales o en las exac-—
tas. En efecto, las "herramientas" de las ciencias sociales son
més su§ceptibles de permearse ideoldgicamente que las de la guf
mica o la matem&tica. Los conceptos, categorfas y demds elemen—
tos de las teorfas zociales estdn més expuestos a ser multfvo-

cos, equfvocos, ambiguos e ideolSgicos que los slmbolos mate-—
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m&ticos, por ejemplo.

Sdnchez V8zquez se refiere tambidn a que "la ideologfa de
termina el modo de adquirirse, transmitirse y utilizarse las
teorfas en ciencias sociales”. 7

) A mi modo de ver, lo gue dice sobre las ciencias socilales
y la ideologfa es aplicable a todo el conocimiento cientf{fico.

"En la medida en que la tnvestigacidn (particularmente los
andlisis concretos) se hace dentro ael sistema de institucio-—
nes corresponaientes y en la meaida en e estos aparaios ideo-—
l8gicos responden a las necesidades Yy tareas de la clase domi-—
nante, la investigacidn social se halla determinaca por la i{-—
deologfa de esta clase”. *7

£s importante sefialar qQue en los centros de enserianza se
fragmenta lo m&s posible el conocimiento y se transmite de es—
ta manerae.

Es para todos un lugar comin que la ciencia sS8lo la en-~
tienden los cientfficos, por eso hay que hacer el discurso lo
m&s oscuro posible para el "vulgo’; ésta es, sin duda, una
cuestidn ideolSgica.

Si nos referimos ahora a la utilizacidn de log resultados
del conocimiento cientf{fico vemos Gue es en este campo en lo
que menos discrepancias hay. Son muchas las teorfas sociales y
muchos los te8Sricos al servicio del sistema explotador y opre-—

sor dominante. Muchas son las teorfas que explican y Jjustifican

*rbidem, p. l9.

**Ibidem.
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la explotacibn, la opresibfn, la dependencia, el subdesarrollo,
Llas guerras, los etnocidiosS... Yy es también aceptado que la
investigacibn en ffsica nuclear puede llevar a la fabricacién
de bombas at8micas; pero lo que no se quiere aceptar fdcilmen-—
te es que los cientf{ficos no est&n al margen de la utilizacibén
qQue se haga de ellas. Vemos, muy a menudo, cbmo se trata de ne
car la responsabilidad del cientf{fico ante la utitizacibn de
sus "ifnventos' y se echa toda la "culpa' a los polfticos. Y no
olvidembs, tanpoco, gue la tnvestigacidn citent{fica en biologfa
ha llevado a intentar demostrar la inferioridca natural de los
negros o de las mujeres. O gue la "utilizacidn®” de la investi-—
gacién cientffica para la tecnologfa y la industria responde a -
la l8gica del sistema econdmico, polftico, social e ideoldgico
que perpetda la desigualdad. Se inventan y se fabrican todo ti
po de aparatos electrodomésticos, por ejemplo, para "aligerar"
las tareas domésticas de las mujeres.

El hecho de que al analizar la relacién entre ciencia e
ideologfa muchos acutores dejen de lado a las clencias natura-—
les es en sf mismo un resultado de la ingerencia de la ideolo-—
gfla.

Hay grandes muros de contencién ideol8gicos para resistir
los embates de la razén que se niega a aceptar eternamente Ggue
la ideologfa no tiene nada que ver con el conocimiento ctient{-—
fico o con la creacidn artfstica. Se nos dice Yy se nos repite
de mtl maneras en la escuela, en la universidad, en los libros,
en los medios masivos de comunicacidn, que la ciencia y el arte
son neutros polftica e ideolbgicamente. E£s ya incluso un lugar

comin pensar que el conocimiento s6lo responde a la légica in-
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terna del conocimiento mismo: conocer por conocer; y aprendemos

que el arte, claro, es arte por el arte.

Mostrar la presencia de la ideologfa en el conocimiento

cientffico ha sido tan arduo como mostrarla en el arte. Las re-—
sistencias han sido y son miltiples.

Pero al hablar de gque la ideologfa dominante se encuentra

presente en la ciencia puede parecer que se adopta una

posicibn
positivista.

El positivismo parte del hecho de que hay una "con
taninacién” de la ciencia por parte de lo ideolSgico y por ello

es necesario verificar el conocimiento con la realidad para gque
deje de ser ideolbSgico.

"l modo y el objeto del enunciado ideol8gico hacen Gue re

. . C oo . . . +
sulte inaccesible la verificactbn o confrontacidn empfrica."”

Para evitar supuestamente la contaminacibn ideolfgica el

positivismo crea la ciencia positiva, esto es, la acunulacién

de datos empfricos, verificables.

La historiq positivista se dedica a aportarnos una colec-—

cidén de datos objetivos "significativos” sobre el acontecer de

los hombres y las mujeres en la sociedad. De esta manera tene-—

mos que la historia de M&xico es una sucesifn de fechas,

bres de personajes (héroes y villanos),

nom-—

batallas, pactos, et-—

c8tera, lo cual, en efecto, son datos wverdaderos, y vertfica-

bles, pero no es la verdadera historta. El escribir la historia

de esa manera es totalmente_ideolégico. La historia no se expli

*Theodor Geiger; JIdeologfa y wverdad,
Horkheimer en La _sociedad, p. l&5.

citado por Adorno Yy
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ca con el dato en sf y por sf. La guerra de Independencia en
M&xico no se da porque Hidalgo tocara una campana un dfa pre-—-
ciso a una hora determinada, aunque el dato sea verdadero. La
ciencia positivista que quliere rechazar lo ideolSgico por no
ser empfl{ricamente comprobable es una de las formas de conoci-
miento m&s ideolSgicas.

En cada manifestacidn de la cultura la ideologfa se en-
cuentra presente de diferente manera y en aistintos grados. No
serfa posible decir que la religién o la ciencia o el arte son

sistemas ideolS8gicamente equivalentes. En cada uno de ellos la

ideologfa se encuentra presente pero, aungue suene dburdo, en
diferente cantidad y, ademds, su presencia no est& siempre en
el mismo lugar dentro de caaa uno de los procesos. Si nos refe
rimos a la religin,veremos que la ideologfa est& presente en

todo momento, que la religifn es fundamentalmente itdeolS8gica

tanto desde el punio de vista de su génesis, como de su es-—
tructura Yy, por zupuesto, de su funcidén social. En canbio en
la ciencia, la ideologfa puede estar presente en la eleccidn
del objeto de conocimiento, a veces en el desarrollo o en la
utilizacidn de los resultados, pero en té&rminos generales se
puede decir que es menos tdeolb8gica que la religifn porque, a
fin de cuentas, debe ser objetiva.

Para un autor como Jorge Larrain, la ideologfa es un con-—
Junto de ideas,sti bien aclara que no todcs las ideas son ideo—
l8gicas. Las ideas de la ideologfla sirven siempre a los inte-
reses de la clase aominante; las clases dominadas no tienen I-—
deologfa que sirva a sus intereses, tienen ideas.

Yo dirfa que, en efecto, no tienen una ideologfa propia
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pero tienen internalizada, "adoptada®, la ideologfa dominante

y, m&s aun, contribuyen a transmitirla, a producirla y reprodu

cirlae.

Qa

Y no s8lo en cuanto a las clases sociales se refiere,
las clases dominadas qgue actiian en el munao en funcidn de una

escala de valores gque no han elegido "originalmente"”, tampién

los grupos subalternos como las mujeres o los indfgenas funcig

nan con la ideologfa de los dominadores.
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l. Ideologfa y sexismo.

"Las mujeres hemos introyectaao durante tantos milentos
las leyes patriarcales de la sociedad Ggue, aunqQue consciente-—
mente digamos que tenemos los mismos derechos y los mismos de
beres que los hombres, inconscientemente seguimos dando prefe
rencia al hombre: incluso las mujeres mls progresistas segui-—
mos valorando itnconscientemente mds al macho y confiamos me=—
nos en nuestra cabeza gue en nuestros encanios femeninos.” +

Asf, no es raro olr en M&xico, por ejemplo, como censuras
"iNo seas viejal“o "iNo seas indiol/" lo mismo que "iNo seas
Judfos” expresifn del machismo, el racismo y el cristianis-—
mo m&s obtuso propios de la ideologfa de las clases y los gru-—
pos en el poder.

Ahora bien, la forma en gue se proauce Yy reproauce la i-
deologfa es un proceso mucho més complejo de lo que parece.
Por lo que se ha dicho hasta aquf podrfa parecer qgue las cla—
ses o grupos dominantes producen la ideologfa con base en la
Jerarqufa de valores por ellos elegida y simplemente la trans—
miten al resto de la sociedaa Yy ya estd&. No, esto serfa muy
Sf&cil.

La ideologfa se proauce fundamentalmente con base en los
valores que interesan a los dominadores, pero las clases y gru

pos subalternos no se limitan a transmitirlila tal cual la reci-—

+ . R
"La angustia de ser mujer; entrevista con Marie Langer”, Cambio
l6. Esparfia, 1l a 8 de octubre 1984. pp. l35.
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ben sino gue la uvan modificando, adaptando Yy adoptando incluso
en detrimento propio, en contra de sus intereses como clase o
grupo.

Asf, las mujeres son alimentadas con el sexismo, la dis-—
criminacién hacia las mujeres y viven en funciSn de una ideo-—
logfa que no han creado pero que adoptan, refuerzan Yy se con-—
vierten en uno de los principales agentes transmisores. Moldea
las condauctas, los gustos, los hé&bitos y cuando se soctializa a
los nifios se completa el ciclo, Se da de lo mismo en versién

corregida y aunentada.

Hablar de la condicibén de la mujer es un acto polftico,

no hablar también es un acto polftico.

Oomitir hablar de las mujeres es igual a mentir Yy es una

actitud ideoldgica, es sexismo.

Una clara muestra de la dominacién ideolSgica y ae su in-—

tromisidn en las ciencias, en la teorfa del conocimiento y den

tro de la propia teorfa de la ideologfa es el hecho de qgue el

sexismo sigue reinando.

No es una casualidad que los estudiosos de lc ideologfa,

al igual que la mayorfa de los dem&s "estudiosos"” "olviden"
que existe algo llamado sexismo, ese olro gran fantasma que se
sabe que existe, QuUe a veces se reconoce su presencia pero gue

cada vez que alguien osa mostrarlo con el dedo, se mira el de=-
do. Y es que el sexismo tiene un peso espec{fico tanto en la
Historia como en la historia del pensamiento.

El sexismo, esa discriminacién hacia las mujeres por el
s88lo hecho de serlo, est& inserto dentro de la ideologfa domi-

nante de ayer Yy de hoy Yy forma parte de una visidn del mundo,
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de una particular visién del mundo.

El sexismo tiene una rafz valorativa; es muy simple, hay
un valor mayitdsculo que rige: lo masculino es superior. Esto se
traduce, como toda Jjerarqufa de valores ideolS8gica, en una se-—
rie de opiniones, creencias y prejuicios, sobre la supuesta in
Serioriadad natural de las mujeres.

Pero, icuidado?!, vno hay gque caer ahora en pensar qgue el
sexismo en la ideologfa cred la aesigualaad social de las mu-—
Jeres. Los orfgenes (que no hay que confunair con las causas)
de la desigualdad y de la opresifn de la mujer, permanecen bas,
tante oscuros, sin embargo, de todas las teorlfas existentes la
qQue parece m&s certera es la que sostiene que en el principio
hubo una primera gran divisiédn social del trabajo y €sa fue la
divisibn sexual del trabajo y que, a partir ae ahf, las muje—
res quedaron exclufdas para siempre de las esferas de poder de
la sociedad.

Si se piensa gue esa divisién del :t(rabajo fue natural (co
mo sSostienen Marx y FEngels, por ejemplo), -y no social— es fé-

cil concebir gue en la actualidad tambidn sea natural.”’

+Harx—EngeLs: La ideologfa alemana, Montevideo, Ed. Pueblos
Unidos, 2o ed., (96c. pp. 2L, <5, 3&, 33. Justo es seralar

aquf la contradiccién de los autores cuanao en la misma pd-—
gina 33 afirman: "...la propitedad, cuyo primer germen, cuya
Sforma itnicial se contiene ya en la familia, donde la mujer

Yy los hijos son los esclavos del marido. La esclavitud, to-—
davfa muy rudimentaria, ciertamente, latente en la familia,
es la primera forma de propiedad,’”. Me pregunto qué le ve-
rédn de natural a la esclavitud y a la propiledad privada.
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Al irse dando la divisidn sexual ael trabajo (qQue creo se
dio por razones de conveniencia social) se empezd a desarro-—
tlar la parte de la ideologfa gue vendrfa a apuntalar ese es-—
tado de cosas. La diferencia biolfgica se vio convertida en in
Sferioridad; fue '"natural’” que las mujeres desemperiaran determit
nadas tareas, un trabajo especffico, porque eran diferentes,
—l8ase m&s débiles y m&s tontas que los hombres,— (y més sensi
bles, intuitivas, emocionales y menos racionales y analfticas
Yy, claro est&, menos inteligentes); Yy como todo esto no es més
que un hecho natural la condicibén de la mujer en nuestra soctie
dad es "natural®”; esta forma de valorar a las mujeres se tra-—
duce en actitudes muy concretas pero no se trata de una rela-
cién mecdlnica de causa—efecto.

No hay que pensar que determinados juicios valorativos ha
cen adoptar cliertas actitudes y ahf termina todo, sino que las
actitudes, a sSu vez, van reforzando Yy creando nuevos Jjuictos
de valor.

Evidentemente, las actitudes concretas hacen que los Jjui-—
cios de valor se rellenen de un contenido real. Asf, las opi-
niones y valores que sostienen, en este caso, al sexismo, re-—
sulta que no solamente son "falsa concienclia’. Cuanao e habla
de la inferioridad de las mujeres como pilar del sexismo, asf
como de cierta’'naturaleza femenina"” y estos prejuicios se han
mantenido por cuatro mil arfios apoyados en todo tipo de A&bi-
tos, costwnbres, actitudes... cuando estos prejuicios, en la
actualidad, forman parte del esqueleto mismo de las institucio
nes sociales como la familia, la escuela, las iglesias, los

Juzgados, las cdrceles, los manicomios, los medios masivos de
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comunicacidn... ciertas cosas.acaban por ser "verdad”: las mu-—
Jeres, de facto, somos inferiores porque hemos tenido un desa-
rrollo inferior. 4

El sexismo ha creado aquello gue se ha dado en llamar fe-—
minetdad o ""naturaleza femenina”. Sexismo entendido como la to
talidad de métodos (el ideol8gico es s8lo uno de ellos) que
van desde el uso de la fuerza bruta, pasando por la legalidad,
la educacidn y la divisibén del trabajo, hasta el control de su
sexualidad, "empleados en el seno del patriarcaaoc para poder
mantener en situacifn de inferioridad, suborainacidén y explo-
{acién al sexo dominrado: el femenino.” *

La historia de la opresidn femenina ha vuelto, en efecto,
"inferiores” a las mujeres. Incapacitadas, débiles, sunisas—sgo
metidas, carentes de iniciativa... éQué significa esto?

Las mujeres tenemos caracterfsticas biol8gicas diferen—
tes a las de los hombres; cominmente se dice que las mujeres
somos diferentes de los hombres, quiz& en un lenguaje no sextis
ta habrfa gue decir que hombres Yy mujeres son diferentes; y
aquf me refiero a las particularidades naturales, nada més.
Pero, <¢son estas particularidades biolSgicas las que determi-—
nan lo femenino o lo masculino?

Me tnclino a pensar, como muchos, que esa ailferencia dio
la pauta para la primera gran divisidn social del trabajo que
Sue la divisidn entre hombres y mujeres y es ésta la que deter-
mind que m&s adelante, en las subsiguientes divisiones del tra-

bajo, las mujeres quedaran excluidas, pues ya tenfan su lugar,

*Victoria Sau; Un diccionario ideolbSgico feminista, p. 2l7.
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su trabajo y su funcién sociale...

Hablar de naturaleza femenina o naturaleza masculina lle-—
va un sello de fabrica indeleble, a pesar de gue no se utilice
en su sentido literal, que es el de hacer referencia a carac-—
terfsticas supuestamente innatas, irmanentes. Con esto guiero
indicar que en la actualidad cuanao se habla de naturaleza fe-—
menina no se estd queriendo hablar de las diferencias natura-—
les reales sino que, al hacer a un lado estos aspectos, quedan
muchas otras cosas que hacen ser a las personas hombres o muje
res, que no tienen nada gue wver con la naturaleza propiamente
dicha Yy que, por lo tanto, no son inherentes al ser. Este es
el largo camino que hemos recorrido en sociedad Yy Que nos ha
hecho "mujeres”.

Si de algo han servido las montafas de trabajos sobre lo
que Enzensberger llama "la industria de la conciencia’, o de
acuerdo con Adorno, "la industric cultural”, que son la gran
fuente de la riqueza ideolblgica ya que crean sin cesar lo que
Ludovico Silva llana "la plusvalfa ideol8gica’”; si ade algo sir
ven los anflisis de la gran "industria del tiempo libre", del
tiempo de ocio Que, nuevamente como dice Silva "es el tiempo
de produccién de la plusvalfa ideol8gica”, ¥ deberfan seruvir
tambi&n para darnos cuenta de la presencia infatigable del se-—
xXismoae

A través de los andlisis qQue se han realizado sobre el ci

ne, la televisibn, la radio, los diartos, las revistas, los

*L. Silva; La plusvalfa ideol8gica, p. 255.
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"ecomics”, para no mencionar ei andlisis del propio lenguagje
verbal, podemos ver, cuando se quiere ver, la presencia del
sexismo en la conformacifn cotidiana de la conciencia social.

Hay terrenos que han sido més explotados que otros para
ver la presencia de la ideologfa,y mi interés estd en detener
me en uno que sigue circulando con la deslumbrante aureola de
ser una creacién del ser hunano al margen de la divisién geng
rica y sexista de la sociedad: el arte.

En sf{ntesis, considero gue la ideologfa entendida como e-—
se conjunto de opiniones y prejuicios sobre el mundo basados
en una Jjerarqufa de valores elegida por el grupo o la clase so
cial con poder y que determina o condiciona actitudes, costumn—
bres y h&bitos, se encuentra presente también tanto en la cien
cia (y su m&todo) como en el arte.

He explicado de qué manera la ideologfa permea todo el
quehacer social y c&mo el sexismo, que es parte de la ideolo-—
gfa dominante, condiciona desde el objeto mismo de anllisis
citentffico, si de la ciencia se trata, y desde la seleccidén
del tipo de produccién artistica a gue se abocard el sujeto
concreto -hombres y mujeres-, en cuanto al proceso artf{stico
se reftere.

Concretanente, en el campo del arte, me (nteresa poner de
manifiesto el cardcter ideold8gico (sexista) de todo el proceso
Yy mostrar que el arte no puede ser consideraao como una crea-—

cifn del ser hwnano en general puesto que éste no existe.
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CARPITULO II. IDEOLOGIA Y ARTE.

(£l sexismo en el arte).

"Todos sabemos que el arte no es
la verdad. £s una mentira que

nos hace ver la verdad, al menos
agquella gue nos es dado compren-

der.”
Pablo Picasso.

La relacidn entre la ideologfa y el arte es compleja. Qui

28 dirfa que atn m&s compleja que la relacidn ciencia—ideolo__

Pero es Jjustamenile esta complejidad lo que me Interesa po

gfa.
a menudo pocCo

ner al descubierto para ver el cardécter sexista,

claro, en el proceso artflsticoe.

Muchas veces se piensa que si lo ideolbdgico o lo polftico

en el arte, o en cualquier otra esfera, no salta a la vista,

no existe.
Lo complejo de esta relacidn estriba, en parte, en lo di-

rfcil Que resulta tanto caracterizar a la ideologfa como defi—

nir al arte.
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Hay muchas maneras de acércarse al arte. Muchas maneras
de aprehenderlo y de conocerlo, de disfrutarlo y de explicar—
lOewe

A la pregunta <qud es el arte? se le han dado una Infini
dad de respuestas desde hace muchos siglos. Se dieron y se si-
guen dando encarnizadas polémicas sobre la naturaleza y la fun
cién del arte. La discusibn se ha centrado en intentar "descu-—
brir” cudl es la wverdadera naturaleza del arte y, de la mano
con esto, se plantea el deber ser, <qué es y qué deberfa ser
£l Arte?, (supuestamente con maylisculas) <es culto o es popu—
lar?, <es burgués o proletario?, <es masculino, femenino o neu
tro? o <fes simplemente Arte (con maylisculal)?

Frente a este problema no me queda mds remedio que carac-—
terizar al arte de alguna manera para no dar lugar, en el con-—
texto de este trabajo, a que guede como un concepto difuso.

Pienso que el arte es una forma de conocimiento, pero no
s8lo eso. Como toda forma de conocimiento contiene elementos
tdeolbgicos. Pero, a diferencia de otras formas de conocimien—
to no se dirige fundamentalmente a la razén sino también a la
senstibilidad. El arte expresa ilusiones y mitos. £s cristaliza
cidn de la imaginacién creativa. £l objeto artfstico es el re-—-
sultado de un proceso (de creacidn, distribucifn y conswno) y
es un producto del trabajo humano que se plasma en un lengua-—
Jee.

Si, como hemos visto anrtes, hay una gran tendencia a opo-—
ner ciencia—ideologfa como lo verdadero y lo falso, tambidn e-—
xiste una fuerte creencia a separar arte e ideologfa aunque ya

no como dos esferas aparte. E£n algin lugar estdn las ideologlas
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(en general se habla en plural) y en otro aistinto el arte.

Henri Lefebure al hablar de las primeras cosmogonias y
teogonfas se pregunta si eran o no ideologfas. Su respuesta es
que sf y que no.

"Sf, en la medida en gue justifican las nacientes desi-
gualdades entre los hombres incluyenao la posesibén (apropia-—
cién prinitiva) de un territorio por un grupo o el acaparanien
to de los recursos del grupo —-el escaso plusproducto~ por los
dirigentes. No, porque aln no es posible hablar en esta etapa
de clases o incluso de castas. No, porque esas construcciones
de la mente son obras de arte —-son m&s monumentos gue sistemas
abstractos. "’

Y m&s adelante dice:

"No parece que para Marx las mitologfas puedan ser vistas
como ideologfas. Est&n mucho mé&s cerca de la verdadera poesfa
que de construcciones formales."” +

Quiere esto decir que la ideoclogfa es concebida como un
sistema no s8lo autdnomo sino incluso independiente de otras
expresiones soctales como el arte.

Marginalmente adwvertiré que una vez mds se hace referencia
a la divisi8n social del trabajo entre los hombres Yy no se con-
sidera la divisién social a@l trabajo entre hombres y mujeres.
Esta idea queda reforzada con la afirmacidn basada en la con-
cepcifn marxista de que:

"Lo que hasta entonces habfa sido puramente una divisidn

+¥. Lefebvre: The Sociology of Marx, p. 78. (la traduccién es
mfa).
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biol8gica del trabajo (basadaAQn el sexo, la edad, la fuerza

ffsica, etc.) empieza a convertirse en una divisidn tecnolSgi-

ca ¥y social del trabajo.”
volviendo a la relacién arte—-ideologfa, el

-

Sin embargo,
propito Lefebvre en su trabajo Contribucién a la estética se

refiere al contenido ideolSgico de la obra de arte y dices

"Toda obra de arte contiene elementos ideold8gicos (las -

deas del autor, de su tiempo, de su clase), mezcladas por otra

parte a menudo con las ideas de otros tiempos, de otros Iinaivi

-
duos.” *

Sigutendo el propto pensamiento de Lerebuvre se puede ver

claramente por qué en un texto se plantea el problema de si

las cosmogonfas eran o no ideologfa y da la respuesta del sf y

del no. En la medida en Gue eran una Jjustificacién del poder

eran ideologfa pero si ademds se consideran arte no lo eran

porque el arte no es una tdeologfa aunque contitene elemnentos

ideolSgicos. £s posible entender mejor las citas de La sociolo-

gfa de Marx que anoté m&s arriba a la luz de este oiro texto,
aunqQue hubiera siado aeseanle que su pensamiento no quedara

trunco en el primer texto citado y que mencionara el contenido

fdeolS8gico del arte-.

Me interesa tomar en consideracifn su pensamiento porque

me parece qgue el planteaniento que hace de la relacién entre

*H. Lefebvre; Op. cit., p. 67.

** 4. S&nchez V&zquez; Antologfa, textos de estética y teorfa

del arte, p. 154.
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arte e ideologfa es muy importante para lo que estoy intentan-—
do expresar.

"En toda obra de arte hay conocimiento, es decir, elemen—
tos de conocimiento y de ideologfa. (...)tel arté]no se confun
de, en las diferentes épocas, con la ideologfa, con los cono-—
cimientos mezclados con ilusiones.”

Y m&s adelante vuelve a repetir ampliando un poco la idea:

”.eeeel arte no es una tdeologfa, es decir, una forma m&s
o menos tlusoria del conocimiento, pero sin embargo es una su-

perestructura; tiene relaciones con la ideologla, tiene un con-

tenido ideolSgico (m&s o menos claro y consciente, mds o menos

conscientemente polftico).” **

Se refiere también a la complejidad de los contenidos i{=-
deolBgicos en la obra de arte, idea con la cual iniciéd este ca-

pftulo:

"Ademds no es siempre facil, para nosotros, encontrar,
conocer, ese contenido ideoldgico, ya que es necesario, para
reencontrar ese contenido profundo, reconstruir el movimiento
de la historia y las tendencias, discernir los elementos supe-—
rados de los nuevos, lo nmuerto de lo viviente , lo ilusorio de
1o reat. ***

Asf, nos encontramos aquf con tres cuestiones, la divisién

-+

Op. €it. p. l55.
**op. cit. p. l58.

+*+ Ibidem.
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del trabajo, la ideologlfa y el arte, que estdn constantemente
relacionadas pero, en este diflogo que estoy llevando a cabo
con los libros, veo que existe un sinndmero de maneras diferen
tes de relacionarlase.

Voy a intentar explicar un aspecto de la ideologfa domi-—
nante que es el sexismo, en relacién con el arte.

Si consideramos que el arte es producto del trabajo huna—
no y el trabajo se halla dividido de manera desigual entre las
personas, si la desigualdad en la reparticifn del trabajo se
ha dado de manera forzada, es preciso tomar en cuenta todas
las formas en que se ha dado esta reparticifn: ya no es sufi-
ciente afirmar la existencia de la divisidn entre trabajo ma-—
nual y trabajo intelectual que se manifiesta en la divisidn de
nuestra socitedad en clases sociales.

Sin meterme aquf nuevanente en la discusidn sobre los o-
rfgenes, ya sean naturales o sociales, de la divisidn del tra—
bajo por sexos, es un hecho que denitro de las divisiones que
han sido impuestas por los duerios del poder no se puede segulr
dejando de lado la divisién entre las tareas llamadas producti
vas y las reproductivas: las primeras a cargo fundamentalmente
de los hombres y las segundas de las mujeres.

Sin embargo, el reconocimniento de la existenclia de dife—
rentes tipos de trabajo y de las caracterf{sticas especlficas
de cada uno no suele ser, en general, una de las respuestas ex
plicativas a la pregunta mil veces Sformulada con todo el dis-—
Sfraz de ingenuidad: <dénde estd8 la creacidn artfistica de las
mujeres?

M&E&s bien, por efecto de la dominacién ideolSgica, y éste
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es uno de los puntos de unién entre el arte y la ideologfa, se
lleva la respuesta hacia un lado muy preciso; en primer lugar
no conviene desde ningin punto reconocer la existencia de la
divisién sexual del trabajo. La ideologfa se ha encargado muy
bien de bordar en ese sentido: el trabajo doméstico, que el Sfe
minismo ha definido como z;abajo invisible y la ideologfa pa-
triarcal con el eufemismo "labores del hogar'”, lo llevan a ca=-
bo las mujeres porque eso es lo "natural”, lo "normal y lo "18
gico."

Si no se reconoce esta divisién forzada no se puede reco-—
nocer unc de las bases de la situacidn de las mujeres en el d&m
bito de la creaciéfn arti{stica. £E£sta Gltima se encontraba y se
encuentra hoy como proaucto de la divisidn entre trabajo ma-—
nual y trabajo intelectual; pero, esta divisibn se da fundamen-
talmente dentro del grupo social que conforman los hombres,
las mujeres se quedaron, como grupo, dentro del trabajo manual,
en el trabajo doméstico.

Este es el punto de partida que por efecto ae la ideolo-
gfa no se quiere ver.

£En segundo lugar, de lo gue acabo de sefialar se desprende
Que, puesto que las mujeres son inferiores Yy sb6lo sirven rpara
realizar el trabajo doméstico, es nuevamente l8gico y natural
que no hayan creado art{sticamente. O sea que a la pregunta
Jormulada se responde trangullamente: no hay arte de las muje-—
res porque no han sido capaces de realizarlo.

Este es sSlo un ejemplo del mecanismo de funcionamiento
de la ideologla en relacién con el arte y las mujeres.

Se han hecho ya diversos estudios feministas y pseudofemi
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nistas acerca de la creacidn artf{stica de las mujeres y qui-—
siera trazar brevemente las dos grandes lfneas que se han se-—

guido para ello.
La primera, que quiz8d es la més fuerte, se aboca a la ta—

rea del rescate. Parte ael hecho de que la produccién artfsti-

ca de las mujeres existe pero se desconoce y eSS preciso resca-—

tarla, conocerla. 7Todos sabemos que hay algo que se llama His-—

toria del Arte: y bien, en esta Historia se han olvidado in-—

cluir a las mujeres y de lo que se tratarfa ahora es de com—

pletarla con las listas (de todas maneras poco largas) de nom-—

bres, géneros y estilos de las mujeres artistas. £sta tenden-—

cia, a mi modo de ver, no hace m&s que seguir mistificando la

realidad: se trata de demostrar, contra la evidencia, que las

mujeres sf{ hemos producido arte, "gran arte” lo dnico ue
> Y G

sucede es Ggue la ideologfa sexista lo ha excluido injustamen-—

te de la historia.
Creo gque efectivamente hay un "oclvido"”, nada casual por

cierto, de la creacifn femenina existente, pero el punto de

partida no es itntentar a toda costa un reconocimiento social

de una tgualdad por lo dem&s absolutamente irreal.
La segunda concepciln parte més bien del hecho de que la

desigualdad en la divisifn del trabajo otorgé la posibilidad

de gue s6lo una minorfa aentro del sector productor masculino

se haya podido '"dedicar” a la creacién artfi{stica y no es posti-—

ble pretender que las mujeres excluidas del mundo de la produgc

cién (que conlleva una infinidad ae limitaciones sociales) y

reducidas al de la reproduccién, hayan roto mégicamente esta

realidad socio—histSrica y hayan igualmente creado arte. Todaas
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las excepciones no hacen sino>explicar con mayor claridgad la

tendencia general.

Y erectivamente hay excepciones; y las mujeres, a pesar
de su papel social subalterno, han entrado en el mundo de la
produccién artl{stica (y en el de la produccidn en general) pero

por la puerta traserae.
dnicamente el camino

Pienso gque no es posible ya segulir
que Intenta llevar a la demostracidn de la existencia de un ar-—
es necesario

ignoraao:

te femenino igual que el masculino pero
mds bien, reconocer una existencia, histéricamente determinada,
cuantitativa y cualitativamente suballerna.

cse puede declir que existe un artlte femenino?,

Ahora bien,
ya no en términos de si las mujeres han trabajado en el campo
ae serialar c8mo se puede enfocar, sino

Que acabamos

del arte,
especificanente femenino o si

m&s bien si lo que han hecho es
se trata, en cambio de arte a secasa.

Parece obuvio que'el arte como creacidn tndividual o colec—
tiva expresa lo que los productores son inaividual y socialmen-—
te (sus vivencias personales, su lugar en la socliedad, Sus sue-—
flos, lo que son y lo que desean ser...). &1 artista crea una
nueva realidad pero no a partir de la nada stno siempre con ba-—

Se en su visidn del mundo.
Muy a menudo los tedSricos y crfticos consideran a la pro-
llanamente como arte o Lien, a lo

simple y
el argumento de que la creg

duccién artfstica
sumo, como expresién del ser hwnano:

cifn est& forzosamente relacionada con lo que es el creaaor pa-—

rece ser una evidencia tan grande, tan Iinnegable y tan obvia
que a la hora del andlisis concreto esta evidencia parece pasar
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al Gltimo de los rincones.
Pues bien, con base en esto se puede afirmar que el arte feme-—
nino existe en cuanto tal. <Quiere esto aecir gue al ser expre
sSidn de las mujeres, es necesarianente delicaao, cdlido, tier-—
no, dulce, etc.,etc.?

Tanto los hombres como las mujeres tenemos qQue ser de de-—
terminada manera; se nos han dado papeles especfficos a desem—
pefiar. Las mujeres (igual gque cualqQuier otro) estln expresando
a través del arte un mundo a partir de la manera en Gue han a-
prendido a ver el mundo. Sin embargo, las cosas no se dan de
manera tan mecd&nica como serfa de desear para los fines del a-—
ndlisis.

Las mujeres han creado y siguen haciendolo de m&ltigles
maneras, ya sea de acuerdo con toda la cantidaada de "atributos”
Que forman parte de su ser femenino como con los "atributos”

asculinos que, consciente © inconscientemente,pueden tender a
poseer. Las mujeres expresan lo que con (lo que las han hecho
ser) tanto como lo que desean ser (muchas veces hombre).

El mimetismo hacia lo que representa la parte dominante

es algo muy tfpico en los procesos de colonizacidn. La mujer

¥4 modo de simple ejemplo elegido entre muchos que me llama par
ticularmente la atencién porcue no entlendo cdémo a una autora
que escribe un libro tan bello, bien hecho, llcido y alerta so-
bre la condici8n femenina y la rebeldfa o lucha contra ella, o
sea el feminismo, se le puede escapar decir qgue Julia de Burgos
(poeta puertorriqueria lSl4—1953) no era "ni mujer ni hombre,
sino simple y sSencillamente poeta.” Rosario Ferré; Sitio a eros,

pr. 130
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el latinoamericano o el &rabe como
el europeo, el negro como el blanco.

quiere ser como el hombre;

Las mujeres se proyectan

muchas veces a travds de lo Gue consideran mejor, superior

(los valores masculinos) y los hacen proptos, aunqgue casti stem

pre de manera inconsclente.

Por esto creo gque no es posible descubrir '"a primera vis-—
ta"” las caracterfsticas del arte femenino. Lo importante es in

tentar verlo como un proceso social global con caracterf{sticas

espec{ficas, diferentes, y no entrar en el Jjuego de las adivi-—
nanzas en el

Gque a menudo se nos hace caer para demosirar gue

el arte es arte itndependientemente del sexo del proauctor; es—

o es, no se trata de tomar Itndividualidades e intentar adivi-—

nar a través de la obra si es de un hombre o de una mujer. Pa—

ra caracterizar al arte femenino, por lo pronto, podemos ver
que existen clertas tendencias generales, pero no se pueden es
tablecer normas: es preciso entenderlo, repito,

en su especi-
ficidad pero como proceso hHlst8rico-social.

Ahora bien, hay guienes aesde una perspectiva feminista

han afirmado y afirman que sf{ es posible decir si una obra es

de un hombre o de una mujer. Por ejemplo, Virginia #oolf pen-—
saba gque en la literatura la diferencia esencial no radicaba
tanto en que los hombres describen batallas y las mujeres na-—

cimientos, esto es, no radicaba tanto en los temas a tratar si

no en cémo ce describen a sf{ mismos como sexo; desde las pri-—

meras palabras con que se describe a un hombre o a una mujer

en una pieza literaria se puede aecir de gue sexo es el autor.

Para Virginia Woolf son tres las diferencias especificas

de una literatura femenina: los temas, el idioma (serfa prefe—
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rible decir el lenguaje) y, sobre todo, esta visidén distinta

al describir a los personajes de género masculino o femenino.

-
Por otro lado

tenemos en el presente Yy en el campo de las
artes plésticas opiniones tales como la de Joan Snyder

+
afirma poder distinguir,

aue
cuando va a una exposicidn, qué obras
son de mujeres y cudles no.

Una vez se ha afirmaeco que, en efecto, existe un arte fe—
menino diferente del arte masculino,el problema consiste en de-
cir por qué, en explicar esta diferencia. Y es aquf donde toda-
vfa no hay consenso incluso dentro de

ta teorfa del arte femi-—
nista.

Se ha hecho ya un esfuerzo para tratar de explicar con una

visién feminista la creacidn artfstica de las mujeres. Est8 so-
bre el tapete la discusidn de las caracterfisticas particulares.

Se habla de una sensibilidaa femenina espec{fica, de un> imagi-
nario distinto, o bien de espectificidades en la

iconograffa, de
estilos femeninos.

Y ademés de evidentemente,

todo esto, se
coincide en que es porgue las mujeres,

por
dentro de

su lugar especffico
la sociedad,

tienen una visidn ael munao diferente.

Se menciona frecuentemente que las mujeres tratun més a-—-

sentimientos y que hay una mayor tendencia
a lo autobiogréfico.”**

bitertamente con los

:Vtrgznha woolyf; Las mujeres y la literatura.
Ver Lucy R.

Lippard; From_ the Center, Feminist
men's Art, p. 8l.

EFssays on Wo-—

***para puntos de vista feministas sobre el arte femenino ver
el libro mencionado de Lucy Lippard.
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Creo que, en efecto, éstas soh tendencias que se pueden obser-—
var bastante flcilmente en la creacién de las mujeresa.

Para poder estudiar al arte de las mujeres es importante
analizar tanto la realidad artfstica en general como las carac-—
terfsticas de la condicifn social femenina. Es necesario partir
de lo que somos Yy no de lo que Queremos ser. Queremos sSer reco-—
nocidas, queremos ser, Yy de ahf el emperio en pretender demos-—
trar la existencia de una creacién artfstica femenina en t&rmi-—
nos de tgualdad con la masculina, pero los espejismos de nada
sirven.

Al asomarnos a la Historia del Arte (entiéndase al discur—
S0 histSrico tradicional masculino—QOccidental) se ve gue las
mujeres existimos en forma muy raquftica; frente a este hecho

Se dan las dos cuestiones qQue he sefialado pero nocdce manera ex—

cluyente: por un lagdo la historiograffa ha {gnorado y descono-—
cido lo que hay, lo que se ha producido y,por el otro, aan asf
hay muy poco Yy frecuentemente de cardcter subalterno.

Al observar la producci8n artf{scica puedo establecer sin
temor a equivocarme que, adem&s, se hc dado una reparticidn
desigual de mujeres en los diferentes campos de la creacidn que
tanpoco tiene nada de casual o de natural. £s en el terreno de
la literatura en donde se encuentra un mayor nfmero de mujeres
de '"gran valor” dquerrd esto decir que se hallan m&s "inclina-
das?” a crear en ese campo, que e38 un trabajo mds femenino que
la pintura, la mGsica o la escultura?

El desemperRo de cualquier tipo de trabajo requiere tiempo,
energfa, dedicacibfn, aprendizaje. Para producir los objetos in-—

mediatamente necesarios para la sobrevivencia es preciso que
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haya muchas personas que dedibuen Jornadas enteras de su vida
a producirlos. Para el trabajo artfstico también se requiere
mucho tiempo, muchfsimas horas de aprendizaje y dedicacibn, a-
demé&s de espacios apropiados.

Hay algunos trabajos que se pueden realizar mds o menos
bien dentro del espacio doméstico como, por ejemplo, la costu-—
ra y, de ahf, la existencia masiva de maquilaaoras. En cambio
el ensamblado de aqutombviles es prdcticamente imposible reali-
zarlo en el hogar, requierede un espacio apropiado.

Si se parte del hecho de qgue las mujeres, en términos ge-
nerales, tienen como principal ocupacidn el trabajo doméstico
y el cutdado de los Al jos, el trabajo creador en el terreno de
la escritura es el que resulta relativanente mds facil de com=—
binar con el sedentarismo dentro del hogar. Adem&s, mra escri-—
bir se necesita de menos espacio Yy menos Gtiles que para otras
actividades, ponganos la escultura como ejemplo.

AGn asf, es innegable que las conaiciones idéneas para es-—
cribir no son entre biber8n y biberén o en la mesa de la cocina
cuidando el guisado. La situacifn deseable es la "habitacién
propia’” de que hablaba Virginia #oolf, es decir, el espacio per
sonal de tranquilidad e independencia mfnimas para poder dedi-
carse concentradamente a un trabajJo creador.

Y, sin embargo, como ya dije, las mujeres—excepcidn dentro
del campo de la creacién artistica, la polftica o la ciencia
han existico, pero incluso las "privilegiadas' se han visto en
Sfrentadas con muchos mds problemas sociales gue los hombres pa-
ra poder desemperiar su trabajo en esos terrenocos. Las "oportuni-—

dades” socio-culturales para poder trabajar en la producciln, y
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més atun en la produccién artfgtica, son mayores para los hom-—

bres que para las mujeres. Existe la divisién forzada del tra-
bajo entre los sexos y todo el peso de la ideologfa que la Jus,
tifica, entre otras cosas, bajo el manido argumento de las di-
ferencias naturales.

No habrfa que pasar por alto aquf un hecho bien conocido
de todos: es frecuente que las mujeres (de las clases medias y
altas evidentemente) aprendan alguna "gracia artistica’” como
pintura, danza o misica pero desde luego casi nunca para poder
dedicarse a ello como trabajo sino sb8lo para adqguirir algunas
virtudes acaicionales para ingresar con m&s ventajas en el mun—
do de la competencia para el matrimontio.

Hasta hoy la historia del arte se ha caracterizado por ser
una enumeracidn cronoldgica de nombres de artistas y estilos.
Caer en lo mismo para reconstruir la haistoria del arte de las
mujeres serf repetir los mismos errores.

En cambio, lo importan;e para entender de la mejor manera
posible la existencia, y tambidn la carencia de arte femenino
es analizando las conaiciones reales en las gue se ha produci-—
do, distribuido y consunido dentro de un espacio y un tiempo
particulares.

Analizar las conaiciones concretas de la produccifn artf{s-—
tica femenina a lo largo de la historia significa poner espe-—
cial atencibn, en primer lugar, a la sttuacidn socioeconbmica
de las mujeres que han producido y de ahfl derivar el tipo de
produccifn. Es preciso observar el medio familiar, la vida co-
tidiana femenina, en una palabra el espacio especifico de las

mujeres.
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Ser& necesario, también, estudiar las caracterfsticas par
ticulares que tiene la distribucidn de esa produccifn artfsti-

La cuestién de la distribucidn ha siao
complicado,

cae. siempre un proceso

en cada época histérica por razones diferentes pe-—

ro en general relacionadas con los intereses (ideoldgicos, e-—

conémicos) de los grupos en el poder; pero para las mujeres es
ta tarea ha sido doblemente diffcil.

Doblemente diffcil, digo, por el hecho ae que es m&s di-
ffcil el acceso a la creacibn misma; si existe

todo un conjun-—
to de problemas que limitan la produccidn, similares barreras

se dan a nivel de la aistribucién,

tanto de tipo social como
de caracter personal,

{ntimo. Distribuir significa socializar.
Y no se gutitere soclalizar algo que se considera carente de va-

lor. Esta desvalorizacifn opera desde dentro, desde las pro-—
ptas mujeres que producen Yy desde el exterior: no e quiere So
cializar una preoduccidfn que se realiza "a pesar de todo"” y con
tra lo establecido.

Aquf me parece interesante mencionar la visiébn de la es-

critora Marguerite Duras a prop8sito ae un aspeclo relactona-
do con la distribucifn y el consumo, Ggue es la crf{tica, porqgue
su afirmacién representa otra vuelta del tornillo. E£Fn una en-—
trevista

hacfa referencia a la discriminacién que ha

sufrido su obra por parte de los crfticos por el hecho de ser

escrita por una mujer:

"2llos (los crfticos) dicen que no es verdad, pero es
verdad. Pero la misoginia es buena, es positiva para. las muje-
res. Sf, no lo dude, la misoginia recubre una indiferencia que
es positiva para nosotrase.

Nos permite estar al margen, no en-—

1
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trar en el Jjuego masculino, qgue es un Jjuego por el poder."” +

Para incursionar en el estudio del consumo hay que tomar

en consideracifn ciertas constantes generales que se dan en

funcidn de los patrones ideoldgicos dominantes en una cultura.

Es preciso no olvidar gue la historia de la producci8n,

la distribucibn y el consumo de la creaciéfn artf{stica femenina

ha estado sellada por los mismos problemas a que se enfrenta

el creador hombre en un mundo dominaao por los intereses de

las clases y los grupos con poder.

Cuando los campesinos quieran escribir tendrd&n muchos m&s

problemas concretos determinados por su clase, por la divisidn

del trabajo, que los burgueses. En la Edad Meaia, en Furopa,
st se querfa crear contra los intereses ae la Iglesia Cat8lica
dominacnte esto representaba un grave problema. O en un pafs co

mo la Unién Soviética, durante el stalinismo, romper con el

realismo socialista, no era una tarea f&cil. O si la produc-—

cifn artfstica en el mundo capitalista inpugna de alguna mane-—

ra al sistema, tendrd& problemas para trascender los marcos de

la marginalidad.
Pero las mujeres, adem&s de encontrarse inmersas en todas

estas contradicciones, se enfrentan con otra muy especfifica:
su condicién de opresién determinada por su sexo Gue se plasma

en una obra diferente.

*Ana Ma. Moix; "Marguerite Duras” en El Pafs - Libros, Barcelo
na, Afo IV, No. 271,

domingo 30 de diciembre de [(9&%#. pp. Ll—2.




l. Arte y feminismo.

Existen diversas maneras ae buscar las constantes en la
creacibén femenina para mostrar su especificidad. Una es el andg
lisis de la condicidn socio-hAistérica de las mujeres en gene-—
ral y de las mujeres que producen arte, en particular. Otra es
el andlisis de las constantes dentro de la creacifn misma. La
forma misma de expresién, el lenguaje (forma y contenido); en
algunos casos se na usado también el andlicsis psicold8gico. Hay
ya varios trabajos muy Iimportantes gque se abocan a estudiar el
arte de las mujeres desde alguna de estas perspectivas *.
Ahora, un trabajo Lnteresante a realizarse serfa un estudio
desde una perspectiva miltiple, esto es, hacer un andlisis de
la creacidfn artistica femenina tomanao en consideracifn todos
los elementos que entran en juego: el contexto socio—econdmico
e histbSrico, la psique, las formas de expresifn y lo que es ex
presado. Esto requerirfa, quizd, de un trabajo en equipo mul tt
disciplinario porque creo qQue es un estudio demasiaao amplio Yy
ambiecioso para que una sola persona gueda llevarlo a cabo. £r
todo caso yo tengo serias limitaciones para poder hacerlo.

La relacién entre arte Yy feminismo es otra cuestién y se

puede dar tanto a nivel de la teorfa como de la préctica.

*Ver bibliograrfa.
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TeSricamente gignifica el estuaio y la comprensién de la
historia del arte en general y dentro de ella de la creacién
Semenina con el enfoqgue gque he apuntaado para entender los pro-—
cesos artflsticos de las mujeres.

En cuanto a la prdctica artf{stica he podido ver gue es po
sitble la creacifn feminista de dos manerasgj; una que se podrfia
lLlamar i{nvoluntaria Yy otra voluntaria (o inconsciente y cons-—
ciente). Quisiera hacer especial hincapié en este espacio, en
la relacibn gue se da entre la creacibn artistica de las muje-—
res y el feminismo y no me refiero, por lo tanto, a toda pro-
duccidn femenina. No quisiera que se confundiera femenino y fe
minista.

Dentro del arte femenino existen, sin lugar a dudas, i(nnu
merables ejemplos de obras que lejos de representar una impug-—
nacién implfcita o explfcita de la opresién femenina, glorifi-
can su subalternidad. De la misma manera que dentro de la pro-
duccidn artfstica masculina hay obras gue representan una con-—
tribucidn importante para la lucha feminista.

El arte feminista no significa que se le a& un conteniao
polftico al arte gue "normalmente'” no lo tiene; toda creacién
artfistica tiene un contenido polftico, de la misma manera Ggue
tiene elementos de la ideologfa dominante. £l arte apolfltico
no existe. E£n general se trata de presentar como arte apollti-
co el m&s cargaado de ideologfa. Lo mismo que sucede con la
cliencia que sSe presenta como "objetiva”, neutra, libre de to-
da contaminacién ideolbgica y polfltica.

El arte feminista es una creacién con un contenido polfti

co distinto a cotros y que se enfrenta, por ello, con los valo-—



(65)

res de la iaeologfa dominante.

El arte feminista itnvoluntario es aguel qQue de una manera
u otra expresa la situacidn de opresién de las mujeres. Puede
no impugnarla directamente, pero el hecho de expresarla sin rei
vindicarla o mistificarla es importante para conocer la reali-
dad.

El arte decididamente feminista qQue no es meramente casual
o "instintivo®” sino que responde a una necesidad bien conscien-—
te, es el que parte de lo que son las mujeres y no qgulieren ser:
representa una impugnaci8n voluntaria de la realidad. La con-—
ciencia feminista puede manifestarse como critica, como impug-
nacidn o incluso puede, a través de la produccidn de arte, po-
ner en prdéctica formas de lucha por transformar una situacidn
no deseada: la opresifn.

£l concepto arte feminista todavfa incomoda Yy, sin embar-—
go, no ttitene mucho de excepcional. Algo similar se da para o-—
tros grupos sociales y creo que ilncomoda menos. Tenemos el e-—
Jemplo de la poesfa negra como aguella gque expresa la negritud
(como concepto opresivo y tambidn reivindicable); tenemos el
arte chicano que es expresidn de una especificidad opresiva y
una defensa de la especificidad, de la diferencia.

No me refiero aquf a lo qgue deberfa ser el arte feminista
sino dnica y exclusivamente tomo en considerapidn lo que ya
existe. Hay una buena cantidaa de ejemplos de obras feministas
en todos los campos del arge: ctne, literatura, artes pl&sti-
cas, teatro, fotograffa, danzae... )

Un punto que queda, evidentemente, abierto a la discustién,

interminable discusifn, es el de los pardmetros con los cuales



(66)

valorar las obras, <se trata de gran arte, de arte menor, de

arte marginal o subalterno o incluso contracultural? Pero es-—

to nos lleva directamente al terreno de la valoracidén artfisti-

ca que es, sin duda, otro problema actualmente recuestionado

desde muchos &ngulos.
Las mujeres que trabajan en la creacién artistica feminis-—
ta llevan a cabo una lucha constante de cardcter

ideolS8gico y
polftico,

tanto a nivel de lo gue se ha llamado el contenido co

mo de la forma. Est&n estructurando nuevos lenguajes con todo

lo qQue este concepto itmplica.

Por otro lado, la relacifn entre arte y feminismo puede

darse de una manera un tanto indirecta. Esto es, actualmente
después de qulince arios de haber resurgido el feminismo a nivel

mundtal las y los artistas han recibiao su itnfluencia de manera

voluntaria o i{nvoluntaria. Las ideas del feminismo se han '"co-

lado” en las conciencias y han influido en el proceso de produc

cidn artfistica. £s interesante al respecto el libro Qn_Genaer

and #riting editaao por Michelene Wandor pues muestra diferen—

tes maneras en que el feminismo ha influido en varios escrito-

res de lengua inglesa.

El feminismo viene a modificar la concepcidén del mundo en

su lucha contra la ideologfa dominante. Los artistas en contac-—

to con el feminismo han transformado su percepcibén de la reali-—

dad, algunos de sus valores. Pero, esta influencia es muy varia

da y vartiable. Va desde haber provocado cambios muy concretos a

nivel de la vida cotidiana ae los productores que, por lo tan-—
to, se manifiestan en el proceso de proauccifn, o bien se tra-

ta de la apertura de pequeras ventanas en el edificio ideoldgi-—
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co de los artistas pero que a su vez también modifican de algu
na manera las obras. Ha influido en la forma, en el contenido,
a veces en uno, a veces en otro, a veces en ambos.

Hay otra cosa gue no quiero aejar de mencionar aquf por
parecerme bastante recurrente cuando se habla de la expresibn
Semenina. £n mltiples ocasiones se hace referencia a una for-
ma que parece "tfpicamente’ femenina: la cSlera.

Pienso que, en efecto, el punto de arranque de clerta
creatividad de las mujeres ha sido por medio de la cS8lera, de
la ira. £s un aspecto comiin de expresidn femenina en rebeldfa
(no necesariamente con cardcter del todo feminista) y donde
m&s claramente puede verse es en la escritura.

Se trata de un estado de dnimo ante la realidad gue se
traduce en una Jforma de exrrestdn.

Frente a este hecho hay quienes plensan que es un defecto
de las mujeres: que puede estar muy bien como arrangue, como
motivacidn pero que luego representa una limitacidn para la
creatividad.”

La voz con la que hablan muchas mujeres en el terreno de
la creacifn y que por lo tanto se puede serialar como una de
las caracterfsticas generales de la expresién femenina es co-
l8rica agresiva y quienes lo ven como una gran limitacidn pien

san que =i las mujeres fueramos capaces de crear con calma,

; -+
con "sensatez"”, serfamos mejores. *

*v. gr. Patricia Spacks.
*Patricia Spacks citando a Virginia Woolf.

Rosario Fferré; Sitio a eros.



(6&)

La c8lera es una de las formas de manifestar el desconten
to, la insatisfaccidn ante un mundo injusto. £s f&cil imaginar
que Si el mundo jfuera mdés Jjusto las mujeres se expresarfan con

més calma y serfan mejores porque el munao serfa mejor, no por
la calma o la sensatez en sft.

La seguridad en uno mismo es indispensable para el é&xito,

Y arfiade ue el hablar de subalternidaa

afirma Patricia SpackSe.
ideolsgi

o itnferioridad femenina Jjorma parte del autodesprecio

co ifnculcado.
Yo creo, en canbio, que el hecho de ser plenamente cons-—

cientes de nuestra subalternitdad forma parte de la lucha con-—

tra ella, es parte de la rebeldfa.



2. Ideologfa e historic de la mujer.

A primera vista parecerfa que es una posicifn feminista
importante aquella que se dedica a rastrear la historia polfti
ca, econémica, artfstica o cientl{fica para mostrarnos la pre-—

sencia significativa de las mujeres tanto en el pasado como en

el presente.

A manera de esquema el aiscurso que se nos presenta es el
sitguiente:

le Las mujeres siempre hemos desemperiado un papel impor-—
tante en la produccidn social.

2. Las mujeres siempre hemos destacado, Si bien minorita-—
ritamente, tanto en el arte como en la ciencia.

3. Las mujeres hemos participado siempre en las luchas so
ciales y en los movimientos polfticos a lo largo de toda la
historia; incluso hemos aetentaac el poder polftico, aunqgue
tambi&n mucho menos que los hombres.

4. A pesar de toao lo anterior, las mujeres nos hemos res
ponsabilizado siempre del trabajo doméstico y de la socializa-—
ct8n de los hijos, o quizd serfa mejor ponerlo a la inversa,

a pesar de esto Gltimo, las mujeres no hemos estado ausentes
de la Historiae.

Un ejemplo de esta corriente serfa Alejandra Kollontai,

en su libro Mujer, historia y sociedad despuds de abocarse a

la ardua tarea del rescate, despuds de esforzarse por mostrar
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la presencia importante de las mujeres a lo largo de la his—

torta, acepta que en &pocas anteriores al capitalismo el tra-

bajo de las mujeres era secundario. "En las fases de desarro-—

llo més avanzadas del capital, la mujer ya no es pues solamen-

te un complemento vivo y un apéndice de su marido. Ha dejado

de ocuparse solamente del trabajo improductivo, Yy por eso pue-—

de considerar el fin de su esclavitud milenaria.” (p. l41)

Resulta evidente la contradicciédn que implica intentar de

mostrar la participaci8n enorme de la mujer en &pocas anterio-

res al cepitalismo para acabar aicienco qgue siempre nd eran

tan importantes; adem&s, me interesa subrayar el hecho ae que

para ciertas posiciones, atn hoy en afa, lo més importante pa-

ra acabar con la opresifn de las mujeres parece ser la doble

Jornada de trabajo: el trabajo asalariado y el tracajo domésti

CO.

A dbnde nos lleva una visién como &sta? FEs necesario de

cir que sin duda se plantea el problema acerca de la conaicién

de opresidfn de las mujeres. Y resulta a todas luces iaprescin-—

dible para la lucha de las mujeres conocer cu&l ha =sido su si-

tuacién particular en cada época histdrica y en las diversas

socliedades.

Ahora bien, lo que me preocupa, como decfa al principio,
es el énfasis que se pone en demostrar gue las mujeres hemos

ac tuado socialmente en todas las esferas. La intencidn puede

ger buena: demostrar qgue las mujeres no somos biol6Sgicamente

inferiores, gque somos igualmente capaces y demostrar tambidn

que a pesar de la opresidn no hemos sido en la Aistoria un ce-

ro a la izquierda. Pero, me inclino a pensar que un enfoque co
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mo éste puede traducirse en una nueva arma para el sexismo. Me

recuerda al mismo perro con collar nuevo.
Tengo ante mis oJjos, por ejemplo, un folleto publicado a-—

parentemente en México no hace mucho (no tiene fecha ni pile de

imprenta) qQue es el nimero uno de la coleccidén titulada "La

mujer en la lucha obrera”; se trata de una parte del libro Los

Lferrocarrileros de Mario Gill. £n la contraportada se puede

leer: "Esta coleccidn qgue se inicia con el presente trabaJjo

pretende difundir la importante y destacada participacidn de

la mujer en la lucha de la clase obrera en M&xico." Y m&s ade-—

lante arfiaden:
"Al mismo tiempo estas valientes mujeres nos mostrardn que

la verdadera liberacidn de la mujer se encuentra en su labor

activa y deciaida al lado de sus esposos, hermanos 0 AlJOS...".

Eso es. Las mujeres siempre hemos tenido un papel "impor-—

tante Yy destacado” y siguiendo ese mismo camino Junto a los es-—

posos, hermanos o hijos obtendremos la "verdadera liberacién”.
Quédense donde estdn —-se nos dice—- lo han hecho muy bien hasta

ahora y si siguen asf algin dfa obtendrédn el gran premio de la

liberacidn. Y hay quienes lo creen.
Este es s6lo un pequerio ejemplo de los muchos con que se

nos bombardea permanentemente. No se cansan de darnos sus mejo-

res recetas.
Si el acento estd puesto en mostrar la participacidn de

las mujeres a lo largo de la historia, ya sea en forma masiva

como fuerza de trabajo en el campo, en el artesanado, en la in-—

dustria, en los movimientos soctales o individualmente de mane-—

ra destacada en la ciencia, en el arte, en la polftica, se pue—
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de f&cilmente deducir que pueéto que la posibilidad real de la
participaci8n social femenina existe, las mujeres que no en-—
tran en la esfera de la produccifn o qQue no destacan en cual-
quier otra esfera es o bilien porque no son lo suficientemente

capaces © pormue no qQutiteren.

Esta inferencia quiz& parece extrema pero recudrdese, por

ejemplo, que el hecho de resaltar 2l orlgen indfgena y pobre

de un presidente de la Repﬁblica como Benito Judérez, no es na-—

da casual. El mensaje es claro. Cualquier indf{gena pobre en

MExico, si se lo propone, si gulere (es una mera cuestibn de
voluntad itndividual) puede llegar a ser presidente del pafls.

Esto es, ser pobre y ser indio no es ningin impedimento social;

no existen las barreras de clase y de raza. Y tampoco hay gue
olvidar la existencia de Doria Josefa Ortf{z de Domfnguez: ejem—
plo por excelencia de la mujer—-gsposag "importante’” en la histo
ria qQue nos muestra y demuestira qQue tampoco hay barreras de gg

nero.

E£s necesario rescatar Lo que hemos hecho las mujeres, pe-—
ro hay que hacerlo de tal manera gue no pueda dar lugar a que

se interprete la Ailstoria en forma equfvoca. Hay que reinter-—
pretar la historia, no simplemente revisarla para rescatar Yy

resaltar la participacifn femenina.

Reinterpretar la historia significa escribirla con una vi
sién distinta; significa qQue los mismos hechos son explicados a
partir del reconocimiento de la opresién de las mujeres y de su

subal ternidad.

En efecto, la historitograffa dominante es siempre la de

los vencedores. Pero en este caso no puedo decir gque necesita-—
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mos la visién de los vencidos porqQue las mujeres nunca "“gana-—

mos"”, luego entonces no podemos ser las "vencidas”; simplemen-—

te somos como la cara oculta de la luna, necesitamos conocerla.

Necesitamos conocer la visién de las mujeres gue no significa
completar, rellenar las lagunas de la historiograffa dominante

machista, eurocentrista, posttivista o iaealista; pero no se

trata de usar el mismo ojo de la cerradura, el mismo encuadre,

la misma toma s&8lo que enfocando también ese segundo plano (en

donde estdn las mugjeres) que estaba fuera de foco. Se trata
m&s bien, de que otro sujeto, la mujer, tome en sus manos la

edmara y, con otra visibfn, muestre lo gue en realidad hace ese

segundo plano gue estaba fuera de foco Yy no se vefa; es hacer

vistble lo hasta chora fnuvisible pero mostrando la subalterni-—
dad y no creando un nuevo miio basado en la gran importancia
de lo no tan importante; no se trata simplemente de revalorar
lo hasta ahora desvalorizado sino de mostrar el por qué y el

cémo de lo desvalorizado.

Se nos afirma que se trata de ir a lo real desde lo aparen

te; la mujer no aparece en la historiograffa pero est& anf, es

s8lo cuestidn de integrarla en la historiograffa porque de la

Historia no ha estaao nunca ausente. L£sito nos lleva a construir

una apariencia de la mujer presente en la Historia qgue nos ha-—

ce negar lo real: la mujer ha estaao ausente de lo significati-—

vo de la Historia y lo poco presente gue ha estado ha sido "ol-—
vidado” por la historiograffa porque su historia ha sido por
milenios la de parir, criar, lavar, limpiar, preparar la comi-

da, cuidar de los dem&s. No es de ninguna manera posible negar

el papel fundamental que ha desemperiado para la vida, para la



sobrevivencia que es la condicién necesaria para la Historia,
sin ella no habrfa Historia. En la Historia de la vida cotidia

na la mujer tiene un papel significativo pero en los procesos

que han determinado el curso del desarrollo, de la evolucidn y
las revoluciones del género humano, de las creaciones Junadamen
tales que han determinado la vida social en el planeta, la mu-—
Jer ha sido la gran ausente; los varones han hecho la Aistoria,
para bien y para mala.

Fue un gran avance el hecho de poner de manifiesto el pa-—
pel de la divisi8n social del trabajo entre varones y mujeres.
El marxismo descubre la importancia del trabajo y la creacifn
de valor, seriala la relacidn entre la historia de la divisién
social del trabajo y la opresién de la mujer. E£sto me parece
Jundamental para el feminismo.

Pero no es posible explicar el origen Yy la historia de
la opresién femenina Gnicamente con base en las relaciones de
produccidn (ni aln ampliando o modificando el concepto de re-—
laciones de produccidn)’. Hay gue evitar una explicacidn meca—
nicista Que no permite entender la complejidad y la multipli-
cidad de contradicciones que intervienen en los procesos de do
minacidn hacia las mujeres.

Si las premisas sobre el origen y el desarrollo de la con
dicibn de la mujer son deficientes, obviamente la conclusidn

ser& falsa: al cambiar la estructura econfmica mds o menos au-—

*Para una caracterizacibn diferente de las relaciones de pro-—
duccién de las mujeres wver: Christine Delphy, Por un feminis-—
mo_materialista.
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tom&ticamente debe desaparecer la opresién femenina. Por otro
lado, si simplemente decidimos que las mujeres no han estado
ausentes de la Historia sino s8lo de la historiograffa se "com
pleta’” esta dltima y ya estl.

Ante esto he pensado gue es muy importante decir no. fHay
que aprender a aecir no ain a riesgo de parecer que se adopta
un espfritu de countradiccidn necio. £s importante decir no pa-—
ra poder construir el sf sobre nuevos cimientos.

Resumiendo algunas de las principales ideas porque me in-—
teresa subrayarlas diré que para entender la rclacidn sexismo-—
arte es preciso tomar en consideraciln, en primer lugar, gue
el arte es producto del trabajo hwnano y &ste se encuentra di-
vidido en forma desigual entre las personas, gue existe una di

visidn sforzada del trabajo entre los sexos y que, por lo tanto,

las mujeres quedaron "encargadas' del trabajo doméstico y, si
se podfa evitar, s&lo de 8l, y lo evitaron en gran medida pero
no total y absolutamente.

£En segundo lugar, viene la'explicacidn” ideolSgyica ante
esa situacibn: las mujeres no han creado arte igual qgue los
hombres porque no son capacese.

Ahora bien, el arte que han producido las mujeres es arte
espec{ficamente femenino; con esto no quiero decir que tenga
que ser necesariamente una expresidn con las *"cualidaaes feme—
ninas” archiconocidas.

La especificidad se puede ver de dos maneras principales:

a) se analiza la condicifn socio-histd8rica de las mujeres
en general (como grupo) y luego ae las que proaucen arte para

ver qué producen desde el lugar especffico en que est&n para-—
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das scbre el mundo; lo cualnoesmds yue mostrar lo obwvio, pero
necesario.

b) se analizan las constantes dentro de la obra misma,

tanto las formas de expresifn como
En

la temltica.

el caso del andlisis concreto de la obra de FfFrida Ka-—

lho que llevaré a cabo m8s aaelante intentaré tomar en conside

racifn estfos dos aspeclos.

El arte femenino y el arte feminista no son la misma cosa.

El arte feminista es el gque representa una lucha,

una re-—
beldfa (voluntaria o

involuntaria) en contra de la condicin

subalterna de las mujeres. Y es muy importante volver a seralar

que el arte feminista tiene un contenido polftico especifico pe

ro que todo arte tiene un contenido polftico e ideol8gico, la

Gnica cuestifn es que varfa la polftica de que se trata.

Reconocer la subalternidad e incluso la inferioridad social
de las mujeres no representa una desvalorizacién tdeolSgica a-

prendida sino el primer paso para luchar contra ella, es el pri

mer escalén de la rebeldfa.

Dado que la historia, Yy mds atn la historiograffla, son

profundamente androcéntricas y sexistas es necesario hacer una
relectura y una re—escritura de la historia para conocer real-—

mente el papel de las mujeres. Pero no se trata de intentar (en

vano creo yo) demostrar que las mujeres hemos siao las esire-—
llas de la pelfcula, los genios

incomprendidos, sino para mos-—

trar el papel gue aesemperiaron aGn cuanao éste fuera de segun—

da. Hay que reinterpretar la historia, no simplemente arfadirle,
agregarle las ausencias, porgue la mujer ha sido la gran ausen-—

te de la historia.
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Esta afirmacidn forma parte de un cGnulo de noes que hay

que pronunciar: no, las mujeres no hemos participado,

en pie
de tgualdaa con los wvarones,

en la construccibdn del munao en
que vivimos; no, no hemos creado arte igual gue los varones;

hemos estado ausentes de la toma de decisiones que ha cambia-—
do significatitvamente el curso de la humanidad; el hecho de dg

cir no, ayudard a destruir mitos que impiden la construccidén

del sf, la construccin de la nueva identidad femenina.
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CARPIIULO III. LO IDEOLOGICO WEL ARTE POPULAR.

Vivimos actualmente en América Latina un proceso de lati-
noamericanizacibn. Este hecho, que est& cobrando amplitud y
Sfuerza a nivel ideol8gico, tiene su fundamente relativamente
reciente en la situacidn de luchas socito-polflticas de la déca-
da de 1960 y m&s hacia el presente en la revolucidn nicaragllen-—
se y las guerras de liberacidn en otros lugares de Centroaméri-—
ca.

Estas luchas, alentadas por el triunyfo de la Reuolucibn Cu
bana, se han producido en mayor o menor medida en casi toda Amé
ritca Latina, y st bien en el terreno de la lucha airecta se han
dado en el interior de los diferentes pafses, se caracterizan,
sin embargo, por tener finalidades comunes de lucha anticapita-—
lista y antimperialista. Tanbién debemos recordar el papel des_

emperiado por los cubanos en la tarea de desarrollar la concien
cita latinocamericanista (por ejemplo el Congreso de la Organiza-—
cién Latinoanéricana de Solidaridad, OLAS ., realizado en Cuba en
1962).
Como correlato, podemos obserwvar de manera cada dfa ms e-

vidente, Que a un nivel llamémosle tedrico Yy concretamnente en

las teorfas del arte, est& recobrando importancia el latinoame-—
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ricanismo. Se plantea desesperadamente de nuevo (en un pasado
cercano podemos pensar, por ejemplo, en dos exponentes de la
posicién latinoamericanista en el campo histé8rico—-filosSfico:s

Leopoldo Zea y Edmundo O'Gorman) la bisqgueda de la verdadera

identidad latinoamericana. <Qué somos? cRuidnes somos? y
éDénde estd nuestro verdadero arte?. Se continfia buscando la
uerddd peradlida, la verdad absoluta llave maestra del conoci-—
miento que, obviamente, nunca asoma.

Una de las respuestas frecuentes a la pregunta sobre cuébl
es el verdadero arte latinoamericano se encuentra en el arte
popular.

Este arte serfa la auténtica expresidn de nuestros pueblos.

Simulténeamente, se da un rechazo al llamado arte culto o
elitista y a las "vanguardias” artf{sticas por considerarlos sim
ples remedos del arte de las metrépolis occidentales, o bien
se atribuye la actitud "vanguardista’” ae buena parte de los "ar
tistas!” latincamericanos a una Jforma de camuflar su Impotenctia
creadora o como resultaao de la tnercia, de la i{naccifn, de la
incapacidad de engendrar o concebir o ae la pereza. EFsta manera
de pensar es la del colonizador que se interioriza en el coloni
zados: de la explicacién de que la subalternidad cultural se en-
cuentra en la impotencia o en la pereza al reconocimiento de la
incapacidad natural de algunos pueblos o grupos sociales como
las mujeres, s6lo hay un paso. Si la creacidn artistica es un
producto del ser social y este ser ha sido conguistaao, recon=-
quistado, colonizado Yy neocolontzado y el desarrollo, a todos
los niveles de la existencia, ha sido determinado o condiciona-—
do por las circunstancias histéricas de una colonizacién, lo
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latinoamericano en el arte serd Justamente el resultado de es-—
ta sttuacidn. Si parece manifestarse tanto empeno en encontrar
lo latinoamericano en el arte, serfa conveniente partir del .re
conocimiento de la realidad del colonizado.

Una colonizacién cultural implica la imposicidn, tanto de
manera violenta como pacffica, tanto obuvia como sutil, de los
patrones culturales del colonizador, lo cual conlleva una des-—
trucci8n rdpiaa o lenta, mayor o menor, de la cultura de las
formaciones sociales dominadas. Sin embargo, es el resultado
de esta colonizacién lo gue dard&, sefalard, las caracterf{sti-—
cas de la cultura colonizada. Por eso me parece guiz& necio,
por ejemplo, querer encontrar lo auténticamente latinoamerica—
no en los rasgos més “puros’” de lo inafgena, en los resaoios
del munao prehistdnico. Cerrar los ojos ante la realidad, ne—
gar lo occidental en lo larinoamericano, es negarnos, en parte,
a nosotros mismos, es8 negar lo gue somos.

Desde esta perspectiva, tan latinoancricano puede ser el
arte de los inaios chinantecos como el de los cinéticos.

Conocer y reconocer el estado de cosas es el punto de par
tida para cualqguier eszuaio Yy no, como se hace a menudo, a par
tir de la negacidn de lo que somos para construir de manera i-
maginaria lo que creemos que deberfamos ser, lo que quisiéra-—
mos ser; asf{ sS8lo se construye una identiadad al lado de los
propios zapatos.

Es preciso reconocer tambidn qgue la Jduaa sobre sf mismo
es una de las caracterfsticas del colonizado, la cual lo escin
de, lo divide entre lo gue es Yy lo gue qguiere ser. Y, de nuevo,

lo anterior es, asinismo, aplicanle a las mujeres.
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Por otro lado, la realidad no es la concepcidn gue elabo-

ramos de ella; esto hace que caigamos en una segunda ilusiésne.

La primera consiste en tnventar el conceptito de Latinoamérica
segin quistéramos que fuera Yy la segunda pensar que a fuerza

de querer la realidad se va a parecer a la idea que de ella te

nemos.

Considero que existe, pues, una obsesidn por tratar explf

cita o implfcitanente de ser latinocamericanos, como si alguna

vez hubibramos podido ser otra cosa. Y este afén lafinocamerica

nista, en m&s de una ocasién, no es sino la negacidn (de buena

o de mala fe) de la realidaa del colonizado.

Con esto no guitero, sin embargo, negar que existe la necg

sidad, en América Latina, de cobrar conciencia de lo comin de

nuestras realidades, de lo similar de las condiciones generales

de opresibfn; es necesario tener conciencia de nuestro pasado

comin y de lo que nos hermana en el presente, pero tomanao ade

m&s en consideracién gue con miltiples tambidn las diferencias

y miltiples, por ejemplo, las semejanzas con otros pueblos que

no pertenecen al continente americanoce.

Uno de los intereses de los colonizadores es precisamente

lograr la fragmentacidn entre los colonizaaos; el aislamiento

y la tncomunicacién entre los dominaaos.

Al mismo tiempo ue los grupos de poder esparcen cada vez

m&s sus redes de alianza sobrepasando las fronteras, los domi-

nados son mantenidos en la desunifn, tanto en el interior de

las diversas naciones como a nivel internacional.

Si bien, como decfa, puede haber un legftimo interds en

la toma de conciencia de la opresién y la explotacidn no sblo
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a nitvel latinoamericano sino internacional, muy frecuentemente
esta concitencia latinoamericanista es aplastada por la ideolo-
gfa de lo latinoamericano que representa lo opuesto a la con-—
clencia o al conocimiento de nuestras realiadaaes. .

Ahora bien, me interesa hablar concretamenie de la cues-—
ti8n del arte popular porque pienso que se est& aando actual-—
mente el retorno de un mito. (Utilizo el concepto mito en sen—
tido lato, como itdea de engano, ficcibn, invencidn). Me refie-—
ro con esto a gque no se trata de un nuevo mito sobre el arte
popular, sino de un nuevo florecimiento del mismo mito.

En la historia del arte latinoamericano se han dado diver
sos momentos de auge de este mito; tal vez el antecedente mds
obvio y significativo en M&xico sea el muralismo de las prime-—
ras dé&cadas de este siglo. Detrés de la bandera del arte popu-—
lar se esconde muchas veces el populismo.

Tenemos en nuestra América Latina, segin nos cuentan, dos
tipos de arte: el arte culto y el arte popular.

£l arte culto, se nos aice, es aqguel que proauce una mino
rfa para ser consunido por una minorfa; se expresa en el len-—
guaje de una élite y representa los intereses de ella.

Para la caracterizacién del arte popular parece que la cgo
sa no es tan sencilla. Son ya muchos los crfticos y teSricos
del arte que lo asocian con las artesanfas y/o con las creacig
nes musicales y teatrales que realizan las mayorfas; para o-—
tros se tratarfa, ademds o en lugar del anterior, del arte cre
ado por una minorfa para una mayorfa; serfa la produccién ar-—
tf{stica de una élite pero sfundaaa en el interés del "pueblo”,

de las masas populares.
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En lo que se refiere esirfctamente a la produccién, el ar
te podrfa calificarse como popular b4sicamente desde dos pers-—
pectivas: se tratarfa, por un lado, de la produccién arttsfica
del "pueblo" (supuestamente la mayorfa) o sea, de la artesanfa,
la mfisica, la aanza, el teatro. Por otro lado, serfa toda aque
lla producci8n de una minorfa "culta", pero que "representa’
las preocupaciones, las aspiraciones, los I{ntereses del pueblo.

Quisiera sefalar qgue en torno a la cuestién de la artesa-
nfa todawvfa sigue en pie la polémica de si es o no arte, aun-—
que ya varios tebricos han aceptado la caracterizacién de la
artesanfa como arte popular.

En el concepto "popular” va implfcita la nocidn de mayo-
rfa demogréfica (nunca de to€alidad). Peca tal vez de obuvio sg
Aalar que los artesanos no constituyen sino una minorfa dentro
de esa abstracta mayorfa-pueblo, pero se considera, tal ve=z,
que la proauccidn de una minorfa de artesanos expresa en 4Glti-—
ma instancia, los deseos, los sentimientos, los gustos Gue for
man parte del patrimonioAcuLtural de una mayorfa. Con esto te-—
nemos que la idea de "producci8n arti{stica de una mayorfa’" re-—
sulta ser en realidad la creacidn de una minorfa que representa
a una mayorfa.

Abordemos ahora la cuestifin desde el punto de vista del
consumo del arte popular:

1) el arte popular —artesanfa, mGsica, teatro, danza-~ es consu-—
mido por la mayorfa. (Esta afirmacidn sS8lo es susceptible de
ser manejada a nivel de hipStesis, ya qgue varfa notablemente el
consumo "mayoritario’” de este arte popular, de una comunidad a

otra, de un pafs a otro y del tipo especflfico de artesanfa pro-—
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ducida). Y -
2) el arte popular es consumido por unae minorfa (cultural, po-
lftica, econbmica) que lo recibe de diversas maneras.

Nos encontramos con que las minorfas capaces ae consumir
el "arte popular” se encargan, al mismo tiempo, de darle una
connotacién subvalorativa y rehusan considerarlo como arte;
por otro lado, podemos ver gue algunos grupos minorittartos le
conceden el estatuto de arte popular Yy efectian una sobrevalo-—
racién: es considerado la tGnica, auténtica y verdadera produc-—
cifn artfstica de nuestros pueblos latinoamericanos.

Parece claro gue, generalmente, el conswuno de esta produc
cifn lleva implfcita su utilizacidn y su mercantilizac idn Difaen
tes polfticas, tanto estatales como privadas, tienden a sacar
de su contexto a esta produccién artfstica despojdndola de su
sentido especffico; convertidas en simples mercancfas "tf{picas"
en el interior de museos, galerfas, salones, etc., pierden el
sentido que tenfan dénde, para ué, para guién y cucnao fueron
producidas. Se guiere aecir con esto que el sentido gue pueae
tener una pieza de artesanfa al satisfacer de manera inmediata
ciertas necesidades de los productores—consumidores, Se ve
constantemente modificado por el conswno extracomunitario, o
sea por el manejo Ggue de ella hacen las minorfas. Pensemos, por
ejemplo, en una comunidad determinada de M&éxico en donde se
producen huipiles. Los habitantes de la comuniaad, en efecto,
los consumen (aqunque hay cGque sedalar que cada vez en menor me-—
dida porque son muy costosos) como bienes de primera necesidad
y ademdés les gustan. Sin embargo, su produccidn ya no estd ani-—

camente destineda al autoconsumo, hay una gran parte -—-probable_
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menté la mayorfa— de la producéién destinada al mercado externo
a la comnunidad. £l mundo capitalista impone sus leyes a la pro-
ducciédn artesanal; los contenidos y las formas de la artesanfa
precapitalista son transformados para adaptarse a las exigen-—
cias de ese mercado.

Tomando en consideracidn lo que hemos apuntado hasta aquf,
nos preguntamos <en qué momento se puede hablar de arte popular
y cudéndo éste deja de serlo para convertirse en produccin y/o
consumo de una minorfa?

Esta problemdtica va indefectiolemente asociada a la vaga
nocién de pueblo que se maneja corrientemente. Esta idea, que
atin se pasea con todo el atavfo romdntico de una colectividad
amorfa y homogénea, en la cual las divisiones no existen, ni
de clase, nt de raza, nit de sexo, ni de edades, es la de una
masa compacta y armbénica dotada de un "alma"” capaz de crear con
forme a sentimientos, creencias, pensamientos Yy deseos comunes
Y que expresan su "esencia’ misma.

O quiz& se puede fécilmente imaginar como presumiblemente
se pensd en el siglo XIV:

"Por pueblo, dijo, hubiese sido conveniente entender la
universalidad de los ciuaadanos, pero como entre &éstos también
hay que considerar a los niAos, los idiotas, los maleantes Yy
las mujeres, quizd podrfa llegarse de una manera razonable a
una definicidn de pueblo como la parte mejor de los ciudadanos,
st bien en aquel momento &él no consideraba oportuno pronunciar-—

o - - -+
se acerca de quiénes pertenecfan efectivamente a esa parte™.

*u. Eco; El _nombre de la rosa, pp. 430-431.
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Asf{, nos enconitramos con Lue el pueblo deberfa quizd ser
la totalidad de la poblacidn, o s8lo la mayorfa, las masas tra
bajadoras.

Si el pueblo es la mayorfa, =i son las masas (rabajacaoras,
productivas y explotadas, el arte popular es el producido por
esa mayorfa. Hemos ya serRalado qgue eslta concepcidn en sentido
estricto es inexacta, puesto que los productores artfisticos no
son mayoritarios sino una minorfa dentro de ese "pueblo”. 0O sea
que, el arte, populer o culto, siempre es producido por una mi-
norfa. La diferencia radicarf{a en que supuestamente el primero
es consunmido por aguella mayorfa y el segundo no.

Si se lleva a cabo un an&lisis riguroso como, por ejemplo,
el cue ha hecho Mirhko Lauer con la produccidn artesanal del
Perid, nos damos cuenta de Gue ya es un mito pensar en gue el
arte popular o artesanfa es consunido por ese pueblo-mayorfa.
Existe una marcada tendencia a qgue este arte popular sea consu-—
mido cada wvez en menor meaida por el "pueslo”.

Regresando al nivel de la produccién se presentan otros
problemas. Existe una fuerte inclinacién a considerar a los "ar
tistas"” globalmente como pertenecientes a una &élite que no es
pueblo y, por lo tanto, tampoco se tratarf{a de trabajadores y
mucho menos productivos y explotaaos. Sin embargo, estudiando
a la colectividad desde una S8ptica socio—-econdémica no es posi-
ble caracterizar a todos los Inaividuos qgue se dedican a una agc
tividad especf{fica y determinar de ese modo su insercién o no
en el proceso productivo, en la esfera de la divisidn socio—-eco
némica del trabajo. Un artista, decf{a Marx, puede ser cons iderga

do como trabajador productivo o Improductivo, explotado © no,
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segiin el papel concreto que desempefe, segln si su mercancfa
contribuye directamente o no a la formacidn ae capital.™

Tenemos, por otro lado, la concepcidn de arte popular co-—

mo aguella produccién artf{stica de una minorfa o &lite que pre

tende crear para la mayorfa representando sus intereses. Este

arte serfa considerado popular por dos razones: porgue repre-

senta, expresa, los intereses de las masas populares y, porque

es (supuestamente) consumido por ellas.

Algunos %"artistas" cultos, pertenecientes a una mtnorfa y

no a las masas populares Yy que por su situacibdn de clase tie-—

nen mayor acceso a la informacidn, cobran conciencia de los

problemas sociales, se aan cuenta de que hay, en nuestros paf-

sSes una gran mayorfa oprimida y explotada; es entonces cuanao,

por medio de la comunicactidn artfstica se eriyen en represen-—

tantes de los intereses de esa mayorfa. Con base en su supues-—

ta o auténtica capaciaaa de comprensidn ae la realidad y de ex-

presién de la misma a trauvds cdel arte, se arrogan el privilegio

de hablar en nomore de otros, de la mayorfa. Se trata de "artis

tas’ que, como vimos, no son pueblo pero gue saben lo qgue el

pueblo pilensa, conocen lo que el pueblo quiere, siente, desea o

necestita.

Desde el punto de vista de los artistas que producen un ar
te popular podemos ver diferentes tendencias de acuerdo con los
fines u objetivos gue persiguen, abierta o velaaamente: una 8li

te con poder pretende rescatar Yy encarnar formas de pensar, de

*K.Marx Yy F. Engels, Sobre la literatura y el arte.
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sentir y de expresarse de los sectores mds explotauaos de la so-
ciedad con el fin de controlarlos mejor y, en Gltima inszéncia,
mantener su poder como &8lite. Este arte popular no es mdés que
un instrumento enmascarado y disfrazado de la ideologfa del po-
der y que lleva el apellido de populismo. ELl arte populista, el
que se dirige al pueblo, aungue no es evidente ue las mayorfas
lo reciban, el qgue intenta comunicarse en un lenguaje gue no es
el del artista sino el de los obreros o el de los campesinos,
qQue recoge ciertos aspectos de su problemltica y los "refleja”
en su produccién artfstica, prero que,al mismo tiempo, estd im-—
bufdo de la iaceologfa de los grupos de poder que transmite en
grandes dosis con la envoltura azucarada de los aspectos su-—
pPuestamente populares, viene a ser, finalmente, opuesto a los
intereses que aparentemente estd defenaiendo.

Por oitro lado, podemos observar que se caracteriza como
arte popular a la produccifn de ciertos artistas Que expresan
con su propio lenguaje, aspectos de la condicibdn, ae la reali-
dad de cilertos grupos oprimidos, pero que nNo pretenaen que SsSus
tratajos sean "lefdos” por las masas populares. De acuerdo con
la concepcidn mé&s utilizada de arte popular gor los teSricos
del arte, este Gltimo tipo ae creacifn artfstica no aeberfa
ser considerado como popular dado gque no es ni por ni para el
pueblo.

Por Gltimo, pensamos qQue existen los artistas que de ma-—
nera sincera, agutdntica quieren representar los intereses popu-—
lares, quieren representar el papel de concientizadores, de
desmistificadores. Pretenaen comunicarle al puenblo su propia

realidad, la realiadaa de su condicidn. Desdearuera (dado que
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ellos no pertenecen al pueblo) y a distancia creen saber lo
que las mayorfas son y lo que ellas necesitan.

Esto es un gran mito. Cuanao una &8lite cultural, '"conoce-—
dora’” de la problemftica, la sensibilidad y los intereses del
pueblo crea un arte para el pueblo, un arte popular, se produ-—
ce uno de los procesos mas engariosos en la esfera de la produc
cifn artfstica.

Este arte quiere ser, en Ultima instancia, un medio para
despertar la conciencia del pueblo para que luche por su Liber
tad o para contribulr al incremento de las luchas ya existen—
tes. SI estos artistas piensan y sienten de manera auténtica
la necesidad de libertaa del pueblo, lo mé&s auténtico de su lu
cha serfa partir de su propita necesidad de libertad que, al
coincidir con la consciente lucha por la libertad de otros gru
pos socliales, tienda a la transformacifn ae la sociedad. No eri

girse ya més en representantes ael pueblo; al hablar o actuar

en nombre de otros se usurpan, se mistifican y e aesnaturali-
zan los intereses en nombre ae los cuales se habla.

Si se busca una consecuencia entre lo gue =ze ve, lo gue
se plensa y lo que se hace, sI se vive una necesidad auténtica
de libertad, la autenticidad de la lucha estard& dada gor la
accién en el propio terreno en que cada yuien sobrevive, pien-—

sa, sSe comunica e intenta transformar. La autenticidad, =i se

posee una conciencia erfitica, radicard en luchar por una liber
tad propita Que se debe hermanar con los demds intereses de li-
bertad, Yy no a la i{nversa, luchar por intereses cuyos fundamen
tos reales se desconocen prdécticamente, con I{nstrumentos extrg

Aos (en este caso podrfa ser un género, un estilo, un lenguaje
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artf{stico susceptible de ser lefdo por el "pueblo") gue, se

piensa, algGn dfa redunaard (tal vez) en beneficio propio. No
es posible seguir creyendo en redentores, no es posible ya pen

por medio de su 'arte popular",
chando en nombre del pueblo.

sar que los artistas, estan lu-—
EFs un mito pensar que el arte po-—
pular dirigido al proletariado es el m&s comprometido en la lu
cha por la libertaa, por la transformacifn del munco actual.
Si un pueblo consigue algtin dfa la libertad serd porque todos

los oprinidos y/o explotados

teniendo esta necesidad, habrén

luchado por ella de acuerdo con su situacidn concreta y sus ne
cesidades especf{ficas.

En resumen, pitenso que por un laao hay que mirar con mu-—
cho cuidaao el concepto pueblo.

rece

Si bien ninguna definicibn pa-
totalmente apropiada la que més se maneja es la de pueblo
como stnénimo de clases subalternas, de clases y

yrupos doming
¥, por exclusibn,

dos, © bien de masa,

el resto serfa la &lite
de la sociedad. Por el otro, entonces,

el arte popular serfa
el qgue producen estas clases para ellas mismas.

Con el desarrollo del capitalismo la cultura de masas o
la industria cultural son conceptos que, de algin moao, han ve
nido a sustituir al concepto arte popular cuando se refieren
al que va dirigido al pueblo; y arte popular va guedando,

cada
vez més,

reservado al arte de clases en v{as de desaparicién

como el artesanado Yy el campesinaao que proaucen las llamadas

artesanfas. También se explica a menudo al arte con un content

do polftico revolucionario o pseudorevolucionario dirigido a
las '"'masas populares".

En el caso ae frida Kalho y ae Diego Rivera huelga decir
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que ninguno de los dos pertenécfa a "ese” llamaao pueblo. Aho-
ra bien, ambos, de distinta manera, quér{an dirigirse al pue—

blo, querlfan crear para el pueblo. <SPuede su obra ser conside-—

rada como arte popular, o es arte culto, elitista? SEs el de
ellos un arte popular o quizd lo popular esté en su arte?

Por todq lo que he seAalado hasta aquf a veces la etigue—
ta de arte popular resulta de bastante diffcil utilizacidn.

He serralado tambiédn una coleccibn de mitos cobre el arte

popular y quisiera presentar aqufl una sfntesis de las principa

les ideas en forma de tesis con el fin de aislarlas y poderlas

ver bien:
a) £1 arte popular es consideraao, por efecto de los idedlogos

como la auténtica y verdadera expre

de la cultura nacional,

sién del pueblo mexicano.

b) Detrds del concepto de arte popular se esconde muchas veces

el populismo.

¢) Unos cuantos elegidos, portadores de la verdad e iluminados

por el conocimiento de las necesidades de las clases Yy gru—

pos subalternos se erigen en creadores de arte popular, del

arte para el pueblo.

d) Al actuar en nombre de todos, al pretender crear para el pue

blo se da un proceso de mistificacidn.

e) La autenticidagd en el proceso creativo, producto de la con—

ciencia polltica, es una forma de destruir los mitos y de
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combatir a la ideologfa dominante en el terreno del arte.

) El arte dirtgido al proletariaao no es el mds comprometido
en la lucha por destruir la explotacibn,

la dominacién. Sos
tener lo contrario es un mito.

En el siguiente capftulo me ocupo de la pldstica de Frida
Kalho y de Diego Rivera con el fin de ver algunos aspectos de

la ideologfa dominante escondidos detrd&ds del culto a lo popu-—
lar que,

en el caso de Diego Rivera,

se convierte muchas veces
en populismo.
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CAPITUILO IV. Lo IDEOLOGIA Y POLITICA EN FRIDA KAHLO .

&En esta parte no pretendo una interpretacifn de la obra

de arte, de la obra de Frida Kahlo, (1907-1954), sino que, co-
mo dirfa Pierre Macherey *, me permito una explicacién de algu

nos elementos de la obra. No quiero arfiedir ni Quitar nada al

objeto ahf presente gracias a una interpretacidén "correcta” de

lo que la artista quiso decir, de lo que dijo. Mi interés radi

ca en explicar, a partir de la obra de Frida y de su contexto,

algunas cuestiones que, aesde mi punto de vista, son quiz& mdés

importantes para entender el proceso taeolSgico gue para enten
der a la obra en sf; no intento pues, explicar el arte (tarea
a la que se dedican los crfticos), quiero, sin embargo, a par-—
tir del arte, explicar algunos mecanismos de la ideologla.
éPor qué hablar, entonces, de Frida Kahlo? Forqgue la o-

bra de frida me encanta, asf de simple; me inpresionS§ particu-—

larmente desae que vl el primer cuadro. £s de las pocas obras

pl&sticas que me hacen estremecer, que me hacen experimentar

SJuertes sensaciones ‘entre las que domina el placer; a veces

*Citaao pPOr Susan Sontag en Against JInterpretation.
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porque lo gue veo me parece béllo, a veces triste, a veceS..,
Pero aquf cabe recordar la definicién que he dado del arte co-
mo una forma de conocimiento que no llega Gnicamente a la ra-—
28n sino también toca, en gran medida, las fibras sensibles.
Me gusta la obra de Frida porque me dice, me comnunica muchas
cosas de todo tipo; serfa una mentira si dijera: me gusta por-—
que sf.

éC6mo aborder el andlisis de una obra y de una vida tan
conocidas y de las que se ha hablaao tanto?

Al recorrer las p&ginas gue sobre Frida se han escrito se
encuentran varias constantes. La que me llama m&s la atencién
es que coincidan en hacer referencia a qgque en el caso de Frida
Kahlo su vida y su obra son absolutamente inseparables, que
forman un todo, una unidad. <¢Es que es &sta una excepcidn?
dQué hay en ella que conduce a tal afirmacién? *. Creo qQue es
lo obvio traténdose de Frida Kahlo, de la relacién vida—obra
lo que lleva a afirmar lo anterior. é¢Es quiz& una constante en
la obra de las mujeres? o mejor atn, <es una caracterfstica
"femenina” la unidad de la vida, la no separacién entre la "uvi
da’” y la "obrav?

En realidad, la idea de la separacidn entre la vida y la
obra no es més que parte de la concepcidn burguesa dominante
de dos esferas separadas: el trabajo o esfera pablica y la vi-—
da personal o privada. La creacién artfstica es el producto

del trabajo, y por lo tanto "debe” pertenecer a la esfera pibli

*Ver por ejemplo O. Debroise; Figuras en el trépico..., p.l66.




o)

ca; pero dado que las mujeres, en términos generales, se ha-

llan consagradas a la esfera briuadc, al untiverso de [o dom8s—

tico, esta situacidn ha hecho que se encuentren mis cercanas

al mundo de los sentimientos, de las emociones,
de airf{ que se haga la afir

del cuerpo, de

lo que se ha dado en llamar la vida,
macién de la unidad entre vida y obra.

Frida Kahlo y Diego Rivera se encuentran innegablemcnile
vinculados. Mléltiples son los puntos comunes de su proceso ar-—

tfstico, m&liiples los puntos de vista compartidos y mGltiples

tambidn las dijferencias.

Ne interesa hablar de ambos, por un lado, por la relacién

que existfa entre ellos, sin auda por haber convivido y haberse

amado durante wveinticinco aros; pero, por otro lado, por repre—

sentar, en clerta medida Yy en citerto sentido, estereotipos de

hombre y mujer que atin con su singularidad artfstica y la sin-

gularidad de los "personajes"” mujer y hombre que cada uno "re-

presenté8” en la vida, me servirdn para ejemplificar algunas ma-—

nifestaciones de la ideologfa aominante y de la lucha contra

ella.

Hay que verlos, asimismo, como seres polfticos y echar -

una mirada crftica a la concepcifn de lo pollftico en una y en

otro y confrontarlo con lo ideol&8gico.
El aspecto més polftico en la obra de Frida es justamente

lo personal. £Ella se lamentaba de (ue su obra no era polftica,

de Ggue no era combativa; evidentemente el concepto de lo pollti

co para ella era el concepto tradicional: "Ml pintura no es re-—

volucionaria, para que me sigo haciendo ilusiones de que es com

bativa. No puedo.’” ¥

*R. T'ibol; Frida Kahlo una vida abierta, p. l32.




(99)

O bien pensaba,'ya hacia el final de su vida, cuando se puso a
pintar algunos cuadros en donde aparecfa Marx, o banderitas, o
consignas, o palomas de la paz, o el retrato (inacabado) de
Stalin, que Este era el verdadero "realismo revolucionario®
que respondfa a las lfneas trazaaas por el Partido Comunista.f

La concepcidn que ella tenfa de la polftica es finalmente
ideolSgica; es la concepcibn dominante mil veces cuestionada
por el feminismo en los fGltimos afios. Lo polftico no es solamen
te lo plGblico referente al poder del gobierno o el Estado de
un pafs; lo personal también es polftico porque la préctica del
sometimiento o de intentar conquistar o de mantener el poder es
vivida por las personas, por cada Quien, coltidianamente, porque
en las relaciones interpersonales siempre se da una relacién
de poder. Infinidad de ideas, sentimientos o sucesos personales
son parte integrante del sistema de poderes en el que vivimos,
tienen que ver con lo polftico.

Gran parte de la obra de Frida es la visién de sf{ misma.
EFlla es el sujeto que pinta y el sujeto pintado. Expresa lo que
siente, lo que ve, lo que piensa de s y de lo que la rodea de
cerca; o incluso, quiz& haya que decir que expresa también lo
que Quiere sentir, lo Qque quiere ver'y lo gque quiere pensare.

éSe puede decir por ello Que su obra es més subjetiva que
la de Diego Rivera, por ejemplo? Pienso que el grado de subje-
tividad no depende del objeto representado, asf{ se trate de

uno mismo, sino de c8mo se expresa. Toda expresién pléstica

*H. Herrera; Frida, A Biography of Frida Kahlo, p.398.




"El marxismo curara a los
enfermos'", 1954. i

iéé?éfé inacabado de Stalin.
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"realista” (para usar la etiqheza cSmoda que todavfla permite
entendernos) -y creo Ggue tanto Frida como Diego se Inscriben
dentro de lo qgue se ha llamado realismo— tiene una parte subje
tiva y otra objetiva, independientemente del Yobjeto” gue se
esté representando. Tan subjetiva puede ser la visidn de la
historia de M&xico de Diego como los autorretratos de Ffrida.

Es interesante wver la concepcifn que tenfa Diego del arte
de Frida; Diego Rivera, el pintor social por excelencia, de-—
cfa:

"La expresién personal de esos hechos Yy sentimnientos has-—
ta lo 8seo de la verdad, hacen Que la referencia a ella misma,
por su exactitud e intensidad, llegue siempre al plano y la ex
tensién universales y a tener un papel social que nos atreve-—
rfaomos a llamar poéticamente did&ctico y rigurosamente dialéc—
tico." *

Esta comprensi&n de lo personal como polftico, como So-—
cial, parece gue no la tenfa la propia Frida ae su arte y, sin
embargo, su pintura s un desatfo constante, es una ilrreveren-—
cia ante los wvalores de la ideologfa dominante. Se permite el
lujo, desde su conaiciédn social ae mujer, de expresar sin mira
mientos su visifn ae la vida v de la muerte, con sangre, ese
lfquido tan cercano a la vida cotidiana de las mujeres pero
proscrito de la sociedad y del arte. Se permite pintar cosas
"prosaicas” como abortos, partos, amamantamientos, suicidios,

accldentes y también, de manera aparentemente ingenua, a veces

*R. Tibol; QOp. cit., p. 96.
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perdtidas entre muchas otras cosas, como en el cuadro "Lo que
el agua me dio” (1938), se permitid pintar a dos mujeres desnu
das Jjuntas; o itncluso en un primer plano como en "Dos desnudos
en el bosque” (1939). Toao esto es una irreverencia y signifi-
ca combatividad.

Por otro lado, es fdcil darse cuenta de qgue a Frida le
cuesta mucho concebirse como pintora. Tiene necesidad de ptin—
tar y pinta, tanto para expresar lo que le pasa por la cabeza
como para poder vivir de un oficto. Pero su arte no eét& antes
qQue todo lo dem&is (como en el caso de Diego y de tantos artis-—
tas hombres); Bertram Wolfe afirma incluso que para ella lo
primero era Diego.*

Frida no viviéd para pintar, més bien pintS para vLIVIr.
“lLa pintura me completS la vida. Perd! tres hijos y otra serie
de cosas que hubieran llenaao mi vida horrible. Todo eso lo
sustituys la pintura.” *7*

El arte como sustiluto dé los hijos; fue pintora porqgue
no fue madre, lel auténtico y Gnico destino de toda mujer!/. Es
to es algo que se dice y se oye con mucha frecuencia, pero ade
mé&s de ser una realidad, ya que la divisidn del tracbajo entre
hombres y mujeres hace que, en efecto, las mujeres que son ma-—
dres tengan que consagrarse a ello y se vean mds v menos forza
das a alejarse ae otras actividades creativas, ademnds de esto,

digo, es también un juicio ideoldgico; la ideologfa se encarga

*H. Herrera; Op. ¢it., p. lO8&.
**R. Tibol; Op. cit., p. 56.
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de hacer creer que guien no pueae (o no gulere) ser madre debe
rellenar su vida vacfa y sin sentiao con otra actividaed, la
creacidn artfstica, por ejemplo. Por esoc Friaa, sellada por es
ta concepciin ideolblgica se expresa asf.

Pero si bien se pueden observar en Friaa actitudes ideold
gitcas, el significaao global de su obra es su atentado a la I-
deologfa aomincnte. Esto es asf por pintar ‘''cosas ade muJjeres”,
cosas prosaices, vulgares.

De los textos escritos sobre Frida he ido entrzsacando
una serie de datos que, al verlos todos juntos, me llevan a pre
guntarme si tienen un significaao muy especial, &i son l7wportan
tes en la conformacidn de la identidad de la mujer. Si la fuer-—
za de Frida Kahlo prowviene de ahf.

En primer lugar, quiero mencionar la relacifn con su pa-—
dre quien, al parecer, la preferfa sobre =us otrcs hijas. &1
padre era un pintor aficionado dedicado a la fotograrfa. Se ha
hablado ya mucho del hecho ade que cuando el paare practica al-
guna de las artes (aungue esto obwviamente no quiere declir que
s8lo suceda con el arte) influye de manera directa en los hi-—
Jos.

Este dato puede ser interpretado o explicaao de miltiples
17 muy.complejas maneras desae el punto de vista psicoanalltico
pero no es esa mi intencidn, s8lo guiero senralar esa cercanfa
con alguien del sexo opuesto, que es el padre y que, ademds,
pinta.

Por otro lado, parece ser que Frida de pegueria tenfa Jju-—
guetes consideraaos tradicionalmente de nirfio, ella misma aice:

"Nis Jjuguetes fueron los de un muchacho: patines, bicicle
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tas.” * -

Cuanao entra en la preparatoria Yy se Junta con un grupo,

"los Cachuchas’, &éste era "un grupo de muchachos cuyo Gnichdb

miembro femenino era yo'”.**
En algunas fotos ae l926 se puede ver a Frida vestida de

hombre; en realidac no he poaido saber cu&l era la razén por

la cual algunas veces se vestfa asf, si por afén de aisjrazar-

se, por Jjugar, o para llamar la atencidn de alguna manera <y

por qud preciscmente con traje de hombre? T Olivier Debroise

en el libro citado 7" habla del rostro algo viril de Friada y

a Hayden Herrera le parece que fFrida de Jjoven se ve como un ma

. At - z : :
rimacho. + Adem&slesta misma autora hace referencia en di-

versas ocasiones a la bisexualidaa de Friaa. Por otro lado, es

muy comln leer u ofr comentarios acerca ae la belleza y la fe-
minidad de Frida.
éQué pasa con todo esto? £se conjunto de datos y opinio-

nes abren un interrogante sobre la identiaec de Friaca, Yy por

extensidn, sobre la identidad femenina.

c¢eTenar& esto algo que

ver con la famosa androginia de la que hablaba Virginia wooljf?

*R. Tibol; Op. ctt., p. 38.
H. Herrera; Op. cit., p. l5.

**R. Tibol; QOp. tit., p. 40

***Panto R. Tibol (p.26) como H. Herrera (p.44#) mencionan el
hecho.
rtto. Debroise; Op. clt., p. l70.

tretty., Herrera; Op. ctt., p. l6.
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Juguetes de nifrio, Juegos de nifAo, trato cercano con mu-—

chachos, trajes de varbn... éceran ya sfntomas de rebeldfa con-—

tra la ideologfa dominante o, al revés, estos hechos circuns-—

tanciales moldearon su personalidaa hacia la rebeldfa?

No quiero especular m&s de la cuenta pero, <serd esta lig

meémosle *"androginia” una salida, una posibiliadad (tal vez en—

tre muchas) individual, personal, de romper con la iaentidaa

éSer& una forma de resistencia, de sfinte—

Sfemenina impuesta?
sis rumbo a la construccién ae una nueva identidaa Jfemenina?

La conciencia de ser mujer Yy dade lo que é&sto significa era

tan clara como para afirmar: "0Los hombres

-~

muy clara en Frida,

son los reyes. Dirigen el munao”.

Parece ser gue la adopcidn del traje de tehuana no fue

simplemente porque le parecid bonito. £n M8xico, las mujeres

del ITtsmo de Tehuanitepec tienen fama de ser guapas, Jfuertes,

valientes, manaonas Yy, sobre todo, se dice que adominan a los

hombres. No se si Frida se ponfa el traje por todo esto o0 no,

pero lo Que es interesante es colocar este hecno junto con las
otras cuestiones que acabo ae mencionar.

En ese contexto es todavfa més curiosa la afirmacién de

Diego de que Frida era "la pintora mé&s pintor".++ Aunque, me

inclino a pensar que esto significaba simplemente el tfpico

*H. Herrera; Op. Cit., p. 250.

**npNacimiento {el de Frida]l que produjo la pintora m&s pintor
Yy la prueba mejor de la realiaaa del renacimiento del arte
en M&éxico”. D. Rivera; Arte y polftica, p. 248.
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piropo machista hacia una mujer que destaca en algo y se le di

ce que no parece mujer que més bien parece hombre, como si ese

Sfuera el m&ximo elogio. O, por qué no dejar la puerta abilerta

a la posibilidad de que el propio Diego hiclera referencia a
la androginia de Fridae.

El autorretrato "Cort&ndome el pelo con unas tijeritas'
Sfirmado en 1940 y en el que estéin escritos dos versos de una

cancién popular:

“Mira Que si te quise, fue por el pelo. Ahora Que estds pelona,

ya no te quiero”, pueae representar (aunque no necesartamente)

el deseo profundo de Frida (y ella como sfimbolo de muchas muje

res) de ser hombre, el_mimetismo del que he hablaao; o bien,

simplemente, el rechazo a ser mujer.

En este cuadro frida va vestida con un traje de hombre a

todas luces varias tallas grande, puede ser el traje de Diego,

lo cual puede leerse como una forma de expresar la actitud de

los hombres frente a las mujeres que ya no tienen el pelo lar-—

go y el vestido Yy, por lo tanto, ya no se las uliere. £n la me

dida en que Ffrida no parece '"mujer”, Sffsicanente, externamen—

te, ya no es querida. <Es una crftica al mimetismo de las muje

res hacia los hombres? éo es, por el contrario, la expresién

de un deseo profunao de parecerse a lo que se considera mejor,
superior?

Es posible Que Frida se pinte a sf misma parecida a Diego

porque quisiera ser como &l pero, al mismo tiempo, sabe (y usa

la manifestaci6n'popular para expresar la conciencia) que de

esa manera es decir, si renuncia a su apariencia emenina,
b4 b

va
a ser rechazada.
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Esta idea de querer ser tomo los hombres, qgue ya expresé
en el capftulo II, puede ser interpretada de manera f&cil des-—
de el punto de vista freudiano como la llamada "envidia del
pene”. Muchas feministas han ya, a su vez, interpretado esta
idea en el sentido de que si por enviadia del pene se entiende
el deseo que tienen las mujeres de poseer ciertas caracter{sti
cas que pertenecen a los hombres, es decir, ciertas capaciaa—
des que han desarrollaao a lo largo de la historia, asf{ como
una libertad de movimiento, un poder de decisidn, iniciativa,
en una palabra los privilegios Que les aporta su aominio, si
esto es asf, entonces se puede recurrir al concepto de la envi
dia del pene como metdfora.

Frida tenfa una admiracién sin lfnites por RQiego y hasta
cierto punto se puede ver que ella se sentfa inferior, infe-
rior en conciencia polftica, -inferior como creaaora, por ejenm-—
plo, ella también querfa ser muralista y su enfermedad se lo
impedfa.

Ademd&s, ese cuadro sugiere una mantifestacién ae rebeldfa.
Es ella misma (ya que muestra las tijeros en su mano) quien se
ha cortado la larga cabellera. Es como una provocacién, un re-
to. Me ha dado la gana cortarme el pelo —parece decir- a pesar
de Que ya 3& que no te gusta Yy de que asf ya no me vas a que-—
rer. £n la mirada puede verse el desarfo. E£s una mirada triste
pero desafiante. <cPuede verse el mimetismo como una forma de
rebelién? He aquf un problema complejo. Es sabido que una de
las formas que han utilizaao las mujeres para combatir, deli-
beradamente o no, la identidaa femeniha impuesta es "masculingt

z&naose'”, adoptando maneras de pensar, de sentir y de actuar
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masculinas. -

Clivier Debroise se refiere a este cuadro en particular y
a la pintura de Ffriaa en general como un ‘“chantaje sentimen-—
tal” *. Para mf que esto serfa una manifestacidn de cSlera, de
ira, de ravia. MEs qQue como un chantaje (Que me parece una ac-
titud mezquina) pienso que deberfa explicarse como un reto.

Paralelamente con la cuestién de la identidad femenina,
nos enfrentahos con otra telararia que e= la identidad nacio-—
nal. La mexicanidad Yy la feminidad, en un cierto sentido, sSon
dos categorfas ideolbgicas.

Hay en Frida, en su personalidad, en su vida y en su obra
lo gue podrfa llamarse un afén ae mexicanidad. Se volvis, se
hizo "la més mexicana de los mexicanos” dice Hayden Herrera
(p. l8).

St, como decfa, la "feminidad” de Frida radica en su an-—
droginia, en la dualidad, en la lucha, finalmente, entre el
"ser hembra" y el "ser macho"”, también en su ideologfa nacio-
nal aparece la cualidad.

EFl cuadro de "Las dos Fridas” (l939) es un sfmbolo de és-—
to. La Frida vestida con traje regional mexicano y la otra con
un vestido europeo. E£s esta aualidad, en realidaa, la que con-—
forma la mexicenidad. Lo mexticano no es siempre Yy exclusivamen
te lo "popular®. En el caso de ella su mexicanidad es precisa-—

mente la fusién, la unidad de lo "aut8ctono” y lo europeo.

*o. Debroise; Op. ¢it., p. l70.



'""Las dos Fridas'', 1939.
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En "El abrazo entre et Universs, la 7ierra, yo y Liego”,
1949, se ve nuevamente la aualidad de lo mexicano. Las dos ma-
nos entrelazaaas en un primer plano abrazanao a la tierra son
de dos colores, una es blanca y la ovira morena. Y tampoco aqgul
hay conflicto, las aos manos se unen opacibleﬁenze para poaer
abrazar a la tierra indfgena, a Frida-madre y a Diego—bebé& en
sSu regazoe.

£l recurrente juego con los géneros se puede ver tamoién
en "Diego y yo'”, lS44. En este cuaaro el rostro es mitaa Die-—
go y mnitad Friaa.

Es muy probable yue el yusto por lo "folclSrico” en Friaa,
se haya ido forjanao a través de los arios, desée la tnfanciajy
el contexto familiar, el hecho de ser hija ce un excranjero que
sSe casa con una mexicana mestiza, y la fuerza del propio pals
dejan sus marcas, pero la persecucidn deliberaaa ae esa mexica-—
nidad parece como que surgliera, mids que nada, por tnyluencia
airecta de Diego. Se sabe gue es a él a guien le yustasba verla
vestida con t(rajes revionales mexicanos y qQulien le uava un sig-
nijicaao polftico de nexo con el pueblo, el "auténiico* pueblo
mexicano, el gran interiocutor de Diego. &£n alguna ocasidén Die-
go afirmé&: "El citdsico vestiao mexicano Sue creaao por el pue-
blo para el pueblo. Las mujeres mexicanas Gue nNo lo usan no per
tenecen al puenlo, son mental y emocionalmente aepenaientes
de una clase extranjera a la que desean pertenecer, por ejemplo,

a la gran burocracia norteamericana o Jfrancesa.' *

*H. Herrera; Op. cit., p. tll. (traduccidn mfa)
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Con lo qQue vemos que en esto Frida era quizd m&s dependien

te de los caprichos y opiniones de Diego que de la

"burocracia"
extranjera.

También es interesante ver el brusco cambio, por ejemplo,

entre el autorretrato pintado en 1926 cuando todavfa no estaba
con &l y el de 1929 cuando ya estaba con Diego. El primero es
lo que Lllaoman "europeizante®

y el segundo ya es "mexicanistal

"lLas dos Fridas!”, nos habla, pues,

de la dualidad, de la
identidad nacional,

doble

pero a mi modo de ver no aparecen en
conflicto, al contrario, se dan la mano con ternura.

Diego le
da vida pero la hace sufrir;

el retrato de Diego—-nifAio est& en

un extremo de la arteria que llega al corazén entero de una Fri
da, va hacia el otro corazén, el de la otra Ffrida que est& par-—
tido y sigue hasta el regazo en donde gotea, sangra; Dlego pa-
rece ser el la fuente de la vida y al mismo tiempo,

el otro extremo hay la pérdida,

in ictio, en
el sufrimiento. Se podrfa pen—
sar que a la Frida que 8l ama es a la vestida con traje regio-

nal mexicano porque su corazén esté entero y el que estdl parti-—

do es el de la otra Frida, vestida de europea.
Todo parece indicar que la mexicanidad de Ffrida es wn acto

consciente y voluntario; esa mexicanidad que invade su compor-—

tamiento Yy sSe expresa en su vestido,

en su casa,
de escribir,

en su manera
en los objetos Ggue la rodean, en los adornos y en
su arte.

Pero esta mexicanidad de Frida estda,

stn lugar a dudas,
asociada a "lo popular’”. Lo mexicano es aquf, por supuesto, lo
rural, lo tradicional, lo prehispénico, lo artesanal, lo natf,

el llamado arte popular. O se podrfa también decir a la inversa:
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todo esto ue representa lo popular e=s lo "auténticamente” me-

xicanoe.

Formalmente, en el arte, hoy una grzn tendencia a asunir

Gue lo popular es lo mal hecho, el no aominio ae la técnica,

lo "primitivo”, lo naif por "naturaleza'. £n la medida en que

Frida todavfa no dominaba la técnica, se cice Gue su arte era

més popular. Postericrmnente cucnac ya domina su oficio lo que

hace es conservar rmotiwvos decorativos ae proceaencia popular,

un cierto primitiviesmo en la forma y algunas veces eleglir Le-—

mas consideraupns gopulares. *+

Sienaoc una mujer urbana ae clase meata aljs ae extranjero,

lo "popular”, asf entenaido, on ella jue producioc de una acop-—

cidn aeliberaaa. Ve lo contrario quizd podrfa nuber teniao

ciertas Influencias, o podrfa haber utilizauo oca:zionalmente

prenaas de vestir o acornos de otros grupos soclales Yy, sin em

bargo, cultivd con tal anfnco esa mexicanicaa Gque se convirtid

en un culto a lo popular.

i.a presencia de lo popular en el arte ce Frida salta a la

vista. Usa nmnucho los colores ae la artesanfa y los empleaaos

por los gintores de ex—votos. La sinitlitua entre

varias de las obras de Frida y los ex—uvotos es m8s que obvia,

es aeliberaaa, ella trata ae tnitar los ex—-votos. Pero nueva-—

mente parece gue es Diego Rivera quien le sugirid a Frida pin-—

tar sobre planchas de metal.”™

+Ver 7Teresa del Conde; "Lo popular en la pintura ae Ffrida XKahio”

**4sf lo dice Hayden Herrera en la obra citaaa p. L50.
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Algunas obras de Frida tienen casi

toaas las caracteristi
cas de los ex—votos: pintadas sobre metacl, en un estilo primi-—-
tivista o naiy, con colores primarios deslavados y relatan una
anécdota generalmente sangrienta, fatal.
Son sumamente recurrentes los objetos de artesanfa presen
tes en sus cuadros: sillas ade minbre, calacas, Jjudas,

petates,
trajes y aaornos personales.

Juguetes, los

£l arte popular aparece pues, en la obra de fFriaa de una
doble manera: como objetos y temas pintados y como forma pléds-—
tica propiamente cdicha.

Tampién tiene el interés de pintar para el puenolo.

Tal es
el caso cucndo se aesemperia como maestra en "La Esmeralda’ y
se forma el grupo de aiscipulos llamcaos Los Friaos a quienes
insta a pintar murales para las pulguerfas y otros lugares pi-
blicos del "pueblo".

Hay un cuaaro muy interesante titulado

quetitos” (1l935), pintado

casual,

"Unos cuantos pil-—

sobre metal como los ex-votos. No es

creo Yo que represente a un hombre con un cucaillo

Srente a una mujer desnuda tenaiaa sobre una cama con el cuer-—

po lleno ae heriaas causadas por el homore.

El nombre como ver

adugo, mnaltrataacr. No pretendo qgue a partir de este cuaacro se
pueda generalizar la concepcidn que Frida tenfa de los hombres,

pero sf{ es significativo qQue haya pintado un cuaaro ast;épor

qQué no pint8 uno donae la mujer desemperiara el papel violento,

sSometedor que desempera el hompre en éste? £l cuadro es sim—
plemente una consSecuencta de la realiadad de las mujeres; es una
recreacidn ae Frida ade lo real. E£sté plasmaaa la relacidn de
poder dominante entre los sexos.
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En este mismo sentiao una amiga de friacga, EFlla Woolf, a-—
SFirma que "La Venadita’” (l246), (un venaao macho con el rostro
de Ffrica hericao por nueve flechas) representa la agonfa ge vi-

vir con Diego y segln otra persona no

identificada, significa
la opresidn femenina.’

Tambidn es de sedalarse la mezcla curiosa ae géneros ya

que se pinta ella con cuercgo de venaao macho. Nuevamente apareg

ce la androginiae.

Con este cuaaro, a diferencia de "Unos cuanios pigquetitos”

cuya explicacidn me parece bastitante obvia, sSe cae mds aentro
del terreno ae las interpretaciones. Por lo que c£ce scbe ae z=u

vida, la primera interpretacidn resulta fdcil,

sl se toma ade-
m&s en cuenta el momento preciso en gue lo pintd, puesto que
era un momento ae

serios problemas con Diego; la segunaa inter-—

pretacifn pienso ue es un poco forzaaa al pretenaer gue signi-
fica La opresidn ade las mujeres ejercida por lo: nombdbres en ge-—
neral. £n efecto, uno como esp=claaor pueae

le plazca pero de anf a que

interpretarlo como

la pintora quisiera expresar e%5o,
hay un trecho.
El munco pléstico de Frida Kallo es un mundo reaucido, li-

mitado. E£s reducido el tamaric de sus cuadros y reductidos

temas (se puede decir qQue casi

los

son monotem&ticos). Su espacio

es el privado, con toaa la rigqueza ae sentimientos,

s{mbolos,
met&foras, emociones,

que encierra la nida privaaa.

Lo que expresa fundamentalmente es su mundo t(ntertor (en

*H. Herrera; Op. cit., p. 357.



"La venadita'', 1946.

"Unos cuantos piquetitos’™, 1935.
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forma de autorretrato) y lo que la rodea de manera itnmediata.
Pinta su universo casero, su historia personal. Y s esta his-
toria personal, (a pesar de lo que tiene de excepcional por
haberse visto clavaaga en una cama gran parte de su vida a cau-
sa del accidente que convirtif su salua en algo tan precario)
e3 este encierro, aunque extremo, tan propto de las mujeres lo
que hace que la vida de Frida sea un sfmbolo de lo femenino en
nuestra sociedad.

La obra de Frida denuncia la opresién y expresa la rebel-
dfa...

Para concluir quiero retomar y sintetizar algunas de las
cuestiones que he enconitraado en este acercamiento a la vida y
la obra de Frida Kahio.

Lo polftico no es s68lo lo llamado "plblico”, social; no
es s6lo lo que atafie al mantenimiento o a la lucha por conqQutis
tar el poder estatal; la ya miles de wveces repetida consigna
del feminismo contemporé&neo, "lo personal es polftico*” signifi
ca que en la vida coridiana Iinterpersonal también se ejerce el
poder y, por lo tanto, hay polftica. Desae esta perspectiva,
lo que es muy "personal” en la pintura de Ffrida Kahlo es al
mismo tiempo lo .que es muy polftico. Adem&s, es un recurrente
desafrfo a la ideologfa dominante. Sin embargo, la itdeologfa do
minante también entré en ella y muchas de sus opiniones, h&bi-
tos y Sformas de actuar en el munao, responden a la Jjerarqufa
de wvalores de la ideologfa dominante. Por ejemplo, el hecho de
Que conciba a su arte como algo secundario en su vida e itnclu-
so como un relleno gue viene a tapar el vaclo de los hijos qQue

nunca existieron. En sus opinlones se traduce que su "misisdn”
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principal en este mundo era la de ser esposa Yy madre.

EQué es lo subjetivo? <Son més subjetivos los cuadros de
Frida que la interpretacidn de la historia en los murales de
Dilego? Tan objetivos o subjetivos pueden ser los primeros co-—
mo los segundos Yy,

desde luego, tan polfticos.

Lo femenino tanto como lo mexicano pueden ser dos catego-

rfas profundamente iaeolbgicas. La llamaaa identidad femenina
y la identidad nacional son una construccidn cultural con una
gran dosis de ideologfa dominante. En Frida Kahlo ambas se en-—

cuentran selladas por una dualidad por una dicotomfa a veces
conflictiva, a veces arménica.

Al recrear lo real Frida Kahlo en ocasiones expresa la rg
lacibn de dominaciédn entre los sexos, asf como, al pintar "co-
sas” que han sido caracterizadas como grotescas representa un

desaffo, desde lo femenino, a los valores dominantes.

Es posible pensar que Frida Kahlo juega de tal manera con

los géneros que desemboca en lo que podemos llamar manifesta-—
ciones de androginia. Nuevamente la dualidade.

Al considerar las diversas caractertizaciones de arte popu
lar nos poaemos percatar de gue la obra ae Frida no encaja en

ninguna pero que existe una estrecha relacidn entre el llamado
arte popular mexicano Yy =u trabajo; se puede decir que de mane
ra deliberada adopta,

retoma, objetos y formas de pintar del

arte popular y los incorpora en =u obra.

El encierroc de Frida es-un sf{mbolo ael universo domésti—

co, de los lImites del horizonte de la inmensa mayorfa de las

mujeres.



"Autorretraco'', 1940.
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2. Ideologfa y polftica en Diego Rivera.

Diego Rivera, (l886-1957) representa, en cierto sentido,
la otra cara de la moneda. Su universo pldstico es lo phblico;
el tamario y el lugar (los murales) son paiblicos. Su tema s la
Historia, con maytiscula, la historia polftica y social, no la
privada, no la personal. Aunque de todas maneras el resultado
es la visibn que el pintor tiene de la historia. Y es aqul don
de qutiero mostrar la injerencia de la ideologfa en Diego Rive~—
ra.

£E£n este caso no se dice tan a menudado qgue su vida Yy su o-—
bra son inseparables como se ha dicho tanto de frida Kahlo uy,
sin embargo, hay que verlo también como una unidad con su cohe
rencia y sus contradiccionesa.

No pretendo hacer propiamente un andlisis comparativo en—
tre Frida Kahlo y Diego Rivera pero creo que resulta muy GLtil
para el estudio de la condicién de la mujer, para entender la
opresifn femenina, no perder de vista al otro género, es el re
Serente necesario. E£n este caso Diego Rivera no s6lo represen—
ta al hombre sino que aaemdés es el hombre que se encuentira en
relacifn més directa con Frida Kahlo.

Voy a tratar Gnicamente dos cuestiones Gue me parecen fun
damentales y poco estudiadas en la pldstica de Diego Rivera:
su concepcidn de la historia y el papel de la mujer. Hay otro
aspecto qQue me parece tambiln impor tantée paré ver la presencita

de la ideologfa en DPDiego Rivera que es el indigenismo, pero he
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preferido no tocarlo mucho para no dispersar mas mi atencién
puesto que el interés principal es mostrar el sexismo en parti
cular.

A partir de los escritos de Diego Rivera se puede ver que
el pensaba qgue la masa, (los campesinos, los obreros, el pue-
blo de M8xico) era el héroe del arte monumental mexicano.

YEl muralismo mexicano no ha daao en sus formas ninguna
aportacifn nueva a la pléstica universal, tampoco la arquitec—
tura y menos abn la escultura. Pero por primera vez en la his-
torita del arte de la pintura monunental, es aecir, el muralis-—
mo mexicano, cesé de emplear como hé&roes centrales de ella a
los dioses, los reyes, los jefes ae Estado, generales herficos,
etcétera; por primera vez en la historia del arte, repito, la
pintura mural mexicana hizo héroe del arte monumental a la ma-—
sa, es decir, al hombre del campo, de las fébricas, de las
ciudades, al pueblo. Cuando entre &ste aparece el héroe, es co
mo parte de &l y su resultado claro y directo. También por pri
mera vez en la historia, la pintura mural ensayd de plastifi-
car en una sola composicién homogénea y dialéctica la trayecto
rita en el tiempo de todo un pueblo, desde el pasado semimftico
hasta el futuro cientfficamente previsible y real; Gnicamente
esto es lo que le ha dado un valor de primera categorfa en el
mundo, pues es un aporte realmente nuevo en el arte monumental
respecto a su contenido”. ¥

Si se observan a la ligera sus murales se concederd en

*Dlego Rivera; Arte y polftica, p.27.
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que, en efecto, siempre estén las masas presentes, actuandog;
pero los verdaderos "héroes” de su obra no son esas masas sino
los individuos con rostro, con un nombre Yy un apellido que han

pasado, de una u otra manera,

a integrar las filas de la histo
riograsrfa.

Diego Rivera tiene una concepcibn materialista dialéctica

de la historia... en teorfa. Su discurso verbal es el de un

marxista, el de un revolucionarto.

Cree en la toma del poder
por el proletariado y en la lucha por la construccién de una
soctedad socialista.

m&s
la verdadera polftica marxista no

"Es necesario tener presente gque en América Latina,
qQque en ninguna otra parte,

consiste en oponer las tareas concretas e tnmediatas a la pers
pectiva abstiracta de la revoluciédn socialista, sino_gue consis-

te en demostrar que todas las tareas de

progreso econdmico y cultural,

indepenaencia nacional,

elevacibn del nivel de vida,
ducen de modo imperativo a encontrar que el

con-—

Gnico capaz de cum-—

plirlas es el proletartado, quien por meaio

ae la conqguista del
poder ser& el Gnico gufa capaz de la nacidn

trabajadora.” ¥

Pero en la pl&stica parece dominar una concepcifn més bien
positivista de la historia. Por ejemplo, en el mural llamado

"Suerio de una tarde de domingo en la Alameda®

se puede observar
que las tres figuras més

importantes de esa etapa de la historia
de M&xico (desde la conquista hasta la revolucidn de 1910) son
Benito Julrez,

Porfirio Dfaz y francisco I. Maaero. Evidentemen

*D. Rivera; Op- cCit., pp. 2&4—225.
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te, los grandes momentos de la historia estén aeterminados a-—
quf por el detentor del poder polftico, ellos estdn marcando e-—
sas tres etapas de la historia; la forma de periocdizar es una
Sorma llam&mosle "presiaencialtista’”. Coriés estd escondido, tal
como est& en la historia "oficial”, es el malo de la pelfcula.

Dtego Rivera se proponfa pintar una historia de México re-—
vblucionaria, en donde esas masas—mayorfa oprimidas y explota-—
das pasaran a desemperiar el papel principal. Se trataba de mos-—
trar al "pueblo” en su trabajo y en sus luchas. Pero, en gene-—
ral, nos mostrd a esas masas como esS0, COMO wuna masa Sin rostro,
sin nombre. Lo que en la realidad aparece como una masa andénima
aenlos murales de Rivera sigue siénaolo. Los inaios no son mas
Que indios, itndios que trabajan o que luchan, pero sSin un ros-—
tro particular, sin una cara propia.

El tema central, el eje de la obra mural de Diego Rivera
son los hombres; los hombres haciendo su historia. Y no me re-—
flero aquf al ser humano en general, sino a los hombres como gé&

nero; su visidn es totalmente androcéntrica.”’

*El androcentrismo es una Sforma especf{fica de sexismo, nos di-—
ce Amparo Moreno en su libro £l arquetipo viril protagonista
de la historia, p. 2. Tanbién senala que el anadrocentrismo
es conceder privilegio al punto de wvista del hombre. Victoria
Sau autora de Un diccionario ideol8qgico feminista (Barcelona,
ITcaria, 198l.) empieza su definicion de androcentrismo dicien
do "El hombre como medida de todas las cosas.” p. 32.
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Y esos hombres estén divididos en dos: los "“personajes”
de la historia (con un nombre y un rostro particular) y las ma
sas (anfnimas y en general sin rostro).

Esta dicotomfa es una constante en su obra pero a diferen
cla de lo que piensan ciertos autores * no se trata, a mi modo
de ver, de una lucha dialéctica de los contrarios stno de una
dual idad m&s bien maniquea.

Por un lado tenemos a los héroes y por el otro a loa vi-—
llanos (los buenos y los malos). Su historia difiere poco
de la concepcibn oficial de los regfmenes post—revolucidn de
l910. Mucha gente se sorprendaid y se sigue sorgrendiendo ae
que sus murales se hallaran en las paredes de la Secretarfa ae
Educacién PGblica y en otras dependencias estatales. No enten-—
dfan c8mo un comunista Ggue pinta hoces y martillos pueae pin-
tar el recinto que alberga lo mds alto del Estado capitalista
mexicano: el Palacio Nacional.

No hay contradicci8n alguna. Si bien pintaba noces y mar-—
tillos, pufios cerrados Yy retratos de Marx, el contenido mas im
portante de sus murales no son eszos sf{mbolos qgue, dentro de la
totalidad, no pasan de ser o simples adornos o bilen adqguieren
incluso otro significado.

En su concepcidn de la historia, igual que en la concep-—
ctén oficial, hay villanos que es preciso despreciar, mostrar
en la pléstica con el rostro o con la actitud del villano, por

ejemplo, Herndn Corté&s o Porfirio Dfaz. Junto a los malos hay

*Véase por ejemplo Antonio Rodrfguez; A History of Mexican Mu-—
ral Painting.
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tambi&n los buenos, salvadores de la patria como Don Miguel
Hidalgo, Benito Julirez y Ffrancisco I. Madero, o incluso Zapa-
ta a quien la historia burguesa ya ha recuperado.

A pesar de su adhesidn consciente y verbal al socialismo
Yy de su militancia partidaria durante ciertas épocas de su vi-—
da tanto en el Partiao Comunista como en el trotskismo, su o=
bra’'est&d m&s marcada por una visién judeo-cristiana del mundo
que por una concepcidn materialista dialéctica. SSlo a nivel
de sfmbolos, abundan mucho m&s los sf{moolos cristianos que los
sfmbolos de la revolucidfn socialista.

MLa creacién” en la E£scuela Nacional Preparatoria es un
claro ejemplo de la concepcifin cristiana. Las mujeres tienen
un aire virginal y angelical (con todo y aureola) que nos re-—
cuerda mucho al arte religioso ittaliano de los siglos XV y XvI,
aunque haya la diferencia étnica ya que muchas de ellas son e-
videntemente mujeres mexicanQs.

Diego Rivera escribe lo sigulente sobre esta obra:s

eee"el autor escogif un tema abstracto: 'las relaciones
del hombre con los elementos’, es decir, los orfgenes de las
Ciencias y las Artes, en cierto modo, una especie de abreviatu-
ra de la historta esencial del Hombre.'

"Desde el Hombre y la Mujer empiezan a elevarse hacia la
energfa origénal las actividades de ellos; del lado del Hombre
la Serpiente, el Conocimiento, la Fdbula, la Tradiciédn, la Poe-~
sfa Erbtica, y culmin&ndolas, la trageaia, en rango immediato
supertor: y de pie, la Prudencia, la Justicia, la Fortaleza y
ta Continencia: y més arriba, entre este grupo y El Centro,

La Clencia.
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Del lado de la Mujer, deéae el suelo, con los brazos en
alto, elev&ndose, la Danza; seritadas entre la MGsica y el Can-
to; de pie, tras ae ellas, la Risa —-o la Comedia—; en rango su
perior la Caridad, la E£speranza, y mls alto, entre estas virtu
des y la Energfa, la Sapiencia.” ¥

Del lado de la mujer se encuentran las tres virtudes Teo-—
logales: la fe, la esperanza y la caridad.

Esta visién Jjudeo-cristiana dirfa que se trasluce incluso
cuando en el mural "Mexico moderno'” del Palacio Nbcional Diego
Rivera pinta hasta arriba de todo (casi como en el cielo) la
Sigura de Marx con un pliego en una mano (a moao de tablas de
la ley) y tiene la otra mano alzada seflalando el camino con el
fndice. £s la itmagen de un mesfas o un dios; podrfa verse ccmo
Moisés o como Jesucristo.

Paralelamente, las otras figuras grandes son los obreros
Yy campesinos, la mayorfa sin rostro, en un primer plano y la
Sfigura de una prostituta, también sin rostro.

£l tema principal de la mayorfa de sus murales es el hom-
bre traéajando. Pero, asf se trate ae mineros, de acereros, de
hombres haciendv azficar o tiRendo lana, sea la época prehispl-
nica o el MExico moaderno hay una constante: son, insisto, casi
siempre hombres sin rostro, o bien est& escondido o esté& soia—
mente esbozado, o tienen una cara sin personalidad, como 3l
fueran mufiecos. L£sto pueae verse muy claramente en toaos los

murales de la Secretarfa de Educacifn PGblica.

*D. Rivera; Op. cit., p. 49 y 50.



"El Meéxico moderno'', Palacio Nacional, 1929-35.
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Parecerfa gque Diego Eive;a plasma el anonimato de la masa.
Pero, qguiénes son los que consideran a las "masas” al "pueblo”
como amorjfo y sin personalidad sino las personcs Ggue los ven
desde la clispide de la pgirdmide sccial.

Si, como aecfa, cu visibn de la Aistoria es androcéntrica
va de suyo cudl va a ser su concepcién de la mujer.

e ha hatlado bastante de las mujeres en la vida y en la
pl&stica de Diego Rivera. A menudo ze menciona la sran impor-—
tanciéia de las mujeres para &l y es =vidente que estdn siempre
presentes en su vida: esposas, amantes, modelos... 3 21 fu O-—
bra: rmuchfzimos rotratos de mujeres en su gitniura de caballeie
Yy, F£LCC O mucho, I iewpre aparecen ¢n sus murales.

Entre la concepcidn de la historia gque clasma en Lus mura-—
les iy sSu concepcidn ae la mujer hay un parclelismo sorprenaen—
te.

Si, como he dicho anteriormente, las mujercs no s8lo estén
aquserttes ae la higtoria sino también de la historiograffla,

<

Diego Rivera nos c£irve e ejemplo para csto 9ltimo; las mugeres

oz aréndices (las acomparicntes) de los Aomores !y desempe—

r~

Ton

Aan la dicotomfa cldsica de putcs o santas.

Esta es la tendenctia dominante en sus murcles, sin gque es-—
to gquiera decir, de ninguna manera, gue las nujeres exclusiva-—
mente van a desemperiar esos papeles. Tamoién cparece la mujer
trabajanao, sobre toao en el M8xico prehisplnico y también, por
ejemplo, en un mural ae la "New /Yorkers School’” de los Estados
Unidos llamaeao "La nueva lidbertad’”, aparece wuna hAilera ae muje-

res obreras.



Secrctaria de Educccion Publica,

"Entrando en la mina'',
1923-23.

- -
Secretaria de Educacidn Publica,

"En el molino de azucar',
1923-28.
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Este mural amerita un comentario adicional: de manera irs
nica, seguramente, Diego Rivera lo titula de esa forma. Y, L
embargo, a pesar ae que la incorporacidn ae las

bajo productivo-asalariado representa en el
ta el

mujeres al tra

sitstema capitalis-
ingreso al munao social de la explotacibn, es necesario
sericlar, gque para las mujeres, como lo han dicho

reiteradamen—
te muchas feminicstas entre ellas

Simone ae Beauwvoir, s{ puede
representar un primer paso para la liberacifn ae la opre=sién
espec{fica, sf representa romper con la depenaencia econdmica,

representa la apertura al munao laboral .ads alld ae la excirusi
vidad ael trabajo doméstico, a pesar ae gque esto conlleva que

las mujercs desemperien la famosa doble jornada.

La maternidad aparece como una condicidSn inseparasle ae
la mujer y, en especial, de la mujer pobre. o le es f8cil con
cebir a las mujeres aesligacas de la materniaad. Una mujer es
madre o es puta, o es virgen o es adorno, punto. Existen las
excepciones, como ya aecfa, a veces aparece algyuien conocido
como Sor Juana Inds de la Cruz "Zuer.o ae una tarae de acomingo

en la Alameaa’”) o como cuanao desempenan el papel ae militan-—

tes repartienaoc armas (Frida Kahklo y ['ina Modoiti en "Corrido
a la revolucidn'/SEF),

Uno de los granades homenajes a la mujer-madre es el mural

de la Escuela dae Agricultura ae Chapingo "lLa tierra liberaada";
aparece el sImbolo de la fertilidad, la maare tlerra, tradicio
nalmente utilizado: la mujer. Adends,

nos a moao de ornamento,

usa los aesnuaos femeni-—

son objetos pasivos listos para ser
poseldos y, sobre toco, es impresionante el contraste con los
desnudos masculinos que no estdn pasivos,

son hombres en accidn.



'La nueva libertad'", New Workers School,
1933.
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La mé&xima expresién de la mujer—adorno es el desnuao.

Las mujeres que aparecen en el mural "Suefio ae una tarde

de aomingo en la Alameaa’” bdsicamente son madres con niRos o

esposas, ridfculas aristS8cratas o putas.

ITncluso Friacaa Kalklo

esta aquf con un nifio: Diego-nifio.

Ademn&s de la maternidad :

las mujeres desemperian casti

siespre los papeles relacionados con ella, el trabajo doméstico
(y extensiones de &él): lavan ropa, hacen la comida, Son maes-
tras de escuela, enfermeras, etc. (ver los murales de la <SEP).

Las putas aparecen constantemente en sus murales,

tanto
como las santas gue son aquellas dngeles virginales o las ma-

dres y/o esposase.

Me atreverfa a aecir gue las prostitutas son casi una ima
gen tan recurrente como la imagen de la materniaaa. También en
el mural "Suerio de una tarde de domingo en la Alameaa” la figu

ra que est& en el primer plano es una mujer en actitud provoca

dora con el vestiao ligeramente levantaao enserranao la plerna
éserd una prostituta? £En el mismo mural, en el extremo aere-—
cho hay otra mujer trepaaa en un drool con las piernas aoier-—
tas; quizd no todas las que "parecen”

quiso aeliberadamente gque

tidn diffcil.

prostitutas el pintor

lo fueran, ésta es siempre una cues-—

éToaa mujer que se levanta la falaa y ensefda la

pterna es una prosittuta?
Hay otro ejemplo, en "La gran [lenochtitlan” aéL Palactio
Nac ional la fFigura inds gyrcaonde y guiz8 mds importante de todas
es una mujer gque tambiin se lewvanta el vestiao para enseriar la
pierna épor qué serfn tan recurrentes estas figuras? iPor ué
no hay ninguna figura masculina en una actitua parecida? Esta



"ElL ejército y el clero contra el pueblo",
Secretaria de Educacion Publica,1923-28.
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mujer se supone, incluso, que es la diosa del amor Xochiquet-—
zal. ‘

Las mujeres ricas, aparte de las prostitutas obuvias, tie-—
nen mucho m&s el aire de mujer—adorno que las pobres. Las pri-
meras casi nunca estén con niffios, las segundas, casi siempre.
Parecerfa que se sublima a la maternidad al ligarla a los des—
poseldos de la tierra.

En el mural del Instituto Nacional de Cardiologfa donde
se "cuenta” la historia de la cardiologfa todos los médicos
son hombres, las mujeres aparecen s6lo como pacientes.

En el M&xico prehnispdnico, tanto hombres como mujeres cu-—
ran a los enfermos (de ambos sexosS) pero es curioso ver que ya
ahf (seglin Rivera) hay un '"médico? cosiendo una herida y una
ayudante como “enfermera’ (Instituto Nacional ael Seguro Social
"Medicina en el M&xico antiguo’).

En la otra parte ael mismo mural "La medicina en el M&xi-
co moderno®”, todos los médicos son hombres y la mujer s8lo apa-
rece como paciente o como enfermera.

En un acto polftico bastante significativo: la manijfesta-—
cidn del lo. de mayo en la Secretarfa de Educacién Pablica, es
importante sertalar qQue casi todos son hombres, hay algdn nirfo
y alguna mujer con nirio perdidospor anf en medio. Asf como los
muertos en la revolucidn son sitempre hombres (Escuela de Agri-—-
cul tura, Chapingo). -

En las representactiones de la conqguista, por ejemplo en
el Palacio Nacional, también se puede ver que pr&cticamente no
hay mujeres, sobre todo en las escenas de violencia.

Hay que ver con mucho cuidado la obra de Diego Rivera y



"La gran Tenochtitlan'',

Palacio Nacional,

1929-35,

1945.



"La noche del pobre'', Sec. ""La noche del rico', Sec. de
de Educacidn Pudblica, Educacidn Puiblica, 1923-28.
1923-28.
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sobre todo verla con "otros ojos"”. Siempre se ha dado por su-—
puesto el cardlcter comunista, proletario de su obra. Se ha to-
mado b&sicamente en consideracién lo ue &l decfa que pensaba
Yy algunos elementos de su iconograffa como las hoces y los mar
tillos, las banderas rogjas, los purfios alzaaos y algunos retra-—
tos de los "padres” del comunismo. Hayden Herrera, por ejemplo,
nos dices

"Despuss de todo la visidn de MExico que 8l estaba pintan

-+

do era claramente la de un marxista.” También el crftico de

arte Max Kozloff se refiere a la obra de Diego Rivera como ar—

te proletario.”™

Por otro lado, alguna vez he llegaao a of{r en boca de co-—
n cidos crfticos de arte de M&xico que Diego Rivera fue el dng
co pintor feminista de este pafs. <Ser& por aquello de que le
gustaban mucho las mujeres?

Y 8f, al parecer, le gustasban mucho las mujeres. Se le co
nocen muchfsimas y simultfneas. No era hombre ae una sola mu—
Jer, como suele aecirse. £l practicaba las relaciones aoliertas,
la poligaemia. Pero e=o sf, relaciones abiertas s6lo de un lado.
La doble moral tf{pica del machismo tenfa su buen espacio en lg
persona de Diego Rivera. No podfa soportar que su mujer, eh es—
te caso Ffrida Kahlio, anduviera con otros hombres (si eran muje-—

res parece que le importaba menos).’™*

*H. Herrera; Frida, A Biograrfhy of Frida Kahto, p.ll5.(Traduc—
cidn mfal).

**Cttado por H. Herrera, ibidem.
***ver H. Herrera; Op. cit.
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""Medicina en el Mdxico antiguo’', Instituto Mexicano del
Seguro Social, 1953-54.

'"Medicina en el Mexico moderno, Inst. Mex. Seguro Social,
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"'Mujeres lavando y bahandose', Secretaria de
Educacion Publica, 1923~28.
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‘'Zapata y Montanos bajo la tierra', Escuela Nacional
de Agricultura, (Chapingo), 19256-27.
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"Pocos asuntos t(tilenaen puentes tan estrechamente cerdtdos

entre su viaa Yy su obra como el de las mujeres yue han tnspira
do o serviao de moaelos en alyunos de sus cuadros, en ciertos

Sfragmentos de su obra mural.” *

En realidaa, los puentes quizd van en sentido contrartio,

de su obra a su vida como el mismo Diego Riverao aijo: "Fara mf

la pintura y la viaa con una solc cosa.” ** ¥y tal como tituld

a su libro Mi arte, mi vida. Ante toao,

el arte. SI se plensa

un momento, este hecho no tiene mucho de excepcional es una

forma Qe pensar y Qe proceaer muy masculinas "ante todo mi tra

bajo".
Las mujeres servfan a su obra, a £u arte. Lervfan de mo-

delos o de "musas"™. [ampoco &sto tiene ncaa ae excepcional,

esa ha ciao su "funcibn” por milenios.

Resulta un dato curioso el hecho de que ni Angelina Beloff

(pintora y su primera esposa) ni Frida Kallo (pintora y su ter-—

cera esposa) sirvieran nunca de modelo para sus cesnudos. ™™

Y, ~ogfs J Jotdgrn;s Manuwel Alvarcs : ce iz Szofgrz
B T ise rous e s L Sosrie m e 52 = s 357 :

Sz Fimom edotti good Ldesrnuaa gars @@, o ogpz2ser L2

raics o o sscuela e Agricullura Riverz nindl

sarccer ce ftasf en las(?) rotograffas que le tomé

-+~ . . . . .
Elena Urrutia; '"Las muJjeres en la pintura ae Uilego Rivera’”

en
Perrfil ae La Jornaaa, l9 mayo 1986. p. 1l9.

**Citaao por Elena Urrutia; ibidem.

***Elena Urrutia; ibigem, p. Sl

+++ De una entrovistza gserscnal, {mayc '83).
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Esto puede entenderse ae muchas maneras, o quiero suponer
qQue es porque ae alguna forma rechazaban el papel de "objeto”
y m&s que eso de vbjeto sexual, que el pintor utiliza a su gus-

to para recrearlo. Es una apropiacién cel cuerpo de

que sirve a los fines ael creador.

las mujeres

cTuvo acase Diego Rivera mo-—

delos mascul inos? La verdad lo ignoro pero no he visto gue na-

ate hable de eso.

Y Justamente tambidn es nuy signijicativo gue no haya nin-
giin desnuco masculino en wue ce vea el sexo; siempre estén o

de espaldas o con taparratos (ver E£scuelc Nacional Preparato-

ria o E£scuela ae Agricultura de ChapingoJ. Claro, el sexo mas-

culino es m&s obvio, tanpoco hay ningdn desnuao femenino en
que se vea el sexo, st sSlo nos referimos a los Srganos yenita-
les. ..

Creo que

debo explicar un poco mds por qué razén pongo ae

manifiesto la fuerte presencia de la ideologyfa dominante andro-—
céntrica en la obra de Diego Rivera y no en cualguier otro de

los grandes artistas ace nuestro pafs.

En primer lugar me parece fundamental gorgue Alvera es con

siaeraaoc en N8xico como uno ae los pintores revolucionarios y

comunistas m&s importantes y puesto que es uno de los més gron—
des artistas de este siglo lo han erigido ya en una fiyura con-—
sagrada a la yue hay que renairle, Gnica y exclusivamente, ho-

menajes y alabanzZas, honores y reverencias... Precisamente por

todo esto he considerado importante poner de manifiesto las

contradicciones Yy mostrar la presencia de la ideologfa dominan—

te ahf donae menos se esperasa. Y menos se esperaba porqgue es

menos "justificable'" esta presencia en personas conscientes y



"La tierra liberada', Escuela
Nal. de Agricultura, 19206-27.

"'"LLa madre tierra' (al fondo), Escuela
Nal. de Agricultura, 1926-27.
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que presumiblemente luchan por transformar las condiciones de
explotacidn y opresidn sociales y porque esta ideologfla se ha-

lla escondida detr&s de un discurso marxista y revolucionario.

En segundo lugar est& la razén que expuse al principio

que es su cercana relacidn con Frida Kaklo y asf poder mostrar

dos actitudes diferentes frente a la mujer y observar la presen

cia de la ideologfa en lo gque se expresa verbalmente o a pesar

de ello.

En ninguna parte ae la obra de Diego Rivera aparece la o-—
presién especffica de las mujeres; alguna vez aparece la repre-—

sién o la explotacién pero no como género sino como clase o &t~

nia. Tenemos, por ejemplo, cuando pinta la violacidn ae una mu-—

Jer india por un conquistaaor en el mural "M8xico a trauvés de

los siglos’ del Palacio Nacional. A m{é me produce la impresién

de que lo que nos muestra es la brutalidaa de la conguista, el

enfoque e38 la actitud de los conguistadores en el nueuvo mundo,

Que lo mismo mataron, que torturaron o violaron, no me parece

qQue haga una crftica de la opresidn de las mujeres y que mues-—

tre la ignominia de la violacién (sea de qguien sea). <Por qué

no aparecen violaciones en otras &épocas de la historia de MExi-

co? Me gustarfa serialar de paso el comentario gue hace sobre

esta escena Agustfn Castro Garcfa en un folleto: "En la parte
derecha inferior estd un soldado espafiol violanao a una inaflge-—
na, simboliz&naose de esta manera el mestizaje.” ¥ Este es el

problema de las interpretaciones, faltarfa saber qué quiso

*Agustin Castro Garcfa; Descripcidn de El Palacio Nacional y
murales de Diego Rivera, México, S.Pel., S/J PeisS.
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"gsimbolizar” o qué quiso decir Diego Rivera...
Tampoco se muestran las luchas de las mujerese.

Este es un
ejemplo m&s de la eleccién

ideol8gica y polfticamente condicio
nada del pintor-historiador;

el pintor elige lo gue le parece
significativo en la historiae.

En muchos de los momentos hist8ricos que Rivera recrea es

real que la mujer estaba ausente, pero también es cierto que

en otras ha sido deliberadamente excluida por el artista.

El problema de la exclusifn de la mujer del mundo social
¥y su confinamiento de hecho al papel de madre-—-esposa—ama de ca

sa y el de su exclusiébn de la historiograffa es un problema a-

parentemente insoluble. Si €sa es la realidad {c8mo describir-—

la de otra manera? <cc8mo podfa Diego Rivera pintar a la mujer

de otra manera si no la vefa de otra manera?

£ste es precisa-
mente el problema.

Para empezar, ésa no es toda la realidad.

En efecto, como
he dicho en otro capftulo,

la mujer fundamentalmente estél ex-—

clufda del mundo social pero esto no guiere decir que lo esté
absoclutamente,

por eso hay qQue buscar y examinar la participa-—
cién social de la mujer; ademés,

se puede mostrar crfticamente
esa realidad de exclusién,

de opresibn.
Serfa deseable Ggue tanto el discurso cientf{fico como el

arte no siguieran legitimando y reproduciendo la realidad que
sSe dice querer transformar. De ahf{ que la funcién del arte pue
de ser la de contribuir a perpetuar o la de ayuaar a la trans-—

Sformacti8n de un "orden” social injusto.

El propio Rivera escribe al respecto:

“No existe obra de arte sin contenido ideolbgico, nitéguelo
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o no quien la haga, la mire o la oiga. El contenido ideol8Sgico
@es la sangre misma de toda obra de arte. Naturalmente, también
hay artistas sifilfticos que prefieren decir que no tienen san
gre antes de confesar que la tienen infecta, tales como los
llama&os arte-puristas, cuya pureza consiste en negar el conte
nido para no ofender al comprador Yy decirse 'revolucionarios
del arte’ (el 'abstraccionismo! se remonta en realidad a la &-
poca paleolftica) para permitir a los contrarrevolucionarios,
poseedores del capital y de las colecciones de cuaares, drago=-
nearlas de Liberalea adqQuirienao sus obras.

'Pero no se puede decir que el contenido aafie o fauvorezca
la obra de arte. Una transfusidn de sangre sana Yy rica en ele-—
mentos positivos no cura la lepra, de la misma manera que un
contenido o 'asunto' vital y positivo en nada ayuda a la vida
de una obra de arte que tenga ya la carne leprosa. La obra de
arte es un alimento; pero los alimentos pueaen ser nutritivos
8l esté&n en buen estado, y mortalmente t8xicos Si estdn en es—
tado de descomposicién. Un contenido ideolS8gico, por bueno que
sea, no salva a un mamarracho. Y no es posible encontrar conte
nido abyecto en una obra ae arte de calidad, es decir, nuilriti
vo.” *

Diego Rivera mostré crfticamente la sttuacidn de explota-—
clfn y de opresifn de obreros y campesinos; también mostré crf
ticamente la brutalidad de la conquista, mostré la opulencia

de la burguesfa y la miseria del pueblo, la represifn militar

*p. éiuera; Op. ctt., p. 289.

P
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asf como las luchas obreras y campesinas <por qué no aparecen
nunca las luchas de las mujeres? Ni la opresidn especf{fica,
ni la denuncia de la violacién y el aborto clandestino, ni la
miseria de la condicifn femeninQe.s.

Tenfa muy claro el papel polftico que aesemperia el arte
incluso cuando se supone gue no es de "propaganda®, y por eso

escribe:

Todo arte es propaganaa: el maravilloso
de las cavernas para la caza de animales
que habfan de proporcionar alimento con
su carne, vestidos con su piel, lGtiles
de trabajo y ornato con sus huesos, al
individuo y a la colectividad. Propagan—
da para ir al templo, someterse a los sa
cerdotes, temer a los aioses y pagar tri
buto a los Jjesfes Yy reyes, sus aelegados,
en todo el paganismo de los cuatro conti
nentes. L£so fue el arte religioso. &£s de
cir, 6Gtil usado por la clase en el poder
para la explotacidn de los sometidos. Na
da cambif con el arte religioso de la
Fdad Meatia, renacentista y moderno. Su
Cristo dijo '"Dad a Dios lo que es de
Dios y al Cé&sar lo que es del Cé&sar’.
Con el amor, la creencia, el r;speto, la

veneracién y la fe, los idiotas pProaucito
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res del c;mpo y de la ciudad dan a Dios,
oor intermedig de Papas catSlicos, minis
tros protestas y ortodoxos, ademds de su
ftributo espiritual’ , los dineros de

San Pablo y de todas las iglesias, ya

que qQuienes de la iglesia viven, de la i
glesia comen. Con todas las demés reli-
giones acontece semejante fendSmeno res-—

pecto al arte.
Y un poco m&s adelante Diego Rivera afiade:

Todo arte es propaganda, hasta los bue-
nos paisajes, naturalezas muertas y 'vis
tas’ de los canales de Venecia a la luz
de la luna. Los paisajes de Velasco o ae
los grandes impresionistas son propagan-—
da para el gozo pleno de la tierra, la
luz y el espacio universal por el hombre
libre y duerio de s{ mismo; son subversi-
vamente revoluclionarios. Las buenas ﬁatg
ralezas muertas son propaganda en pro de
los frutos, el pan y las carnes que se
comen, el vino que se bebe y las flores
que.encantan al verlas y dan placer al o

lerlas, y los canales de Venecia en cla-—
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ro de luna, con gondoleros que transpor-
tan amantes en sus g8ndolas, como las
virgenes mértires, las 'Purfsimas' mérboi
das, los dngeles de bellas piernas, son
excelente propaganda para qQue no se de-—
tenga la funcidn ae la reproduccién, ni

o -
Sfalte clientela a las casas non_sanctas.

Es ya un lugar comin decir que Diego Rivera fue un perso-—
naje swnamente polémico, pero lo fue y lo es.

Todo gran arte es revolucionario, se dice; pues creo que

en este caso, en clertos aspectos, la obra de Diego Rivera no

es revolucionaria Yy, 8in embargo, sigue siendo gran artee.

Como se ha podido ver, reconoce en sus escritos,explfcita—
mente, la injerencia ae lo polttico en el arte y de lo gue &1

llama ideologfa que, de hecho, quiere decir ideas polfticas; pe

ro, asf{ como reconoce que no es posible el arte polflticamente

neutro tampoco es postble tener una posicidn neutra Jfrente a

las mujeres; la sigulente afirmacién puede entenaerse, entonces,
con respecto no s6lo a las clases explotadas sino tambidn con

los grupos soctales oprimidos:

cee en el arte no hay sino dos posiciones

posibles para los productores de &l: o so—

*D. Rivera; Op. <it., pp. 303 y 304.
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meterse—a los dictados de uienes ejercen

el poder polfltico y financiero, o ponerse,

como productores, al lado de los intere-—
N ) ses de los productores queAluchan contra
sSus explotadores. La tercera posicién, la
neutra més Ggue neutral, o artepurista, no
es m&s que complicidad hipScrita con quie
nes eJjercen el poder; es la méds polfltica
de las tres posiciones, polftica en el

- sentido m&s oportunista y abyecto. *

Vida y obra estdn tan estrechamente relacionadas en Fri
da Kahlo como en Diego Rivera. <Cémo podrfa ser de otra ma=-
nera?

Diego Rivera se dice marxista y £e plensa revoluciona-
rio, sin embargo, su concepcidn de la historia es bd&sicamen-—
te positivista y, sobre todo, androcéntrica.

Su obra est& més cerca de la ideologfa dominante y del
pensamiento Jjudeo—-cristiano gue del marxismo.

La concepcidn que tiene de la mujer es rfundamentalmente
(aunque no exclusivamente) la tradicional: madre-esposa dedi
cada a las tarceas domésticas o bien puta. Las imégenes gue
nos muestra de la mujer son casi siempre (con excepciones)

conforme a la dicotomfa tradicional machista: putas o santas.

*D., Rivera; Op. eit., p. 327.



"Ejecucion del Emperador Maximiliano'' (detalle),
Palacio Nacional, 1929-35.
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La ideologfa dominante "se adueria de la visidén de Diego

7
Rivera hacia las mujeres. Su razén quiere ser polfticamente
revolucionaria pero la

ideologfa cumple con su insidioso pa-

pel y se entromete para hacernos entrega de esa pintura mu—

ral que, como he intentado mostrar,

rezuna ideologfa dominan
te por muchos poros.

P
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CONCLUSIONES

Las siguientes conclusiones no son concluyenies en el sen

tido estricto; la puerta debe quedar aobierta para continuar la

investigacidn. Es necesaric

ir cada vez méds lejos en el estu-—

dio de los mecanismos de la ideologfa en la cultura.

He querido con este trabajo dar algunos pasos por la sen-—

da de la investigacién feminista y cuestionar,

replantear y es
tudiar el proceso

ideolSgico en su contexto socto-histS8rico.

A continuacidn voy a plantear algunas cuestiones metodold

gicas. £l método ae conocimiento que he llamaao feminista tie-

ne su razén de ser s8lo en la medida en gue se entienda que es

una etigueta que enuncia la visibn del mundo que lo sustenta y

el itlar de este método, pero que a su vez estd incluyendo as=-
briar

pectos metodolS8gicos generales y particulares propios de todo
proceso de conocimientito.

El método feminista encuentra su base filos&fica en el
Seminismo, es decir en aquella concepcidn del mundo que se de-—
sarrolla a partir de la conciencia de la opresién de las muje—

res en las sociedades patriarcales y que lucha por transformar
esa sociledad.
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Eviaentemente el hecho a; decir método feminista puede
querer decir muchas cosas, demastiadas itncluso Yy, por otro la-—
do, puede no querer aecir nada. <No sucede lo mismo al enun-—
ciar otros métodos? Consideremos, por ejemplo, al materialis
mo histérico: una concepcidn materialista dialéctica del mnun—
do y un método materialista histbrico de conocimiento de la so
ciedad quiere decir mucho Yy muy poco a la vez. Pero sf{ quiere
decir, inequfvocamente, que el punto de partida, el pilar para
el conocimiento de las sociedades humanas es la base material
(econémica) en un espacio y un tiempo determinado (histSrico)
y en funcidn de la lucha de contrarios que produce el movimien
to social. Pero &8ste es simplemente el enunciado general del
m&todo, luego, en el proceso de conocimiento se utilizard&, por
ejemplo, la induccién y la deduccibn.

Con el mé&toao feminista sucede algo parecido. £l punto de
partida y la pauta es la wvisién del munao desde y tomando stiem
pre en consideracidn la aivisidn por géneros, la subalterniaaa
Sfemenina. Pero, claro esté, esto se puede reaiizar desde dife-
rentes perspectivas. De la misma manera gue st se dice gue se
usar® el materialismo hist8rico con esto no sabemos, de parti-
da, dentro de qQué corriente se va a inscribir el estudio, por
ejemplo, a la estructuralista, a la leninista, a la trotskis-—
Q.. O a tantos otros ISMOS.

Ahora bien, me parece necesario dejar claro, sin embargo,
que este método que intenta romper con el anarocentrismo no
debe ser ginecocén#rico. Para mf{ esto serfa un error en la me-—
dida en que significarfa voltear la luna y seguir viendo un sé

lo lado.
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£s muy importante, al hacer una investigacién desde una
perspectiva feminista, no caer en la tentacifn de "olvidar”
al otro género siempre presente. MetodolS8gicamente hablando es
preciso estudiar a las mujeres en el contexto que forma el sis
tema de relaciones sociales y no de manera atslada, aunque pa-—
ra efectos del andlisis sea a menudo necesario hacer abstrac-—
ciones. No es posible conocer bien al colonizado sin estudiar
al colonizador.

Este m&étodo me ha parecido Gtil en el proceso de investi-

gacifn qQue debe tener la capacidad de fundamentar las ideas
nuevas con un valor explicativo.

Ayuaa a explicar mejor las dg
Sformaciones,

omisiones y errores provenientes de la concepcién
androcéntricae.

Fue mi intencifn mostrar aesde el principio que la ideolo-
gfa no es lo mismo que la polftica o la religifn, sino que se
trata de unc instancia diferente que permea todas las esjyeras

de la vida en sociedad. Luego entonces el sexismo, como parte
también permea todos los pensamientos y las
acciones socitales.

de la tdeologfa,

También he hecho especial hincapié en que
es necesartio mantenerse en guardia Jfrente al uso del concepto

ideologfa por ser uno de los més equfvocos que existen.

Es posible decir que la relacifn ideologfa-realidad con;

creto sensible, hoy en dfa, no es de ningunce manera unidirec-—
cional; ni la ideologfa (el sexismo) determing la aesigualaaa
entre los sexos, como tampoco el hecho "real'” de la desigual-
tdeolSgico de la infertioridad femenina.

trata de una relacifn compleja de mitua determinacibn:

dad crea todo lo Se

a) El conjunto de opiniones y prejuicios sexistas moldean
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desde la cuna a los sujetos y wvan contribuyendo a crear a los

dos géneros diferenciados.
b) Las diferencias sociales reales "de carne y hueso” en-—

tre varones y mujeres Yy, en particular, la subalternidad de

las mujeres representa un estfmulo, un alimento para conservar

Yy desarrollar las opiniones, las costumbres, los hdbitos y los

prejuicios sexistas.

La mujer vive en condiciones de itnferioridad real; ella

misma ha internalizado este hecho que le dicen y que lo vlve.
Hay una coinciaencia entre lo que se le dice (que es inferior)

Yy lo que soclalmente es. Cuanco socializa a la descendendencia

transmite en todas las formas posibles el sexis=mo de la tdeo-

logfa, lo reproduce y lo recrea y de esta manera contribuye a

perpetuarlo.
La relacidn arte-ideologfa estd, ella misma, teRida por

la ideologfa. El arte femenino es subalterno porgue hay una

divisién del trabajo forzada entre los sexos; es forzaaa por-—

que existe una relacién ae dominacidn entre los géneros, por—

que los varones detentan el poder econbmico-polftico en nues-—

tra sociedad Yy porque construyeron un patriarcaao con una cla-

ra atvisidn de tareas: las mujeres a la reproduccibdn, los va-

rones a la proauccidn. Esto quiere decir que las mujeres estén

o bien totalmente exclufdas de la vida social, piblica, o bien

est&n en situacibfn de subordinacién que implica que aunque in-

gresen en el mundo de la produccién, el trabajo doméstico es

responsabilidad suya; esto es una divisidn forzaaa del traba-~

Joe

Y la ideologfa viene a Jjustificar esta divisién del traba
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Jo y a pontificar acerca de la inferioridad "natural®” de las
mujeres razén por la cual no han creado gran arte.
A su vez,

lo que ha sido creado por las mujeres es

"oscu—
recido’” por la

ideologfa, es decir, hay un desconocimiento de—

liberado de lo que han producido las mujeres.

La iaeologfa in-
de miltiples formas en el proceso artfstico:
Justifica la desigualdad en la medida

terviene, pues,

en que al haber cuanti-—
tativamente menos mujeres que varones dedicadas a crear arte
se "explica” ideolb8gicamente diciendo que son incapaces, in—-
Sferiores y gque no sirven para el arte, en lugar de explicarlo
por la aivisién forzada del trabajo que acabo de mencionar; en
mascara la produccibén existente de las mujeres con el supuesto

criterio de calidad por delante, o sea gue si acaso algo hacen
o hicieron en el terreno del arte es olvidaao y olvidable por
malo, luego entonces es como si no existiera; al mismo tiempo,
como la ideologfa no flota por los aires, ni cae del cielo,

sino que se encuentra en las cabezas de las personas,

Ggultenes
la reciben desde infantes a través de la familia (los padres

la transmiten), en la escuela, en la

televisidn,
cuentos infantiles y los

la raaio, los

"comics'”, las revistas, los perioai-
cos8... la clencia y el arte... nit mujeres ni varones se puecden
Sfacilmente sustraer a su influencia, que es aominante como he
sertalado. Por lo tanto,

las propias mujeres empiezan por aesva-—
lorar su trabajo artistico y, por supuesto, los varones artis-

tas. Como se ha podiado ver la misma Frida Kahlo parece no

to—
mar en serio su trabajo como pintora.

En el terrenoc de la distribucibn,

tanto si quien la realt
2a es mujer o varén,

los encargados/as de galerfas y museos
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tienen la tendencia a valorar més la obra de los productores
Q@;l ) .
varones quelvde las mujeres. Como he dicho, se ""sabe', se "co-—

noce’”, se cree, se "piensa”,

en pocas palabras opera el pre-
Juicio de que los varones es

"ratural” qQue puedan crear arte,
gran arte, las mujeres es '"natural’” que no lo hagan. Se crea
un cfrculo digamos vicioso: el arte de las mujeres se conside—
ra menor

,luego entonces se atfunde poco,

al ser poco difunadi-
do no se@ conoce,

no crea "reputacidn”;

como es desconocido na-—
die lo guiere disztribuir

y evidentemente, la distrivbucidn des-
emboca directamente en el consumo.

Qué es lo que se consume mdas? Lo conocicdo, lo reconoci-—
do, lo que se sabe que es bueno.

St la obra de las mujeres es poco dtfundida o mal difun-—
dida es obvio gue serd igualmente mal consumida, como producto
de segunda. Y para completar, el conswno en nuestra sociedaa
desemboca, en Gltima i{nstancia, en la adguisicidn o la compra

de la obra y,por lo tanto,opera la ley de la oferta y la deman

da y de la ganancia. M&s se conoce, ma&s ce valora; mds se valo

ra,mejor se distribuye; mds se alstribuye, mds y mejor se con-
sume Yy se vende...

Asf, he mostraao a lo largo de este trabajo el carfcter
ideolb8gico (y en particular, sexista) del procesoc artfstico y
he descartado la posibilidad de gue el arte sea un producto
del ser hwnano en general: el arte es producto de personas con
cretas que pertenecen a un género, a una clase social Yy a un
momento histérico en particular.

He pretendido sostener que existe un arte Jfemenino que es

simple y sencillamente el arte que producen las mujeres Yy que
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es difercecnte, porqgue diferente es su lugar en el mundo y, por
lo tanto, el color adel cristal con que lo mirane.

Si es verdad que esS necesarto reinterpretar la historia,
sSi es necesario escribir la historia de lo Que vemos las muje-—
res, eso es lo que he pretendido hacer, en cierta medida, con
este trabajo. He qguerido releer las aiversas concepciones de
la ideoclogfa, he querido relacionar al arte con la ideologfa y
he querido ver la obra de Ffriada Kahlio y ae Diego Riwvera con el
dedo puesto en el rengldn donde dice: sexismo.

También he querido serialar que el arte popular se halla
cercado por lo ideol8gico y lo polftico. £l acercamiento a la
conceptualizacidn del arte popular me permitid plantear el ca=—
rdcter ideolS8gico del propio concegtovarte popular, asf como
la carga polfltica gue tiene o puede tener.

Por definiciédn el arte popular es el que producen las ma-—
sas populares (mayorfa aemogréfica explotada y oprinida), asf
como decfa que el arte femenino es simplemente el gque proaucen
las mujeres. Ahora bien, el proceso de suvlimacidn o de aespre
cio hacia el arte popular es una cuestidn tambidn ideoldgica o
pollftica-

Existe una cierta analogfa entre el proceso del arte popu
lar y el del arte femenino en el sentido de qQue ambos han sido
exclufdos, despreciados, marginaaos del llamado "gran” arte,
de ese que ha sido recogido en la Historia del Arte Universal.

Sin embargo, también se ha dado la sublimacibn tanto del
arte popular como de las mujeres—excepcidn dentro del arte.
Desprectio y sublimacién se van entretejiendo para obtener el

resultado deseado:s el arte popular Yy el arte femenino son sub-—
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alternos; el arte popular es ‘el verdadero y auténtico arte ael

pueblo mexicano (actitud folclorizante y populista); el arte

Ffemenino o no existe o es muy menor; a las excepciones se las

glorifica paternallistamente hasta la saciedad para tapar la

boca al que pretenda sefialar el desprecio generalizado hactia
el arte femenino.

Hay varias cuestiones del arte popular gue se encuentran

en estrecha relaciédn con Ffrida Kahio y LDiego Rivera.

En cierto
momento,

ambos gquieren hacer un arte para el pueblo y ambos

caen en un culto a lo popular.

Frida KaXllo integra diversos aspectos del arte popular en

su obra en cuanto a la forma y en cuanto al contenidogy

si no
hizo arte ptblico,

grandote (murales), arte supuestamente para

el pueblo es porque no pudo por varias razones unas quizé

ob-—
vias (su precaria salud) y otras yue nunca sabremos y cgue sélo

nos queda especular.
Lo popular fue siempre admirado y heaesta veneradb por Fri-

da Kahlo y por Diego Rivera; lo he mostradoc en su obra y en su

vida; pero en la medida en que Diego Rivera se cree conocedador

de las necesidades del pueblo y se las pretende entregar pater

nalistamente, se vuelve populista.

Al estudiar la injerencia de la ideologfa en la vida y la
obra de Frida Kahito me vi metida, casi sin darme cuenta, en el
problema de la identidaa, tanto de la identidad nacional como
de la identidad femenina, y me percaté de que en ella ambas se
encuentran atravesadas por una aualidad. Su identidad como me-—~
xicana est& dada por su origen europeo y su origen autdSctono

¥y, quiz& por ello o a pesar de ello, su mexicanidad tiende a
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fnclinarse constantemente hacza lo autdctono, lo llamado "po-—

pular’. En su identidad de género también aparece ae manera re

currente la aualidad, la ambivalencia, lo gue he llamado el

Juego con lo masculino y lo femenino que es posible decir que
Se resuelve en una anaroginia; la identidaa femenina de Friaa

es, en clerta manera, andrégina.

Por lo que se reftere a la ideologfa dominante, lo mé&s

™~
(B}

portante de la obra de Frida Kahlo es el desaffo o reto gue r

o

presenta por el hecho de pintar cosas "prosalicas', "grotescas”

Yy como son pintadas por una mujer se vuelven doblemente grotes

cas. Un varén puede pintar sangre, batallas con mucha sangre,

por ejemplo, y no ser& consideraado grotesco. Si una mujer pin-—

ta abortos y partos serd visto como muy grotesco. Por eso su

pintura es un desaffo...

Del anélisis que he hecho de Diego Rivera se desprenae
bastante fécilmente que existe un abismo entre el aiscurso po-

lftico y lo que expresa en su obra pléstica. Con respecto a

las mujeres domina en &l la concepciédn tradicional: son o pu-—

tas o santas y &stas Gltimas son, ante toao, las maares. Tam-
bién he mostrado por qué los murales de Diego Rivera son pro-

Sfundamente androcéntricos; pero mi interéds en mostrar todas es

tas cuestiones ha sido el de que a pesar de Gue Rivera quiso
hacer una pintura revolucionartia, en muchos sentidos, Yy en par
ticular frente a la mujer, los valores de la ideologfa dominan
te dominan en la obra de Diego Rivera. Se da un claro enfrentg

miento entre el discurso polltico revolucionario escrito y la

ideologfa danao como resultado que &sta Glitima gane muchas ba-

tallas.
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EPILOGO

Los problemas a los que me he enfrentaao en el pro-

ceso de elaboracidn de este trabajo no tienen mucho de

excepcional pero me gustarfa mencionar algunose.
El primer obstfculo es aparentemente subjetivo y
muy poco original; es el mieao a enfrentarse con la p&gi
na en blanco (una especie de miedo escénico) pensando
que lo que ahf se va a plasmar, en primer lugar ya otros

lo han dicho y quiz& mucho mejor Yy, en segunao lugar, lo

que se quliera decir ae aiferente a naaie le {nteresa,

luego entonces, para qué escribir.

Una vez superado més o menos este primer obst&culo,

este mieaco al riafculo, se me presentd§ un proolema tedéri

co que ha marcado el desarrollo de todo el trabajo. Con-—

siste en pensar qQque algunas teorfas, conceptos y catego-—

rfas que se han desarrollado a lo largo del Gltimo siglo
son b&sicamente androcéntricas y necesitan ser pulidas,

adap tadas, renovadas o desechadas para que sirvan a las

necesidades de la investigacién feminista.

Por otro lado, nos encontramos ante la extrema Ju-—
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ventud de la teorfa feminiéza existente. £s verde todavfa
Y con lefla verde es diffcil hdcer Suego. Por ello una e
siente, en cterta manera, sin asideros tedricos firmese.

En los dltimos quince afAos se han escrito textos im=-—
portantes sobre teorfa feminista del arte, pero el camino
es largo todavfa y lleno de mGltiples obstlculos. Lg inten—
cidn Gltima de este trabajo ha sido la ae avanzar por este

camino. Y el camino, como se sabe, se hace al anaar.

P.S. Quistera hacer una pequeria aclaraciédn final. Al re-
leer la tesis terminaca y pasaca en limpio me he percatado
del sexismo todavfa presente en mi propio lenguaje. FPor ejem
plo, utilizo constantemente la palabra hnombre y quizd lo co-
rrecto serfa decir varéfn; se supondrfa que homore o ser hu-—
mano somos todos: varones Yy mujeres. Hago tamoién, ygeneral-—
mente, los genéricos en masculino por aos razones: porgue a-—
sf lo aprendf y lo escribo mec8nicamente y porque las alter-
nativas no me parecen del todo afortunadas: los y las univer

sitarias, o bien los/as universitarios/asS...
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