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RESUMEN

La tesis intitulada "Sexualidad femenina en la representacion plastica del
cuerpo femenino en seis mujeres artistas®™, investiga la postura psiquica
de la mujer a través de: 1) el andlisis de contenido de entrevistas, y 2) del
estudio de la obra pldstica cuyo tema central es el desnudo femenino. Se
estudia la "feminidad”, bajo la mirada y el testimonio de estas artisias,
cuyos dibujos, fotografias o esculturas del cuerpo de la mujer reflgjan
una inquietud sobre el tema.

Freud (1896} inaugura el estudio psiquico de la mujer, sin embargo lo
plantea como un enigma, como un continente obscuro, dificil de describir.
La pregunta de Freud ¢Qué demanda una mujer? queda sin resoiver aln al
final de su obra. Sus discipulos reelaboran tesis sobre la castracidn y la
consecuente "envidia del pene" pero se limitan a explicaciones biologistas,
a lo que el mismo Freud se opone.

tacan retoma los "impasses" freudianos sobre la mujer, y bajo su
invencién de los tres registros: Real, Simbdlico e Imaginario, la castracién
adquiere una connotacién diferente. Asimismo, plantea la funcidon falica
como Unica referencia de la sexualidad, desarrolldndo asi, cuatro férmulas
de sexuacién humana. De ahi se desprende el planteamiento tedrico que
lleva a Lacan a enunciar que "La Mujer no existe”. No existe en tanto
género universal, ya que falta un significante diferente al falico que
defina la condicién sexual de una mujer.

Las conclusiones de la investigacién se pueden resumir en:

1) La aparacién del deseo por encontrar un significante que defina a La
Mujer, para alcanzar la generalizacién o la universalidad como género
humano, por proyectar una imagen en la que cualquier mujer pueda
identificarse, y principalmente por expresar plésticamente una
inquietud perscnal sobre squé es ser una mujer?.

2) Las imagenes que se observan en la obra, ademads de ser el reflejo de
la artista, tienen como principal caracteristica el no mirar. Sin
mirada para no descubrir la falta en el otro, para escamotear la
castracién en el que mira, ya que como Sartre lo sefnala: "la mirada es
pura remisién a mi mismo” y en ese sentido a mi propia castracién.

Resumen Febraro 1992,



(] INTRODUCCION

La presente investigacién analiza la motivacién psiquica existente en seis
mujeres artistas para tomar como motivo de trabajo la representacién
pléstica del cuerpo femenino en su forma desnuda. Me propongo analizar lo
enigmético que puede resultar el cuerpo femenine adn para la misma
mujer, y gue por lo mismo, le dedica un tiempo y un espacio a su forma

estética.

La obra de un autor refleja su realidad psiquica, revela aquello que le
plantea preguntas, y, que de diferentes formas, intenta plasfnar su propia
interpretacion. Freud en su articulo "Un Recuerdo Infantit de Leonardo Da
Vinci® (1910) nos ensefia como a través de la obra se pueden revelar

secretos de la vida intima del autor.

Un ejemplo es Frida Khalo, que en su obra trasluce toda la problematica de
un cuerpo herido, maltratado. Camille Claudel, escultora francesa, cuenta
con una obra donde su situacién desesperada y humillada de amantse
excluida, se encuentra bellamente ejecutada en una escul.lura. Y asi
podrian citarse innumerables ejemplos que apoyarian que, la obra es
reflejo de aquello que en la historia del autor ha dejado huella. De este
modo, estas seis mujerss tendrdn aigo que decir sobre el porque les
inquieta el cuerpo de una mujer. Sabemos que el cuerpo habla, que es un

lugar de inscripcién donde se expresa lo desseado, lo temido y lo rechazado.

Introducelén 1 Febrero 1992,



El cuerpo es el pivote de la imagen que un sujeto tiene de si mismo, io que
da cuerpo a su psique. Asi ese cuerpo dibujado, esculpido, o fotografiado,
puede corresponder a las preguntas que cada artista se hace con respecto a
ser mujer. Por lo tanto el que un sujeto elija trabajar con algo, no es
producto del azar, sino responde a una identificacién, en donde eso que
escoge se refleja algo de si mismo, o bien se elige por un deseo. El deseo
surge a raiz de que falta "algo™ entre comillado ya que no se trata de un
objeto real sino de un objeto imaginario o simbdlico. Luego entonces al
elegir dibujar 0 esculpir el cuerpo femenino, cabe preguntarse ¢Hay
identificacion ? Es porque ella se ve ahi dibujada o esculpida , o es a nivet
dei deseo, ... ¢Deseo, quiz&, de un cuerpo imaginado como ideal, "falico™ y
do esta manera estructurar su imagen “"en falta™ a raiz de haber sufrido

una castracién?.

¢Qué representa esa imagen, que de alguna manera es un reflejo?, Acaso
nos encontramos en f{rente del espejo ante la imagen unificada,
omnipotente, del yo ideal que no le falta nada?. Asi como existe regocijo
del bebé de meses ante su imagen en el espejo, estariamos hablando del
mismo goce en estas mujeres que se ven ahi reflejadas idealmente en una
fascinacién narcisista, capturadas en la mirada de un cuerpo. ;Qué es lo

que miran ahi?

El objetivo consiste en esclarecer hasta donde el enigma del cuerpo
femenino -como ya tantos autores lo han llamado asi- de una "carencia® a
nivel simbdélico, es lo que las determina a responder por medio de

representaciones plésticas,
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Es decir, hasta donde el hecho de dedicarse a trabajar sobre la
representacion del cuerpo de una mujer se deba quiz4a, en esencia, al
cuestionamiento sobre la inefable identidad femenina, tratando de
solucionar la falta del significante que defina a "La mujer” en tanto

género, a través de imagenes de desnudo femenino.

Por lo tanto, el presente estudio desarrolla la problematica actual sobre
fa sexualidad femenina en torno a la falta de un significante que defina a
La mujer y a través de entrevistas semi-dirigidas investiga la forma

imaginaria y particular en que estas seis mujeres astan respondiendo.

La tesis comprende una revisidn tedrica de los principales conceptos
psicoanaliticos en torno a la sexualidad femenina- especificamente se
analizan las posturas freudianas y lacanianas- asfi como algunas teorias
post-freudianas sobre la "envidia del pene” y la castracién en la mujer.
Dado que el tema de la sexualidad femenina es analizado bajo el testimonio
y la obra artistica de seis mujeres, se revisan temas tales como el
desnudo femenino en el arte y el cuerpo como punto enigmdtico donde se

detiene la mirada.
Los resultados contemplan el andlisis de contenido de las seis entrevistas

que béasicamente tratan de encontrar la respuesta a las preguntas

planteadas sobre g;qué significa ser una mujer?

Introducclén 3 i Febrero 1992,



111l MARCO TEORICO
3.1. El Enigma Femenino en Freud.

El origen del psicoandlisis estd marcado por el trabajo analitico que
realiza Freud en torno a las mujeres. La histeria le plantea preguntas que
lo flevan a teorizar sobre la sexualidad humana. Es a través do estas
mujeres aquejadas de histeria que logra descubrir el inconsciente, ya que
le representan material propicio y {értil para hacerse preguntas sobre la
psique y en sse sentido jas concibe como enigméiticas. La esfings de Ia
leyenda de Edipo, !a de la pregunta sobre la naturaleza humana, representa
ese lado oculto, misterioso, ese velo que cubre la feminidad, por lo

indescriptible que puede resultar desde el punto de vista psiquico.

A todo lo largo de la obra de Frsud se plantea esa dificultad para descubrir
el enigma femenino. Desde 1905 en Tres Ensayos de Teoria Sexual, dice
que la vida amorosa del varén puede ser asequible a la investigacién. Pero
agrega: ... "mientras que la de la mujer permanece envuelta en una
obscuridag™ (1. Ya al final de su obra, en 1933, en la conferencia que dictd
sobre La Feminidad, Freud sigue sosteniendo lo mismo: "El enigma de la
feminidad ha puesto cavilosos a los hombres de tedos los tiempos”
"Ahora ya estan preparados para que tampoco la psicologfia resuelva el
enigma de la feminidad" y el psicoanalisis no pretende describir qué es la
mujer - una tarea de solucién casi imposible para él- sino indagar cémo
deviene mujer." (2)
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Ernest Jones, el biégrafo de Freud escribe en 1925 "Poca duda cabe de que
para Freud la psicologia de las mujeras era mas enigmética que la de los
hombres... En cierta oportunidad le dijo a Marie Bonaparte: “El gran
interrogante que nunca ha sido respondido y que hasta ahora yo no he
podido responder, pese a mis trainta afios de indagacidén del alma femenina,

es : ¢Qué demanda una mujer?. )

Como podemos observar, Freud no deja resuselto el enigma que lo lievé al
descubrimiento del psicoanalisis, sino mas bien abre interragantss, los
cuales, a través de su obra se manifiestan de diferentes maneras, tanto
en lo referente a la sexualidad femenina como a la conceptualizacién del

devenir mujer.

Desde 1897, en las cartas a Fliess, Freud pone de manifiesto que el drgano
rector de la sexualidad humana es el pene y que la vagina, en tanto drgano
femenino, no es sino desconocido. Al clitoris simplemente lo hace un
equivalente del pene que en las fantasias de las nifias, tiene la posibilidad
de crecer. La primaera refersncia al respecto data de una carta a Fliess
fechada e! 14 de noviembre de 18937 "... la diferencla rectora entre ambos
sexos so instaura hacia la puberiad... y es que hacla esa época se sepulta
en fa mujer (en todo o en parte) otra zona sexual que en el varén subsista.
Me refiero a la zona genital masculina, la regién dei clitoris, en la que
durante la infancia aparece concentrada la sensibllidad sexval de la nifa..."

(4).
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Queda claro que para Freud el 6rgano que rige la sexualidad infantil solo es
uno,- el masculino. Incluso es teama de una de las teorfas sexuales
infantiles que parte del supuesto, de que lodos los seres humanos poseen
idéntico genital {el pene). Y no sdélc eso, sino que este pene-clitoris de la
nifia, sede de sus sensaciones de placer, presta al quehacer sexual de la
nifa un caracter masculing. Se postula también que para ambos sexos hay
un desconocimiento de la vagina como organo sexual opuesto al pene. Es
decir, para Freud, la vagina no opera como rasgo distintivo que da un signo

de identidad femenina.

As|/ en este momento (1897 - 1918) del desarroilo de su obra, Freud
todavia no se desprende de la referencia anatémica para explicar la
diferencia de los sexos. El drgano masculino como tal, es decir en su
soporte bioldgico marcara la difersncla. No hay alge femeninc que haga
oposicién. Habrd que esperar hasta 1923 para que la diferencia pase del

pene al falo, y asl romper con la explicacién biologista.

Asimismo durante este periodo, aparece el complejo de Edipo en la nifa y
en el nino como procesos equivalentes. En su articulo "Psicologia de las
Masas y Andlisis del Yo" (1921), al hablar de! complejo de Edipo en e! nifio,
dice: "Lo mismo vale para la nifia, con las correspondientes sustituciones.”
(5). No habla una clara distincién entre los procesos psiquicos del varén y
los de la mujer, mas bien partfa de sus reflexiones sobre el psiquismo

masculino y los hacia valer para la nifa,
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Freud todavia no ubica la problematica femenina y las dificultades de
plantear a la nifia como equivalente del varén, y muchisimo menos del
impasse en que se encuentra al decir que la nifia se comperta en su
sexualidad como un nifio. No es hasta su articulo "El Sepultamiento del
Complejo de Edipo" (1924) que surgen las siguientes preguntas (Cémo se
consuma el correspondiente desarrollo en la nifa pequeha ? ;Pusdse
atribuirsele también una organizacién falica y un complejo de castracién?
A lo que Freud se responde afirmativamente, sin embargo lo importante
radica en senalar io siguiente: "..las cosas no pueden suceder de igual
manera que en el varén.” (6). Marcando el inicio de lo que posteriormente
va a plantear sobre las consecuencias psiguicas de las diferencias

anatémicas de los sexos.

La sexualidad femenina, antes de 1919, implicaba necesariamente la
envidia de| pene, en su condicidn biclégica en tanto éste funciona como el
érgano rector de la sexualidad, y, a! hablar del objeto de amor de la nifia,

se conceptualizaba en relacidn a la fijacién al padre.

Un ejemplo de la postura anterior es el caso Dora (1905) en donde Fraud
deja bastante clara la tesis de que la problematica edipica se debe a una
fijacién amorosa al padre, la cual coloca a Dora en !a imposibllidad de
aceptar ser objeto de amor de otro hombre. Aunque Freud mismo acepta
haberse equivocado al no haber descubierio el verdadero objeto de amor de
Dora.- la Sra. K- de todas maneras pierde de vista la pregunta fundamental

de su pacients, la cual era: §Qué es ser una mujer?.
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Pregunta que se manifiestaba en sus suefios y en sus preocupaciones
diurnas. En sus conversaciones con la Sra. K. ¢ No querfa Dora saber qué era
lo que su padre amaba en ia Sra K ?. Dora busca, a través de esa mujer
deseada, la respuesta a su pregunta sobre la mujer. Sin embargo, Freud en
ese momento estd més preoéupado por definir la fijacion amorosa de Dora
a su padre como posible causa de la histeria, que por encontrar lo que

realmente le inquietaba a Dora.

El ano 1919 es critico para Freud, ya que reorienta la cuestién de Ia
feminidad de una concepcién paterna - como en el caso Dora - a otra
diametralmente opuesta. Dos son los textos claves que dan la pauta para
esta nueva postura tedrica, ellos son: "Pegan a un Nifio” (1919) y "Un Caso
de Homosexualidad Femenina” (1920). Ernest Jones comenta asimismo que
el ano 1919 es crucial pues: "a partir de entonces el problema de la
evolucién sexual de la mujer no abandond la mente de Freud" (7). En este
ano, el punte de origen de la problemadtica femenina estd designada como
fijacibn amorosa al padre, y el punto de salida, una identificacidn

masculina.

El texto cumbre que abre la problemdtica de la sexualidad de la nifia como
una Identificacién masculina, como ya se menciond anteriormente, es
"Pegan a un Nifio”, (1919) ahi se vislumbra la tesis del cambio de sexo que
ocurre en la nifia inscribiendo el destino femenino en el desarrollo de un

complejo de masculinidad.
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Freud para explicar el cambio que sucede de la segunda fase, - en que [a
fantasfa de paliza es "Yo soy azotado por el padre*-, a la tercera fase, - en
la que los nifios azotados son siempre varones-, dice que, en el momento
en que la nina se aleja del amor incestuoso hacia el padre, es facil que
rompa con su papel femenino y reanime su "complejo de masculinidad®,
queriendc ser solamente varén. En lo anterior se marca que en la fantasia
de la nina se opera un cambio de sexo en relacién al nifo azotado, en un
momento es ella misma la victima del castigo paterno y en un tercer
tiempo ella es sustituida por muchos nifios varones. Ese cambio [a
circunscribe en el complejo de masculinidad. Entonces la pregunta capital
serfa: ;Cémo la nifha puede orientarse en su vida sexual si su fantasma
cicatriz del Edipo la gula a una posicidn masculina?. Freud indica para la
mujer la via homosexual. Asi en el momento en que se reptime el Edipo, la
nifa abandonaria su feminidad para convertirse en nifio, seria como decir
que la salida para la nifia es la perversion. Evidentemente Freud se da
cuenta de tal paradoja y como era dificil de sostener lo anterior, hacia
1920 cambia de posicidn: el punto ds origen deviene fa fijacidén a la madre
y el punto de salida el retorno a la identificacién con la madre a través

de! padre, que es quien asegura [a posicién femenina.
Este cambio de tesis en e} devenir mujer, en donde la madre juega un papel

preponderante, se inicla en su articulo "Sobre la Psicogénesis de un Case

de Homosexualidad Femenina™ (1920).
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En este articulo sobre la joven homosexual, se postula que la perversion no
se deriva simplemente del complejo de edipo tal y como estd concebido
hasta el momento. Freud se da cuenta que para la nina, existe un momento
previo que hace pensar en la existencia de una fijacién anterior a la
madre como lo mas determinante, siendo el complejo de edipo una
formaciéon secundaria. Se vislumbra o que va a ser la prehistoria de!
complejo de edipo en la nifa y que le va a tomar de 1920 a 1825, el

desarrollo de esta tesis.

Para explicar la eleccién de objeto de amor en ei caso de la joven
homosexual, Freud dice gque esta joven adopté la posicion masculina al
tomar a la madre en el lugar de al padre como objeto de amor. Su vinculo
con la madre habia sido sin duda ambivalente desde e! comienzo y al
reanimarse - en la pubertad- ese amor temprano por la madre buscé un
sustituto: la "dama”, como su objeto de amor. Ahora bien, Freud dice que
la etiologla que explica ia conducta de la muchacha se haya en los efectos
tanto del relegamiento por parte de la madre, como en la comparacién de
sus genitales con los del hermano, todo esto en el marco de una fuerte
filacidn a la_madre . Freud ubica como principal causa, Ia fijacién a la
madre, y como factor detonante el hecho de haber sufrido una decepcidn en
lo real: no se puede realizar su deseo de tener un hijo del padre. Para ia
muchacha se realiza un cambio subjetivo en su posicién sexuada, su objeto
de amor ya no serd mds su padre sino que se Iidentificara con él. Y tomard
un sustituto materne como objeto de amor, es decir, regresa a una

posicién anterior al Edipo (donde el objete de amor era la madre).
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Freud descubre que en el caso de la nifia existe una prehistoria de la
situacién edipica, incluso llega a decir que no se puede comprender a la
mujer si no se pondera esta fase de ligazén preedipica con la madre. EI
descubrimiento anterior lleva a Freud a hacer una distincién entre objeto
de amor e Identificacidn, ubicando a la madre tanto como objeto de amor,
que como polo identificatorio para la nifa. Objeto de amor, en fa linea del

querer tener, y la identificacién en el querer ser como ese objeto.

En esta prehistoria del complejo de Edipo en la nifia , Freud va a sefialar
que "todo lo que hallamos en el vinculo con !a madre preexistid en ella, y
fue transferido de ahl al padre® (8). De esta transferencia se vale Serge
André para hacerse la siguiente pregunta: "ta relacién con el padre que se
instaura en el edipo de la nifia ¢ hace funcidn de metafora o solamente de

metonimia con respecto a la madre.?".

La cuestidén seria si la relacién con el padre hace, o0 no, desaparecer su
fijacidbn amorosa a la madre. Asl también serfa la misma pregunta para la
superposicién del deseo de un hijo por el de pene, ;j$e trata de un cambio
de significado o simplemente de un desplazamiento en donde en el deseo de

obtener un hijo esta presente la envidia del pene?.

Estos primeros esbozos tedricos sobre la prehistoria del complejo de edipo
en la nifa seran totalmente desarrollados por Freud en 1925, en el
articulo "Algunas Consecuenclas Psiquicas de la Diferencia Anatdmica

entre los Sexos" (1925).
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Después de haber postulado en 1923 en “La Organizacién Genitai Infantil”
el primado del falo y que tal falo sélo guarda relacién con el drgano macho
en la medida en que éste puede faltar en algunos seres humanos.

Aunque se reconoce la primacia de! falo, éste tiene dos formas de
manifestarse: sea la presencia, ¢ la ausencia. La oposicién vendria a ser
falica versus castrade. En 1924, Freud plantea que la entrada en la
problemética de la castracién se va a jugar de diferente manera para el
nifo que para la nifia. La principal diferencia estriba en que la nifa acepta
la castracidn como un hecho consumado, mientras que el nino tiene miedo a
su consumacién. fncluso llega a decir que .excluida la angustia de
castracién en la nifa, estad ausente también un poderoso motivo para

instituir el superyé e interrumpir la organizacién genital.

En su articulo del aRo siguiente "Algunas Consecuencias Psiquicas de la
Diferencia Anatdmica entre los Sexos" (1925). Freud va a dedicar su
atencién a dilucidar las consecuencias de la envidia del pene. Senala que
la nifia, una vez que constata que hay algo que elia no tiane, de inmediato lo
quiere tener: “En el acto se forma su juicio y su decisién. Ha visto eso,
sabe que no lo tiene, y quiere tenerio”. (9. No hay lugar a la vacilacién,
capta en una mirada su falta y a partir de entonces surge el deseoc de
obtener ese signe que da identidad. La anatomia del otro sexo le ofrece
un signo que seglin Serge André "La nifa aborda el sexo apuesto por una
imaginarizacién: ella le atribuye al pens la funcién de signo de una

identidad sexuada de la que ella se siente privada.” (10)
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lL.a forma en que la nifia entra en el complejo de edipo es a través de esa
mirada que la coloca en desventaja, hay una falta en la imagen de su
cuerpo, misma que va a encdntrar en el simbdlico, pues el falo sblo remite
a la funci6n falica y, en tanto tal, no le ofrece ningtn referente sobre su
feminidad. Ahora bien, esa falta produce, segln la concepcién freudiana,
"la envidia de! pene”, fa cual va a tener como consecuencla una manera de
considaerar a su primer objeto - la madre - y a su propio cuerpo. La primera
consecuencia de lo anterior Freud la enuncia asi: “Con la admisidn de su
herida narcisista, se establece en la mujer -como cicatriz, por asl decir-

un sentimiento de jnferioridad. (1)

Una segunda consecuencia de la envidia del pene son los gelos femeninos,
que aunque todavia nos encontramos en el ragistro del narcisismo, aparece
un elemento que seria la imagen del otro, como represantando lo que ella
no tiene. Sin embargo, Freud al hablar de los celos femeninos nos remite a
la fantasfa de "Pegan a un nific”™ donde dice: “El nifio golpeadoe -acariciado
en ella no puade ser otro, en el fondo, que el clitorls mismo," (12). En la
cita anterlor se pone de manifiesto que si @ nifo golpeado-amado puede
ser identificado a! ciitoris, éste adquiere la categorfa de un signo -o
trazo- que atras el amor del padre. Lo que en el fondo pide la nifa es que
haya un signo femenino que pueda ser dado por el padre. Por tanto, los
celos femeninos se deben a la envidia que despierta el que esa otra mujer,
depositaria de los celos, detente ese signo que atrae el amor del hombre.

¢Qué es lo que tiene esa mujer ?. ;Do6nde esta el falo?.
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Una tercera consecuencia que Freud menciona a propdsito de la "envidia det
pene” se refiere al ili i vi iern

obleto-madra, originado por &! descubrimiento de su castracién. E! odio se
despierta en la nifia, a causa de descubrir que su madre también estd
castrada, y que es ella, la culpable de su falta. Este descubrimiento hace
que se dirija al padre para que le dé lo que la madre omitié. Podria decirse
que en este cambio de objeto,- de madre a padre-, asi como la resignacion
del clitoris como zona erdgena vendria a darse la feminidad propiamente
dicha: "La vida sexual de la mujer se descompone por regla general en dos
fases, de las cuales la primera tiene caracter masculino; sdlo la segunda
es la especificamente femenina.” (13). Es decir, que ia mujer no nace
naturalmente siendo mujer sino que primero se comporta en todo como un

varén y sdlo a través del proceso edipico devendra mujer.

A partir de descubrir su castracién, en la nifia se posibilitan tres vias:

1) La primera la lleva por el camino de la represion de la actividad
sexval. Dado gue la nifa queda descontenta con su ¢litoris en relacién
al pene, renuncia a su quehacer félico y a toda sexualidad en general.

2) La segunda vifa se reflere a la retencidn de la masculinidad, y a la
esperanza de tener alguna vez un pens. Asl, la nina se refugia en una
tdentificacién a la madre fdlica o al padre.

3) La tercera opcién, dice Freud, implica rodeos que la llevan a
desembocar en la final configuraciéon femenina que toma al padre
como objeto y asi se establece la forma femenina del compiejo de
Edipo.
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Freud coloca entonces el devenir mujer en el cammbio de sexo, tanto de ella
misma considerada en un principio come un varén (cuyo objeto de amor es
ia magdre ). como en el camblo de la zona erégena (de! clitoris a la vagina)
y de la represién de la gcgtividad masturbatoria en su  "pene-clitoris®.
Hasta antes de llevarse a cabo este proceso la nifila se comporta como un
nifio, y solo a raiz de percatarse de su castracién, y de la correspondieme
castracién sn la madre es que va a operarse el cambio de sexo. En

resumidas cuentas @s la castracién la que hace posible el devenir mujer.

Como ya se ha mencionado, el principal detonador para e! cambio de objsto
macdre a objeto padre, se realiza en base a una hostilidad dirigida a la
Gnica cuipable de su falta - su madre-. Como ef amor de la nifha se habia
dirigido a la madre falica: el descubrir gue es castrada, le permite odiarla
y abandonarla como objeto de amor; pasando a armar al padre: "El deseo
con que !a nifia se vuelve hacla el padre es sin duda, originariamente, el

deseo del pene que la madre le ha denegado y ahora espera del padre.” (14).

Sin embargo la situacién femenina no se establece hasta que el deseo de
pene se sustituys, debido a una scuacién simbdlica, por e! deseo de un
hijo, de parir un hijo del padre. Freud llama a este deseoc de pene un desea
femenino por excelencia. Aunque esto presenta graves dificultades, pues
por un [ado el no renunciar al deseo de pene crea el complejo de
masculinidad, y por el otro resulta el camino a la feminidad, siempre y
cuando se opere la ecuacién simbdlica en la cual el hijo viene a ocupar el

deseo de pene.
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En la conferencia sobre la" Feminidad * (1933) Freud pone de manifiesto
qus, en el caso de la mujer, la.castracion la lleva al edipo; pero como no
hay angustia de castracion no existe un motivo poderoso para que se
sepulte y nazca su heredero: el superyc. Freud recalca que la superacion
del Edipo en ila nifia es ingompleta y que por lo mismo su superyo es
endeble. Lo anterior podria ser interpretade como esa falla a nivel de lo
simbdlico, que sefala Lacan para la Mujer, ya que el superyé en Freud
aparece como el sedimento de la interiorizacion de un sistema cuitural con
ideas, reglas y leyes que se rigen por un orden simbdlico. Es ahi
claramente, donde Freud dice que hay algo que faita en la mujer y que

Lacan desarrollard posteriormente.

En esa misma conferencia, Freud plantea que la anatomia puede distinguir
dos sexos, mas no conforma ni la feminidad ni la masculinidad. El genio de
Freud consiste en haber marcado que las consideraciones anatdémicas ho

son de gran ayuda.

Ya para terminar cabe preguntarse: ;si el deseo del hijo nos remite al pene
y si sélo hay una libido, donde queda la mujer, la feminidad (definida en
otros términes que no sea lo falico) ?. Aqui Freud se detiene, dejando

Irresuelto e! problema de la identidad femaenina.
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3.2. Principales- Posturas Teéricas Post-freudianas sobre

Sexualidad Femenina.

En el momento en que el concepto de castracién alcanza la cuspide tedrica
(1924 en e! articulo "Sepuitamiento del Complejo de Edipo”), emergieron
las resistencias del pablico. Parecia que la sexualidad infantil y el
complejo de Edipo eran ldeas dificiles de aceptar fuera del &mbito
psicoanalitico. El concepto de “"envidia del pene®™ como veremos mds

adelante causaba polémica, aun entre los mismos psicoanalistas.

Lo que inicia el trabajo tedrice de la sexualidad femenina, gira en torno a
una falta , que produce el deseo de poseer ese "érgano”. Resuita bastante
significativo que el concepto de "envidia del pene" es lo que ocasiona la
inquietud, como si alli estuviera el secreto de la feminidad: en su falta

misma.

En 1921 Lou Andreas-Salomé, Marie Bonaparte, van Ophuijsen, Kari
Abraham y Aguste Starcke, fueron los pioneros después de Freud, en dar
cuenta de la nocidn de |la envidia del pene. Franz Alexander, Ottoc Rank, Carl
Miller-Braunschweig y Josine Miiller continuaron con ia misma inquietud,
hasta que en los afos veintes y treintas los nombres famosos sobre este
tema empezaron a darse a conocer, ellos eran: Karen Horney, Meianise Klein,
Lampl-de Groot, Helene Deutsch, Ernest Jones, Fenichel, Rado, Marjorie

Brierly, Joan Riviére, Ruth Mack Brunswick, entre otros.

Principales Posturas Tedricas. 18 Febrero 1992,



Dada la imposibilidad de abarcar los puntos de vista de cada de uno de
estos autores, sélo se hard mencién de algunos de ellos como
representantes de las posturas tedricas de las diferentes escuelas

psicoanaliticas.

Marie Bonaparte, en 1923, empieza a frecuentar los hospitales para ilevar
a cabo investigaciones sobre la sexualidad femenina. En 1924 publica en
Bélgica, bajo el pseudénimo de A.E. Narjani, un articulo intitulado
"Consideraciones sobre las causas anatdmicas de la frigidez en la mujer".
En este articulo habla de un estudio sobre 200 mujeres parisinas elegidas
al azar, Marie Bonaparte es persuadida, después de maultiples observaciones
anatémicas que la frigidez femenina tiene por origen una fijacién
clitoridiana : que segln ella es la dnica fuente de goce. Recomienda para
ramediar este mal, una operacién quirirgica, que acerque el clitoris a la
vagina. En 1933 publica "Los dos tipos de frigidez de la mujer”. En lugar de
pensar la cuestibn del complejo de castracidn en términos de
transformacién de una libido autoerética en libido objetal, ella tergiversa
la teoria freudiana sobre el terreno de la anatomfa. Freud trata de decirle
que ia transferencia de una zona a la otra es una operacién del
inconsciente, irreductible a la anatomfa, pero ella no escucha Ias

intervenciones de su analista.
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Elizabeth Roudinesco comenta con respecto a la postura tedrica de Marie
Bonaparte: "Efla busca, fuera del espacio analitico una solucidn "delirante”™
al problema insoluble de su sexualidad femenina, confundiendo fantasma y

realidad”. (1)

Marie Bonaparte transforma la teoria psicoanalitica en una tipologia de
instintos bioldgicos en los cuales la naturaleza del inconsciente no esta
presente. Para ella, el recurso al substrato anatémico deviene la (nica
manera de escapar al primado del inconsciente. La conrfusidn entre el
drgano "pene” en su realidad carnal y la funcidn falica de orden imaginario
y simbdlico, asl como la poca claridad que tiene la autora con respecto a la
difarencia entre la genitalidad y la sexualidad, es tan evidente, que uno
tiene ia Impresién que Marie Bonaparte no hace la diferencia entre una
reflexién conceptual y sus propios fantasmas. Jamas cambiara de opinidn,
pese a su analisis con Freud, y permanecerd, toda su vids obsesionada por

encontrar las causas blolégicas y anatémicas de la sexualidad de la mujer.

Kari Abraham (1923), otro de los primeros en ocuparse sobre este tema,
difiere de Freud y argumenta que ambos sexos tienen miedo a la
castracion, la cual la describe como falta de potencia sexual. La tesis de
Abrabam dice que nifos y nifas,~ ya que ellos son diferentas de anhtemano,
responden de una forma diferente a una experiencia idéntica. En Freud, en

cambio, la expariencia es la que los distingue.

Principales Posturas Tedricas. 20 Febraro 1992,



Para Abraham la castracidn emerge de una percepcién que ambos nifio y
nifla hacen sobre el cuerpo de la nifia, y cuyo resultado, en la nifia, es un
sentimiento de inferioridad, que determinard su sexualidad femenina. Para
este autor, no interviene ningGn agents prohibitivo en el proceso de la

castracion.

Freud ciertamente habla de la sensacion de inferioridad que despierta en la
nifia, el clfferis - pero para Freud esto noc es el motivo que determina la
sexualidad femenina como lo senala la tesis de Abraham. Ademas, en Freud

el padre aparece como agente promotor de 1a ley de la castracion.

Alexander y Otto Rank, otros exponentes y disclpulos de Freud, tomaron la
castracién como la separacién del bebé del seno materno que una vez fue
parte de ellos. Aunque Freud retoma esta idea en su articulo "inhibicidn
Sintoma y Angustia®™ é! hace una diferencia fundamental y dice que las
separaciones con respecto a la madre pueden tener sentido a partir de la
castraclén, pero en ningin momento considera esta separacidn primera del
seno materno como castraciéon. Si la castracién es una mdas entre otras
separaciones como lo postulan Rank y Alexander, o bien si la castracion
aparece como el miedo a perder el desec sexual (comin a hombres y
mujeres) de la teoria de Jones "afdnisis”, entonces, cabria la siguiente

pregunta: ;qué es lo que distingue a los sexos?.

Principales Posturas Tedricas. 21 Febrero 1992,



Casi todos los tedricos de este tema en este periodo, ya sea que apoyaran o
se opusieran a Freud, encontraban la explicacién en una predisposicidn
bioidgica. Este es el caso de Helene Deutsch que defiende las tesis
biciogistas y de su oponente Karen Horney que se basa en realidades

bioldégicas y sociales.

En 1935, (Freud ya habia escrito "Sobre Sexualidad Femenina" y ya habia
dictado su conferencia sobre la "Feminidad") los tedricos sobre el tema
llegan a su punto critico; ya no se trataba tantc de las diferencias
saxuales, sino de definir la sexualidad femenina. En ese mismo afic Ernest
Jones invita a Viena a los psicoanalistas ingleses y vieneses para elucidar
las diferencias que estaban surgiendo y toma como primer tépico la

sexualidad femenina.

Entre los participantes se encontraba Karen Horney, la cual defiende el
principio bioldgico de atraccién heterosexual y argumenta, que la fase
masculina de la nifia, es una defensa contra su ansiedad primaria femenina.
Para ella, la forma mAs directa a través de la cudl suels manifestarse la
envidia del pene es el deseo de orinar igual que los hombres: el deseo de
verse como el nifio que puede examinar su pene y exhibirlo cuando orina.
Otro factor que la autora hace intervenir en la génesis de ia envidia del
pene, se refiere a los deseos masturbatorios fuertemente reprimidos. La
conclusién que Karen Horney saca de todo este andlisis es, que ei
sentimientoe de inferioridad que sufre la nifa, no es en absoluto un

santimiento primario.

Principales Posturas Tetricas. 22 Febrero 1982,



La intericridad no viene por sentirse menos bien hecha que e! hombre, sino
por la razén de que ella se encuentra sometida a restricciones culturales,
que le impiden ciertas satisfacciones. Para Horney, el sentimiento de
infericridad proviene de cuestiones reales que crean desventajas. La
divergencia con Freud se situa en la importancia que Horney le da a los
hechos de la realidad, a diferencia del acento que pone Freud en las

fantasias ocultas.

Incluso en una carta que Freud escribe a Miller - Braunschweig le dice:
"Objeto a todos ustedes {Horney, Jones, Rado, eic.,) que no hagan una clara
distincién entre lo que es psiquico y lo que es bioldgico. . . Me gustaria tan
s6le enfatizar que debemos mantener .separado el psicodnalisis de la

anatomia y de la fisiologia . . " (2)

Ctra psicoanalista representativa en el tema de la sexualidad femenina que
asiste también al congreso de 1935 es Melanie Klein. Ella postula que
existe, desde temprano, en la nifa el conocimiento inconsciente de la
escena primaria, unido a sensacionas que no sélo son fdlico-clitoridianas,
sino también vaginales. Dada su naturaleza continente y receptiva de la
nifa, tendra deseos de incorporar el pene oral, anal y genitalmente. En la
teoria kleniana, aparece una feminidad muy temprana, en donde la madre es
sentida como un rival y las fantasfas que se generan son la envidia y los
celos. Dichos sentimientos ia llevan a desear la destruccidn de la madre

con el fin de ccupar su lugar en el vinculo con el padre.
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Estas fantasias provocan en la nifa el temor de ser atacada y vaciada por
una madre vengativa. La nifia no tiene, como el varén, un drgano genital
visible que le asegure que no ha sido destruida. Esto y no el temor a la
castracion seria, segun Klein, ta causa de la ansiedad parancide, y como
consecuencla, desearia poseer un pene para lograr la certeza de Su

compietud.

Para M. Klein, un segundo motivo para desear poseer un pene es el odio que
se despierta hacia la madre y se despiaza hacia el padre, que a su vez la
rechaza. Esto incrementa su frustracién edfpica y hace que la feminidad se
vuelva rechazable: queriendo, por io mismo, negar la existencia de la

vagina y desear que le crezca un pene.

Un tercer motivo para explicar la envidia de! pene, es que la ansledad
depresiva y la culpa que se generan a raiz de los ataques a la madre, hacen
que para la niia la posesién de un pene, sea la posiblidad de reparar el

dano ocasionado a la madre.

Segun Klein, la nifa, en virtud de su falta de genitales externos, tiene
ansiadades mas importantes con respecto al interior de su cuerpo, y por lo
mismo, su mundo interno tiens mas importancia que para el varén. Los
puntos de divergencia con Freud son: 1) la postura frente al conocimiento
del érgano vagina, 2) los motivos de la envidia del pene y 3) la aparicion
tan temprana de dichos sentimientos.

Principales Posluras Teéricas. 24 Fabraro 1992,



Desde 1935 ,-afio que se sefala como crucial para la definicién de la
sexualidad femenina, -hasta la fecha siguen siendo numerosos los
planteamientos teéricos respecto a este tema. Sin embargo de los puntos
de vista actuales que merecen sefalarse dentro de este capitulo,
encontramos los de Marie Langer {1964), Chasseguet - Smirgel (1964}, los
de Stoller (1968) y los de Emilce Dio Bleichmar (1985).

Marie Langer, basandose en Klein, piensa que la envidia del pene, sl
sentimiento de castracién y la actitud masculina en la mujer, tan
frecuentemente encontradas en la clinica, tiene una funcidn defensiva

frente a ansiedades méas profundas de destruccidn de la feminidad.

Por otro lado, Chasseguet - Smirgel, basdndose también en la teoria
klenlana, piensa que en la nifia, la envidia del pene es primaria. Ella plantea
que la relacién con el primer objeto - el seno - determinard la blsqueda
del pene. Es decir si el objeto materno no fue demasiado frustante y
proveyd suficientes experiancias buenas para la constitucidn de un buen
yo, no se requerird de una idealizacién muy intensa del objeto paterno, y el
vinculo con é! sera posible. De no ocurrir lo anterior el proceso se
conflictua y buscard con més ansia el pene. Si la madre, en cambio
aparece omnipotente y toda poderosa frente al nifo pequeiio, Chasseguet
dice gue la Impotencia que el nifig-a experimenta, lo hace proyectar su
hostilidad hacia la progenitora, construyendo una imagen terrorifica.
Frente a esta situacién, el varén logra salir de su impotencia al descubrir

que posee algo (el pene) de lo que la madre carece.

Principales Posturas Tedricas. 25 Febrerg 1992.



Sin embargo, no es lo mismo para la nifia, que frente a !a omnipotencia
materna, no posee ningin valor propio que la madre no tenga. Asi, cuanto
mas traumatizada haya sido 1a nifia por la madre, mayor sera la envidia del
pene. Para la autora, el pene representa la posibilidad de reparar la herida
narcisista, y de esta forma e! pene adquiere en el inconsciente el valor de

completud y de autonomia.

Robert Stoller, (1968} a traves de sus estudios sobre el transexualismo,
ubica la comprensién de la sexualidad bajo dos términos - género y sexc -.
El género, para el autor, se refiere a todos los aspectos psicoldgicos,
sociales y culturates de la feminidad/masculinidad, y sexo alude a los
componentes bioldgicos y anatémicos. Sostiene, que el primer criterio quse
determinara la identidad de género dsl sujsto, es el rétulo que se le da al
nacer. Asi, el sentimiento de ser "nifia" o "nifio” pertenece al nicleo de su
identidad genérica, pero sefala que es diferente de la virilidad o de la
feminidad. Esta creencia no se consolida hasta que el nifio/a se percata de

qué manera sus padres desean ver expresar su masculinidad/feminidad.

Es decir; como debe comportarse para cumplir con las expectativas que los
padres tienen en relacién al sexo. Stoller lo Hama “"confirmaci6n parental®.
Por lo tanto los aspectos de la sexualidad que caen bajo ei dominio dei

género son esencialmente determinados por la cultura.

Principales Posturas Tedrlcas. 26 Febrero 1992,



Para el auter, la identidad de género se conslituye en varias etapas,
siendo las fundamentales las preedipicas, (no conflictuales), y dependen
esencialmente de un proceso de imprinting, de huellas, de impresiones
recibidas del medio ambiente. EI imprinting depende a la vez de! modslado

imaginario, de la asignacién simbdlica y del condicionamiendo educativo.

Stoller distingue tres capas de la identidad de género: la primera,
fundamental para los dos sexos, estd constituida por &l bedroock de la
feminidad primordial, formado por el imprinting que se efecta cuando la
unién simbidtica primitiva con la madre en el curso de [os primeras meses

que siguen al nacimiento.

La seguna constituye el core gender identity, el nicleo de la identidad
de género que resulita del conjunto de las conductas del medio ambiente
para con el nifio, conductas que, en efecto, difleren segin se lo asigne como
nifia o como vardn. Esta primera capa produce siempre una identidad
femenina de base, y la masculinidad para el casc del vardn viens a
constituirse en un segundo momento. El nidcleo de la identidad de género
gue resulta de las expectativas, los estimulos o las criticas del medio que
le rodea constituird un fondo inaiterable que perdurard a través de todas

las vicisitudes de las identificaciones uliteriores.

Princlpales Posturas Tedricas, 27 Febrero 1902,



El tercer y ultimo estrato corresponde al nivel edipico que, contrariamente
a los dos primeros niveles, aparece como esencialmente contflictivo
(rivalidad con el padre o la madre, angustia de castracién) y, al mismo
tiempo que viene a perfeccionarlo, por las construcciones defensivas a las
que sl complejo de edipo conduce al sujeto, perturba y complica el nticlec

de la identidad de género que Stoller considera como el nivel mas decisivo.

Para el autor, el compiejo de castracién de la nifa pulveriza su yo ideal
femenino primario, el cual corresponde a la identificacién con una madre
ideal. A partir de percibir su castracion y la de su madre se ve confrontada

a una herida narcisista que después tendrdé que reconstruir.

Emilce Dio Bleichmar (1885) en su libro "El Feminismo Espontdneo de la
Histeria”, hace un estudio sobre los trastornos narcisistas de la
feminidad, apoydndose en los trabajos previos de Stoller sobre género y
sexo. Dio Bleichmar enfatiza que la castracién hace una redistribuclén de
los valores ligados al génsro, ya que antes de esta crisis al universo
femenino no le faltaba nada. EI narcisismo de la madre se ve cuestionado
y por lo mismo hay una pérdida del Ideal Femenino Primario con su
consecuents devaluacién de sf misma: al mismo tiempo que el padre

adquiere un valor muy especial.
La autora sostiene que "la eficacia de la castracién se funda en la

alteracldn, en la inversién de la valoracion sobre su género, de idealizado y

pleno se convierte en una condicién deficiente e inferior.” (3).

Principales Posturas Tadricas. 28 Febrero 1992,



La nifa se inscribe en un universo simbdlico que la reenvla- quierdlo o no
y mis alld de sus vicisitudes persocnales compensatorias- a una Imagen
devaluada de su género. Por lo tanto, para Dio Bleichmar, la mujer deber&
reconstruir su sistema narcisista de Ikieales de género construyéndo un
Ideal del Yo Femenino Secundario que no sdlo incluya la oposicién
falico-castrado, sino el rol social y la moral sexual que legisla este rol.

Asimismo deber& haber una narcisizacidn de la sexualidad para su género.

Nos dice: la mujer sélo alcanzara el ideal y se sentird valorizada a través
del encuentro sexual con el hombre que le garantice que como mujer- en
tanto género- tiene éxito (el éxito del género masculing no se limita al
encuentro sexual, salvo cuando éste es el Unico medio de conseguir la

convalidacién intragénero como en el caso de! playboy o Don Juan).

Dio Bleichmar sostiene que en la mujer existe un defecto narclsista,
mismo que contribuird a normativizar su deseo, ya que para ella esta falla
la conducird inevitablemente hacia el hombre en la empresa de restituir su
narcisimo.  "Inslituye como meta suprema de su Ideal del Yo ser 'a mujer
de un hombre. Buscard desesperadamente el amor, el novio, el marido, ser
el nlicleo de una familia. El caracter narcisista de la eleccién radicard en
la extrema Idealizacién del objeto, el cual se considerard valioso

simplemente porque es poseido” (4).

Principales Posturas Tebricas. 29 7 Febrero 1992,



Comenta que estse proceso de empobrecimiento del Yo en aras del
engrandecimiento del objeto se halla favorecido en la mujer, porque la
condiciébn de empobrecimiento del Yo no es un estado transitorio - como
el enamoramiento- , sino  una condicién estructural permanente. La
autora coloca la falla de la mujer en una condicién narcisista a nivei de la
imagen devaluada de su género, sin embargo habria que pensar si no
trasclende de un nivel narcisista imaginaric a un nivel de significante del

registro de lo simbdlico.

En este capltulo sobre los antecedentes no se hace mencidon a ningtin
tedrico de la escuela francesa, ya que la intencién del presente estudio es
abordar justamente la problematica de la mujer desde las aportaciones de
J. Lacan - fundador del psicoanalisis francés, las cuales se desarrollan en

el capitulo siguiente.

Princlpales Posturas Tabricas, S8 Fabroro 1992,
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3.3. L€ Mujer en Lacan.

En el capitulo llamado el enigma femenino se vio como la elaboracidén
freudiana sobre la feminidad se centra en la relacion preedipica con la
madre, y en el deseo "exquisitamente femenino” de la envidia del
pene desplazado gracias a una ecuacién simbdlica en el deseo de tener
un hijo del padre. Para Freud la feminidad aparece fusionada con e!
ser madre.

Es a partir de estas dificultades que Lacan va a replantear Ia cuestidn
de la mujer en base a la invencidon de los tres registros: Real, Simbdlico
e Imaginario. Lacan va a poner menor acento en el problema de la
definicién de la identidad femenina y, va a dedicar su atencién al goce
femenino y a fa divisién que la primacia del falo introduce en los seres

parlantes.

La fdarmula lacaniana del "La, tachado” para hablar de lff mujer
significa que no existe un conjunto cerrado y universal que la defina ,
que no toda ella estd sometida a la castracidn, ss decir, para Lacan la
problematica femenina se presenta como un ser que no se puede
sujetar totalmente al Edipo y a la ley de la castracion.

Iniciemos el trabajo tedrico por fa manera en que Lacan ubica el
problema de la castracidn en la mujer y la forma en que elabora ia
diferenciacion de los sexos en base a una funcién Gnica, a saber la
falica, en donde la connotada frase lacaniana "La Mujer no existe”

encuentra su fundamento tedrico.

La mujar an Lacan. 32 Fabrero 1992,



Lacan, en su seminario sobre “Las Formaciones del Inconsciente”
(1957-1958) dice: “La castracién no es real, estd ligada a un deseo y
concierne a un dérgano™ (1). Lo gue significa que la castracién no se
puede en ninglin caso reducir a la anécdota, al accidente, a la
intervencién de un propdsito de amenaza, ni atn ai hecho de una
censura, de lo que se trata es de una estructura légica. Y concierne a
un drgano en la medida que éste puede faltar en unos seres. Para
Lacan, la castracidn conlleva esencialmente un orden simbdlico, y
desde Freud, esta puesta en la posicidn central del complejo de edipo,
como siendo el elementa de articulacién esencial de toda la evoliucién
de la sexualidad. E| complejo de edipo implica desde siempre, en si
mismo, y fundamentalmente, la nocion de la Ley.

La castracion tiene como funcidn instaurar una deuda simbdlica cuya
consecuencia es poner en juego un objeto imaginario: el falo como tal.
La castracién implica un corte, algo cae, queda un agujero, un vacio, y
el resultado es la ausencia del objsto. Ausencia que llevara al sujeto a
desear aqueilo que le “falta”. De ahi que la castracidon esté ligada al
deseo, en la medida que instaura la falta en el sujeto.

La pregunta que surge es: scudl es el objeto que falta?, ;cdmo es que
un ser que en lo real (lo biolégico} est&d completo le haria falta algo?,
ccomo un ser presentado como una totalidad puede sentirse privado
de algo, que por definicion no tiene 2.

Lamujeren Lacan, 33 Febrero 1992,



Estas cuestiones se aclaran al hablar de la castracién, de la privacién y de
la frustracion, en la medida en que estidn ligadas a la falta del objeto

segin los tres registros: real, simbdlico e imaginario.

Debe gquedar claro que el punto de partida de la crganizacién cbjetal es tfa
ausencia del mismo, Es decir, el objeto nunca existié, no es algo que se

haya perdido y habria que encontrarlo, es inexistente.

Cuadro No.1. Seminarlo de las Relaclones de Objeto y las Estructuras Freudianas.
{12/12/1956).

AGENTE FALTA DE OBJETO OBJETO

CASTRACION IMAGINARIO =

DEUDA SIMBOLICA S FALO !

PADREREAL R

MADRE SIMBOLICA| FRUSTRACION

REAL =
PADRE S'MBOL'C;) DANO IMAGINARIO | | geno,PENE R
PADRE PRIVACION R| SMBOLICO

IMAGINARIO | | AGUJERO (TROU)REAL | NIRO s

La mujer en Lacan 34 Fabrara 1992,



En la castracion se trata de una falta simbélica cuyo abjeto tfaltante
es imaginario. La privacién es esencialmente algo que en su
naturaleza de falta, es una falta real, es un agujero, y el objeto
faltante es simbdlico, y para la frustracién que es una falta imaginaria
hace falta un objeto real. En la castracion hay fundamentalmente una
falta que se sitia en la cadena simbdlica; en la frustracién hay algo
que no se comprende sino sobre el plano imaginario, como dado

imaginaric.

En la privacion, limite real, apertura, el sujeto necesita simbolizar lo
real, concebir lo real como pudiendo ser otro, de lo que es. Para
percibir 1a ausencia tiene que haber habido previamente una
presencia, manifestada a través de una palabra, ya que de otro mado
no adquiere existencia.

En otros términos, cuando hablamos de privacidn, no se trata de algo
que se experimenta, sino que estd completamente fuera del sujeto:
para que lo aprehenda es necesario primero que lo simbolice. La
ausencia de algo en lo real es una ¢osa puramente simbdlica, es decir ,
en tanto que definimos por la ley que eso deberia estar aca, es que un
objeto falta a su jugar. Es gracias al lenguaje que lo real adquiere su
dimensién simbdlica: al nombrar las cosas las puede hacer existir
sobre un fondo de ausencia, al ordenar las cosas, éstas adquieren un
lugar y de esta forma sabemos que puede faitar algo en un lugar
determinado.

La mujer an Lacar. 35 Febraro 1952,



La nocibén de frustracién, ocupa en el cuadro N? 1 el lugar central, y
se trata de una operacidon imaginaria ligada a la imagen, llamada
primaordial, del seno materno. Como tal, pertenece al primer objeto
real de objetos que pueden aparecer y desaparecer. Asi la pareja
presencia-ausencia, articulada en forma extremadamente precoz
por el nino, es lo que caracteriza la primera constitucion del agente
de la frustracidn, a saber, la madre. El nifio obtiene su primera
experiencia de la oposicién presencia-ausencia en relacién a este
primer objeto real {el seno).

El objeto materno es llamado en ausencia por una vocalizacidn, lo que
puede interpretarse como el inicio del orden simbélico. Ya Freud habia
dado la pauta para hacer de la experiencia presencia- ausencia el
pivote de una estructura simbélica, cuando destaca la observacidn del
juego de un nific de meses, que mediante |los sonidos Fort-Da hace
coincidir la presencia o la ausencia de un objeto. Las marcas que dsjan
la presencia y la ausencia del seno, ofrecen la posibilidad de pasar de
una situacién real con e! seno a una simbdlica. No basta por si sola
para constituir un orden simbdlico, pero se encuentra ahi virtualmente

el origen.

La consecuencia de hacer de la madre un objeto presente-ausente en
funcién de! llamado es que la madre deviene una potencia, en el
sentido que depende de eilla el acceso a los objetos de satisfaccién,
mismos que se convierten en dones otorgades por ella.

Lamujer enLacan. ) a6 Fabrero 1992,



La posicién se invierte, la madre ha devenido real y el objeto deviene
simbdlico. Sin embargo, dicha omnipotencia se pone en duda, cuando
surgen las carencias, y las decepciones, cuyo efecto es pasar de una
relacién meramente imaginaria, a una regulada por lo simbélico.

En un primer tiempo, el nific se ubica con respecto al deseo de la
madre, simplemente como deseo de deseo. El objeto de ese deseo es
al falo, por lo tanto, el nifie se identifica al falo en una fase de espejo,
como objeto imaginario que satisface el deseo de [a madre. Si el deseo
de la madre es el falo, el nifo quiere ser el falo para satisfacerla.

Ahora bien, Freud nos dice que la mujer tiene en su falta de objeto
esencial el falo, y que éste tiene una relacidén muy estrecha con el
hijo, asl ese hijo viene a representar, en la fantasia materna, "eso

que a ella le falta".

Es an !la medida en que esta imagen del falo para la madre no sea
completamente reductible a la imagen del nifio, que éste va a poder,
hasta una cierta medida, sentirse desposeido, él mismo, de algo que
exige de la madre, percatandose, que no es &! quien es amado, sino
alguna otra cosa que es una cierta imagen. No es el quien es amado
sino algo que va mas lejos. Por lo tanto, ni ta madre, ni él, detentan el
falo, ta completud. Intrcducido en esta discordancia imaginaria que
hace que para la madre, el nifio esté fejos de ser solamente el nifio, en

tanto también es el falo.

La mujer en Lacan. a7 Fabrero 1992,



La referencia a ese falo imaginario que daria completud y cerraria el
circulo madre-hijo (a-a'), va a tener sus rupturas, y el Autre*
maternal en la medida que estid también desposeido de ese objeto
falico (-¢ ), es deseante y, por lo.mismo algo le falta: su omnipotencia

se ve cuestionada.

En el reconocimiento de este tercer término imaginario que es el falo,
y mas precisamente que la madre carece de ello, que ella misma es
deseante "a secas”, herida en su potencia, "castrada" radica lo mas
decisivo de todo.

Por esta brecha que se abre en el Autre, se Introduce la instancia
paterna gque puede darle una referencia a la falta inscrita en el deseo
de la madre.

*Autre: Lugar de inscripcién. Tesoro de los significantes.

La mujar an Lacan, 38 ) Fabrero 1992,



En el segundo tiempo del Edipo aparsce sl padre interdictor, y es del
lado del padre, en efecto, que el falo, solamente imaginaric en la
relacién madre-nifio puede recibir su fundamento simbdlico. Para que
asi sea, el nifo debe haber abordado el dafio imaginario que ocasiona
{a privacidn del fato, y no precisamente el suyo, sino el de la madrs. Lo
anterior es verdaderamente esencial en el desarrollo, por la razén de

que el dafo imaginario sea reflejédo en lo simbélica.

Una vez que se percibe que la madre misma esta privada de este
objeto- el falo- hay una decepcidn imaginaria y en ese momento
interviene el padre como cuarto término haciendo posible pasar de la
relacidén de frustracién, en donde lo que falta es un objeto real, a una
dialéctica que toma y da, que instituye la dimensién del pacto. Ese
abjeto faltante entra entonces en una cadena simbdlica.

En el momento en que la niha entra en el edipo, se pone a desear un
nifio de! padre como sustituto de este falo faltante. La decepcidén de
no recibirlo, es algo que va a jugar un rol esencial, para hacer salir a la
nifia, de esto en lo que ha entrado. Del iado femenino, el deseo por el
padre facilita sin duda el pasaje a la heterosexualidad, pero se
complica en su propio movimiento. En efecto este padre abre la via de
un deseo que él prohibe al mismo tiempo. Para que ella retome la
posicion femenina, la via es esta privacién del nifio deseado del padre,
ya que pone en juego, la falta de un objeto simbélico. De este modo,
ya no se trata mas de ese hijo deseado como objeto imaginario.

La mujer en Lacan, as Febrero 1992,



Y precisamente en ese sentido Freud dice que debe entrar en una

ecuacién simbdlica: pene- hijo.

El tantasma del falo, en el interior de esta simbdlica, no tiene el misma
valor para el portador del falo- el vardén- que para la nifia que no
tiens ningan soporte. En ta medida en que estamos en el nivel y en el
plano donde algo de imaginario entra en la dialéctica simbdlica, lo que
no se tiene, es simplemente algo tan existente como el resto. En lo
simbdlico, esto que no se tiene, existe en tanto marcado por el signo
(-). Y entrar con el menos, o entrar con el {+), no impide que se
instaure lo que si es necesario, y que es esta puesta en juego de la

presencia y de la ausencia: (falico-castrado).

La nifa, al entrar con el menos, intenta recibir o hacer del falo el mas
(+). recibirlo como un don del padre, ya que la madre misma es carente
y no puede otorgarselo. Todo lo que ahi puede significarse como punto
de apoyo para esa falta constitutiva del objeto se situa en la funcidn
fdlica, quedando en una indefinicion su posicion femenina.

l.a entrada en la castracién concuerda en el caso de! nifo con un
proceso de identificacion masculina. Para la nifia 5 mas complejo ya
que la identificacidn imaginaria no se realiza como una unificacién del
sujeto, si ésta no puede apoyarse sobre un trazo simbdlico. Es decir
sobre un significante que el sujeto pueda encontrar en el Autre para
formar su identidad.

Lamuler en Lacan, 40 Febroro 1992,



Ahora bien, la madre no puede ofrecerle a su hija ese trazo unarto que
apoyaria su identidad sexuada, por la razén de que, el significante de
la identidad femenina no existe. Es la falta de una palabra ausente.
Todo lo que la madre le puede ofrecer como trazo simbélico para su
identidad, es el falo. "El talo aqui se esclarece por su funcién. El falo
en la doctrina freudiana no es una fantasfa, si hay que entender por
ello un efecto imaginario. No es tampoco como tal un objeto... Menos
aln es el 6rgano, pene, o clitoris que simboliza . El falo es un

significante”  (2).

Lacan para hablar de la identificacidn dice "eso de que se trata en la
identificacidén es la relacion del sujeto al significante®, mdas adelante
vuelve a reiterar "... la identificacidon - es una identificacién de

significantes™  (3).

Freud nos dice que con la declinacién del edipo viene un proceso de
identificacién, y por ende de constitucién del ldeal de! Yo. A partir del
edipo, nifio-nifia saldrd provisto con una identificacion masculina o
femenina. Asi, el Ideal del Yo resulta de una identificacién mas tardia,
ligada a la relacién tercera del edipo, pues esta orientado hacia lo que
en sl deseo del sujeto representa un papel tipificante, el hecho de
asumir la masculinidad o la feminidad.

En la formacidn del ideal del yo, el sujeto enfrentade al objeto del que
es privado lo constituye como significante, como su propia metéfora.

La mujer en Lacan, 41 Febrete 1992,



Metafora  Paterna:

Nombre del Padre Deseo de 1a Madre

A
. ——P Nombre del Pudre( Fa]o)

Deseo de la Madre Stgnificado al sujeto

El deseo de la madre se sustituye por el Nombre del padre, la elisién o
tachadura del deseo de la madre, es la condicién del éxito de la
metafora. La carencia o la castracion de la madre, de! Otro, permite
que se introduzca el tercero, cuya funcidén radica en darle un
significado al sujeto, de la falta en el Otro. Es decir que el sujeto
confrontado a la alternancia de la presencia y la ausencia de la Madre,
identifica el significado, hasta ese momento desconocido, de la causa
de! deseo de la Madre: e! falo. En un primer tiempo se identifica a ese
falo, a eso que en fa madre falta. Pero gracias a la intervencidn del
Padre, ese falo imaginario adquiere su dimensidon simbélica, en el
momento que aparece como el significante del deseo, y no representa

ni un objeto, ni mucho menos un drgano.

El significante no se puede definir de otra forma que no siendo como
los otros significantes. Es en tanto pura diferencia, el significante
introduce la diferencia en lo real y la primera cosa que él implica es
que la relacion entre el signo y la cosa sea borrada. Es en razén de la
funcién significante del falo como tal, que el pene real, cae bajo la
amenaza de la castracidn.

La mujar en Lacan. 42 Fabrerc 1892,



Freud adjudica simbdélicamente al nifio el rol de significante de la
identidad femenina, a falta de un otro signo, pero para Lacan ese
significante que daria la identidad femenina no existe como tal, sino
que la divisién hombre-mujer va a estar dada por un unico

significante- el falo.

Aqui se nos presenta una interrogante, para Freud el significante dal
hijo vendria a sustituir al deseo original de obtener del padre un hijo.
Sin embargo cabria preguntarse si se trata de sustitucién, (metafora)
o simplemente ocurre un desplazamiento del pene al hijo, en cuyo
caso hablariamos de metonimia. La cuestion estriba en discernir, qué

tanto la metafora paterna es efectiva en el edipo femenino?.

Ya Freud nos decia, aunque en otros términos, que la declinacién del
edipo, en e! caso de la nifa, no ocurria totalmente, ya que faltaba la
angustia de castracién y que por lo mismo su superyé quedaba
endeble. Para Freud, la mujer topa con la roca de la envidia del pene,
que es de alglin modo irresoluble. Lacan no va a hacer de esto un
impasse, sino un “mas alla", es decir la castracién le permite a la
mujer poseer dos goces: el fatico y un goce suplementario, que
corresponderia a esa parte que no se encuentra bajo el imperio de la
castracién, y que le daria a la mujer la posibilidad de tener un plus de
goce que no se rige por las leyes del significante. Sin embargo va a
recalcar, que la funcién falica define la posicién sexuada de los seres
humanos, y es con la que los seres pariantes van a encontrar su

referencia masculina o femenina.

La mujar en Lacan. 43 Fabrero 1992,



El primado del falo introduce, en los seres parlantes, una division de
acuerdo a la forma en que se ubiquen, con respecto al falo, y delimita
las férmulas de sexuacién, que nao hablan de una oposicion o de una
complementaridad entre hombre y mujer, sino de una divisibn en base
a la funcidn falica. Las fédrmulas de sexuacion constituyen una
escritura l6gica de este espacio simbélico: una forma de simbolizar

este cuerpo.

Lacan se basa, para elaborar las formulas légicas de la division de los
sexos, en las cuatro categorias que Aristdteles formuld en la

Metafisica:
Posible- Imposible
Puede ocurrir No puede ocurrir
Necesario- Contingente
No puede no ocurrir Puede no ocurrir

Las proposiciones universales y particulares se pueden encontrar en
su forma positiva 6 negativa.

La mujer en Lacan. 7 44 Fabrero 1992,



Formulas de Sexuacion:

ax Fx T Fx
Vx &x VR &x
£ S (40

\
o |

Cuadro N2 2. Seminario AGn XX, (1972-73). p. 99

~pa 14

Las cuatro férmulas lacanianas: dos a la derecha y dos a la izquierda
indican que todo ser que habla se inscribe en uno u otro lado. En
efecto, cualquiera sea el sexo bioldgico, es la posicion de cada uno en
relacién al falo lo que lo situa como hombre o mujer.

Estas férmulas que dan cuenta de las diversas formas de insercidn en
la ley llevan dos lipos de signos, dos tipos de "cuantificadores™: los
existenciales 3x, ER que se leen respectivamente: "Existe uno...." y,
"No existe ninguno... *, y los universales ¥x ¥x que se leen
respectivamente "Para toda X...... * y, "No toda X....". La x designa
al sujeto.

La mujer anLacan, 45 Fabrero 1992,



A la izquierda, en la linea inferior ¥X ®x indica que el hombre en
tanto tedo (universal) se inscribe mediante la funcién falica, y
encuentra su limite, en la existencia de una x, que pone limite a su
goce: @x: 3x ¥x (funcién del padre}. Es una afirmacién universal que
se ubica del lado de lo necesario, es decir no puede no ocurrir que los
seres parlantes que se inscriben ahi no se encuentren sometidos a la

ley.

En la linea superior del mismo lado, estd representada la funcidn del
padre, 3x ¢_xque significa que existe un hombre que no se encuentra
sometido a la castracion. Existe uno que dice No a la funcién falica y
prohibe el goce fdlico instaurando la ley del incesto. Su funcién
paterna radica en establecer un limite y ser soporte de la ley. Se
refiere al padre mitico de Tdétem y Tabu, el cual marca un conjunto
carrado que serfan los hijos sometidos a la iey del incesto, existiendo
tan sélo uno que sale fuera y que por lo mismo delimita el cierre del

conjunto.

De lado de la mujer: ¥x ®x la negacién afecta al cuantificador

universal, lo que ha de leerse por "no-todo", es decir ese ser que
habla y se ubica en ese lugar se funda como no-toda en relacién a la
funcién fdlica, sefialando que alguna parte y solamente ésa, tiene
relacién con la funcidn falica. Por eso justamente que no toda ella es,
la mujer tiene un goce adicional, suplementario respecto a lo que
designa como goce la funcién fdlica. Ese resto proporciona ese goce

suplementario.

La mujer en Lacan. 46 Febrero 1992,



La otra térmula 3Ix %x implica que falta ese Uno que dice no a la
funcién falica, es decir que la exclusién del goce absoluto del lado de
la mujer no se produce, por tanto no forma un todo cerrado, ya que
no existe la excepcion. ;Qué significa afirmar que no existe ninguna
mujer que pueda satisfacer la funcion falica ? justamente si "no todas
las mujeres™ estdn sometidas a la funcién fdlica, es que eso implica
que haya alguna que si tenga que ver con la castracién? Es preciso
que se admita que la esencia de la mujer no sea ia castracion: ellas no
son castrables porque el falo no lo tienen. Es en tanto no lo tienen
simbélicamente, pero no tenerlo es participar a titulo de ausencia. Es
del real que la mujer toma su relacidn a la castracién.

Abajo de las cuatro formuias se encuentra de! lado izquierde donde se
inscriben los hombres, el signo 3, que significa la division en el sujeto
llevada a cabo por la operacion de la castracidn. Del otro lado aparece
un sujeto que no estd totalmente sometido a la castracién S («f, cuyo

significado es el lugar de la falta en el Autre.

El La tachado significa que no hay género universal de un otro sexo, y
que el conjunto permanece abierto, pues al no haber la excepcién, no
hay algo que quede adentro y otro afuera. La operacién de castracién
en A produce un resto, un objeto que cae: el objeto “a”. La flecha que
va de ¥ a “a" expresa que e! hombre aborda a la mujer como objeto

causa de su deseo.

La mujer on Lacan, 47 Febrero 1992,



(Qué significa que la mujer sea abordada como objeto causa de su
deseo? En la esquematizacién levi-straussiana en las estructuras
elementales de parentesco: las mujeres se intercambian entre lineas
fundadas sobre !a linea masculina {macho). Se intercambian como
objeto, y eilas por un intercambio reciben simbélicamente el falo, a
cambio del cual dan ese nino, que para ellas, toma funcién de
sugtituto, de  equivalente del falo.

El deseo con que un hombre aborda a una mujer, la convierte en el
simbolo de la falta, y entonces ella es "fdlica”, no en el sentido de una
ausencia de feminidad, o de una virilizacién, sino como ese lugar,
donde se focaliza el deseo. "Fdlica”™ como encarnacién viva del

simbolo de la falta.

El objeto imaginario falico (-y) por la simbolizaciéon de la metafora
paterna pasa a @, el falo: significante sin significado. De hecho, -¢
sfiignica la falta en la imagen especular, y por tanto remite al
significante faltante: S (F(), que se haya del lado de la mujer, en
tanto ella representa la falta misma.

S( A anade una dimensidn a ese lugar de la A, al mostrar que come
lugar no se sostiene, que hay alli una falla, un agujero. El objeto “a"
viene a funcionar, respecto a esa pérdida, como el objeto faltante,
causa del deseo, significante del agujero en el Autre. Ninguna mujer,
ninguna "sur-femme” puede fundar la existencia de un sexo sin
referencia a lo félico.
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Pero el significante L€ de la mujer es, &l mismo, un significante sin
significado, ya que del lado del Autre se trata de un conjunto abierto
imposible de asir como un todo. Del lado de la mujer aparece ese
sujeto, no todo sujetado a la castracién y que representa el
significante de la talta. La mujer aborda al hombre buscando e! falo,
que le pueda brindar ese significante faltante, que le pueda subjetivar
ese resto, ese agujero. Ellas no estan totalmente sometidas a la
castracidon, pero tomadas una por una no escapan, ya que la finitud de

los espacios abiertos hace que puedan ser tomadas una por una.

La mujer tiene distintos modos de abordar el falo, y alli reside todo el
asunto. E! ser no-toda en la funcién falica no quiere decir que no lo
esté del todo, esta de lleno alli. Pero hay algo mas, hay un goce del
cuerpo que se encuentra mas alla del falo, "Hay un goce de ella, de
esa ellg que no existe y nada significa. Hay un goce suyo del cual quiza

nada sabe ella misma, a no ser que lo siente: eso si lo sabe.” (4).

De! lado izquierdo, el falo @ viene a delimitar un espacio cerrado y
finito que representa a los hombres sujetos a la ley de la castracion y
a la prohibicion dei incesto. La prohibicién marca un limite al goce
absoluto.
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Por tanto, !a castracidn es la ley universal: Vx®x (para toda x, x esta
castrada), y existe al menos uno que escapa, que es precisamente el
que la aplica. Ese lugar corresponde al Padre simbdlico, es decir el
Nombre del Padre.

Un examen detallado de las cuestiones que dejd Freud pendientes y

que Lacan retomd nos llevan a hacer ciertas conclusiones:

1.- La feminidad se especifica por un desdoblamiento del gece que no
se limita simplemente a la oposicion clitoris-vagina, es decir el
proceso no se trata nada mas de una castracién sino de una
division.

2.- La concepcién freudiana de Iz unicidad de la libido, valdria !a pena
reconsiderar si la sexualidad masculina y femenina se estructuran
de la misma mansra.

3.- Si Freud ubica e! misterio del lado de la mujer es en la medida en
que la Mujer estd destinada a suplir la inexistencia del Autre a
nivel del sexo. Es decir que no hay oposicién hombre/ mujer.

4.- La problematica femenina descubre las modalidades segun las
cuales la funcién de falo se ejerce a nivel del inconsciente como
la funcién de un significante y la manera en que los sujetes se
declaran sujetados a esa ley.

Estas son las elaboraciones tedricas a las que llega Lacan en su
seminario Aun 1972-73, y que seiialan dos términos que se oponen: el
significante y su efecto de significado por un lado, { por lo tanto la
funcién fdlica) y el goce, por el otro lado.

LamujerenLacan, S0 Febtero 1332,



El humano no nace siendo hombre o mujer, sino que deviene por
identificacién. El érgano no estd primero, es el lenguaje que es
determinante para el fuluro del sujeto y su lugar de un iado o del otro.
No hay significacién universal y preestablecida para lo masculino y lo
femenino. "En el psiquismo no hay nada por lo cual el sujeto pueda

situarse como ser macho o ser hembra® (5).

HOMBRES MUJERES

Este capitulo termina con este pictograma sobre la divisién urinaria de
los sexos, en donde se ejemplifica que en lo imaginario no hay
respuesta para lo masculino o lo femenino, si no se recurre a los
significantes. Hay seres que de acuerdo a la forma en que se ubican
frente al falo entraran por la puerta designada como HOMBRES y otros
que se hardn pasar por la de MUJERES.

Lamujeren Lacan, 51 Fabrero 1992,
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3.4. La mirada en el cuerpo

La mirada en el cuerpo es el punto pivote que va a articular fo
anteriormente expuesto sobre la mujer, especialmente para estas artistas
cuyo oficio es trabajar con imagenes femeninas. Es decir gpor qué esas
mujeres miran de una manera privilegiada su propio cuerpo ? ;Qué dicen
acerca de como se puede mirar, en su obra, la feminidad? ¢Son acasc
estas imagenes de mujeres desnudas, la denuncia o la interrogacidon del

enigma femenino?. Es la mirada la que puede dar la clave.

La mitada, corresponds en Freud a la pulsion de ver y la define asi: "un
concepto fronterizo entre lo animico y lo somatico, como un representante
psiquico de los estimulos que provienen dei interior de! cuerpo y alcanzan

el alma" (1).

Representante psiquico implica que en ningdn momento se trata de un
proceso biolégico, ¥y en este caso, no es el ver a través del érgano- e! ojo

sino que alude a algo que va mas alla y que tiene que ver con la mirada.

Asimismo, Freud sefala que los destinos de la pulsién pueden ser, los

siguientes:

a) El trastorno hacia lo contrario.
b) La vuelta hacia la persona propia.
¢} La represién.

d) La sublimacién.

La Mirada en el Cuemo 53 Febraro 109,



Respecto al primer destino, el trastorno hacia lo contrario, Freud marca
dos procesos diversos: la vuelta de una pulsién de la actividad a la
pasividad, v el trastorno en cuanto al contenido. El cambio de la actividad
{mirar) a la pasividad {ser mirado) implicaria también la vuslta hacia la

persona propia, la cual inciuye el mirarse el propio cuerpo.

Para describir ei proceso que ocurre entre el ver y el mostrarse, Freud

puntualiza el esquema de ver.

a) Uno mismo mirar = Miembro sexual ser mirado
miembro sexual por persona propia

b) Uno mismo mirar y) Objeto propio ser mirado
objeto ajeno por persona ajena.
(placer de ver activo) (placer de mostrar, exhibicidn)

El mirar, implica necesariamente la existencia de un objeto que cautiva
nuestro ser, ahl en ese punto, donde se nos revela algo propio. Inicialmente
este mirar aparece en Freud dirigido al propio cuerpo. Se trata de un

momento autoerdtico, en el cual existe una formacién narcisista que
permite que haya placer en el mirarse. Por lo mismo, ya sea el mirar o el
ser mirado, se pone en juego su propia imagen narcisista en un objeto
colocado para ser mirado. Pero hay gque insistir que el objeto en cuestién

no es el ojo, sino el_gcyerpo

La Mirada en el Cuerpo 54 Febrero 189,



"El objeto de la pulsién de ver es también primero una parte de! cuerpo
propio; no obstante, no es el ojo misme” {2). Mirarse a uno mismo denota
una formacién narcisita. Narcisismo, se refiere a la imagen de perfeccién
y de fascinacién en donde uno, o, una parte de uno mismo se ve reflejado.
Es un objeto que nos cautiva, como e! bebé de meses que siente regocijo

al descubrir su irmagen en el espejo. Hay una fascinacién y una alienacién.

Sartre nos dice "La_mirada_que ponan de manifiesto los ojos, de cualquier
naturaleza que sean, es pura remisién a _ml _mismo, Lo qus capto
inmediatamente cuando oigo crujir las ramas tras de mi no es que hay
alguien, sino que soy yuinerable, que tengo un guerpo susceptible de ser
herido, que ocupo un lugar y que no puedo en ningln caso evadirme del
espacio en el gue estoy sin defensa; en suma, que soy visto. Asi, {a mirada
es ante todo un intermediario que remite de mi a mi mismo" (3). Asf la
mirada nos pone de manifiesto, nos expone, pero es una remisién a mi
mismo, soy revelado en mi condicién de sujsto inconscients. Algo de mi se
me revela al colocarme como objeto a ser mirado, y en ese sentido algo de
mi se encusntra alienado, proyectado en esa imagen que aungue me

corresponde hay un desconocimiento.

M. Merlau Ponty, nos dice a este respscto "no veo mas que desde un punto,
pero en mi existencia soy mirado desde todas partes” (4). Ese "un punto" se
refiere a ese mi mismo. Como sujeto ocupo un lugar desde el cual miro,
-me miro y me doy a mirar sin saberlo. Hay un desconocimiento como lo
sefiala Sartre "el ser -mirado implica la aljenacién del mundo que yo

organiza”. (s)
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En la alienacién, hay algo que me es ajeno, desconozco, algo que se
manifiesta sin saberlo. Y si-se manifiesta sin saberlo alude al inconsciente
en el que hay un saber que no se sabe. En esas imagenes de desnudos
femeninos hay un saber oculto sobre la feminidad, la artista lo plasma sin

saber que esconde esa mirada suya.

Ese saber- no sabido aparece, a modo de suefios, lapsus, actos, etc. pero el
sujeto no sabe que ahl se revela algo de su ser. Por sjemplo, en el suefio
las imégenes muestran y nuestra posicién es la del que no ve. Es una
pantaila: Lacan, nos dice "La mirada ne se nos presenta mas que bajo la
forma de una extrafia contingencia, simbélica de lo que encontramos en el
horizonte y como tope de nuestra experiencia, a saber, la carencia

constitutiva de la angustia de la castracion”. (s

Es decir, ia mirada puede simbolizar fa carencia central que se encuentra
en el fondo de la castracién representada por el objeto "a" de la férmula
lacaniana. En tanto es un objeto que cae cuando se realiza la operacién de
la castracidn, es un objeto evanescente, que deja al sujeto en lIa

ignorancia de lo que hay mds alla de la apariencia.

"En la relacién escopica, gl_gbjetg del que depende la fantasia a la que el
sujeto estd coigado en una vacilacién esencial, es |a mirada” (7). La
férmula lacaniana que representa esta cita es S ¢ a, que habla justamente
que en tanto sujetos borrados, es decir sometidos a la castracién nos
hayamos colgados a una fantasfa que nos une, aunque sea fugazmente, a un

objeto a, que trata de eludir la castracién.
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En esta férmula S © a se trata de! fantasma fundamental del sujeto, es
decir aquella fantasia que da soporte a su existencia. Ese objeto, es un
objeto privilegiado surgido de la separacidn primitiva, de la castracién,
asi esas imagenes son encarnaciones de -‘f- en el sentido que son objstos

evanescentes, que en lo imaginario trataran de eludir la castracion.

Se podria pensar que esas imagenes de desnudos femeninos estan
colocados en tanto objetos "a" evanescentes, del orden de lo imaginario
que tratarian de eludir la castracién, como falta. Seria el intento de

buscar en lo imagianrio una solucidn a su falta.

El cuadro, aparece como una trampa para la mirada. "En la obra, es como
sujeto, como mirada, que el artista quiere imponérsenos . . . y Lacan
agrega . . . "la funcidn del cuadro - con respecto a aquél a quien el pintor,

literalmente, da a ver su cuadro- mantiene una relacién con la mirada®. ()

Y si como dijimos, la mirada en tanto objeto a, aparece en lugar de la
castracién, y representa el simbolo de 1a garencia, y si hay carencia es
porque hay deseo, estos cuadros representan una forma de lo que serfa el

deseo en esa mujer.

El arte, en la pintura, en la escultura, y en la fotografia, es un proceso
creador, que si bien es cierto se trata de una pulsién escdpica, también es
de senalar que para Freud, cualquier acto creador es del orden de la

sublimacion.
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La sublimacién se refiere a un proceso que concierne a la libido de objeto,
y Freud hace surgir esta libido de objeto en contraposicién a la libido del
yo.  Libido de objeto y libido del yo son conceptos que estan intimamente
relacionados con la diferencia entre el yo-ideal y el Ideal del yo, es decir

entre el.espejismo del yo y 1a formacién de un ideal.

La formacién de un ideal surge para dar forma en el interior del sujeto a
algo a lo cual se cifieran sus objetos, es decir a partir de este ideal se
mediran los objetos, de tal forma que se adecuen a ese ideal. A nivel de la
sublimacién, el objeto es inseparable de las elaboractones imaginarias y
muy especialmente de las culturales. Asl el mecanismo de ia sublimacion
debe buscarse en una funcién imaginaria de los elementos "a", elementos
imaginarios del fantasma que llegan a engafar al sujeto en el punto de su

carencia.

Lacan dice en el seminario sobre "La Etica de! Psicoandlisis", que la
sublimacién  eleva un objeto a la dignidad de ia Cosa. Esta Cosa, todas
cuyas formas creadas por el hombre son del registro de la sublimacidn,
estard representada siempre por un vacio, precisamente en tanto gue eila
no puede ser representada por otra cosa. Pero, en toda forma de
sublimacién el vacio serd determinante. Todo arte se caracteriza por
cierto modo de organizacién de ese vacfo. De todos modos, el vacio
permanece en el centro y, precisamente por eso, se trata de sublimacién. Y
la pintura es, en primer término, algo que se organiza alrededor de un

vaclo. Vacfo que va tomando forma en una imagen.
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3.5. E| Desnudo Femenino en el Arte.

El desnudo, ya sea masculino o femenino, alude a una condicién universal
dei ser humano, al cuerpo como soporte de su existencia, cemo elemento de
propagacién de la especie. En fin, el cuerpo plantea preguntas que el

hombre tratard de responder desde diversas perspectivas.

Desde el psicoandlisis, el cuerpo ha jugado un papel preponderants, no en
su compenente bioldgico, sino como sede de fantasmas y de deseos. Es el
soporte imaginario de nuestro ser, es ol continente de nuestro
inconsciente y en ese sentido aparece como punto enigmatico para e!
humano. No en balde el cuerpo hurﬁano ha sido motivo de inspiracién de
grandes obras de arte. Como Freud mismo o ha sefalado, a través del arte
se revelan condiciones intimas del autor, "Nos limitamos a poner de
relieve el hecho, apenas discutible, de que el crear del artista también da

sallda a su anhelar sexual”. (1)

En las artes figurativas, el erotismo aparece igualmente en la vestimenta
como en la desnudez. E! vestido, antiguamente, le daba al humano su forma
antropoldgica, su identidad social vy religiosa. Desde esta perspectiva la
desnudez es un estado negative, una privacién, una pérdida. lLos adjetivos
desnudo, desvestido, describen a una persona que ha sido privada de algo
que deberfa tener. En e} dmbito de esta concepcién- que se extendid
bastante por e! cercano oriente ( Egipto, Babilonia y la reglén hebrdica)-
estar sin ropa significaba encontrarse uno mismo en una posicién

degradada, avergonzada, tipica de prisicneros, esclaves o prostitutas.
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En el antiguo Israei, la primacia de Ja vestimenta adquiri6 un significado
metafisico asociado a la nocién de “chabod™ que significaba esplendor,

grandeza y honor.

La experiencia griega con respecto a ia desnudez en el arte se mantiene en
posicidn inversa a la hebraica: el ideal de |a figura humana era presentada
esencialmente desnuda e involucraba un significado relacionado con la
claridad de la visién, que en Platdn tiene una connotacion metafisica. En
el mito de la caverna, el camino que lleva a la verdad se mueve
progresivamente de la visidn de sombras e Imagenes especulares a la
contemplacién de las ideas. La metédfora de la "verdad desnuda” viene de la
concepcién de la verdad como precision visual y la idea que las formas
eternas son los objetos dltimes de la visién intelectual. Desde este punto
de vista el proceso entero de conocimiento se convierte en un
develamiento del objeto. As{, el cuerpo mismo viene a ser considerado
como un velo, [o que implica que para alcanzar el conocimiento Gltimo hay
que ir mas all4 de toda vestimenta, es decir mas alla del cuerpo. Hay un

saber detrds de! cuerpo.

Por otro lado, en la Historia del Arte, el desnudo que predomina es la
figura femenina, como wuna imagen privilegiada en donde la mirada se
detiene. La explicacién, quizés sea porque durante muchos siglos ha sido
la mujer en cardcter de "objete de deseo” que ha aparecido en las obras
clasicas de un sin nimero de artistas varones. La mujer ha permanecido

callada, a la zaga, siendo pasivamente captada por e! varén.
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Asi fa actitud del artista, en tanto que hombre, da la clave de la evolucidn
de la imagen femenina en la Historia del Arte: es él quien la pinta, la
esculpe, etc. La primera referencia de “una mujer con obra de desnudo
femenino es La Condesa Guillemine de Benoist' con una obra llamada “La

Negra" realizada en 1800.

La estética del arte se vuelca siempre hacia el cuerpo humano para
traducir de la manera mas completa su concepcitn de Belleza: "Cosa
curiosa, la Belleza de las criaturas terrestres ha sido siempre y por donde
quiera, célebre bajo el aspecto del cuerpo femenino, el hombre no ha

asumido, mas gue excepcionalmente, el rol del dios de la belleza”. (2)

La primera manifestacion artistica de la prehistoria son las estatuillas
femeninas de exagerados senos, vientre y regiones gliteas, a quienes se
les atribuyen caracteres magicos y religiosos relacionados con el cuito de
la fecundidad: las "venus". Las mas conocidas son las de Hanssel, Menton

de Despugue (Francia) y Willendorf (Austria).

* Marle- Guillemine Benolst (1768-1826).

Retrato de una Negra, 1800. Museo de Louvre, Paris. Se exhibié en 1800, la pintura fue
adquirida después por Luis XVIII, En 1804 gand una medalla de oro. En la cumbre de su fama
estuvo forzada a suspender su participacién en exhibiciones publicas- lo que definitivamente
termind su carrera- cuando su marido, Pierre- Vincent Benoist lue ascendido de posicién en el
goblemo de la Restauracién.
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Los artistas de !a edad de piedra, cuando tomaban como tema el cuerpo
famenino, buscaban visualmente simbolizar la fecundidad. La veneracién a
fa fecundidad, como fuente de vida, explicaba la importancia que estos
artistas daban al cuerpo femenino. Ella era la fuerza que engendraba todas
las formas de la vida, y de ahi surgfa la alta estima que se tenia para la
mujer en el arte prehistérico. Mientras que el hombre y sus atributos

virlles aparecen raramente en las obras de arte de esta época .

La representacién del cuerpo humano en la pintura y en la escultura
variaba de acuerdo a los ideales de ia época. Por ejemplo en la viday en
¢l arte de los griegos del siglo V a.c. el ideal estaba encarnado en el
cuerpo de un efebo. La vida amorosa de un griego culto y refinado estaba
dirigido hacia su propio sexo, lo cual explica la escultura y pintura griega
de esa época, en donde la figura femenina tuvo un papsl muy modesto.

No fue hasta la época cldsica del arte griego, cuando la representacién
plastica de la mujer empieza a aparecer, pero su feminidad, estaba cargada

de los encantos viriles de un joven.

En el momento en que la pintura y la escuitura hélenica se dirigen hacia Ia
representacién femenina, -finales del siglo V a.c., surge Afrodita, diosa
griega que representa la belleza. Afrodita fue concebida cuando Crono,
hijo de Gea, pelea contra Urano, su padre. El hijo castra a su padre cuando
intentaba unirse a Gea y arroja los organos sexuales al mar. En derredor
del miembro se amontona la espuma y Afrodita nace de &l. Entre los
griegos esta diosa simboliza el atractivo sexual, la belleza y el amor.
Atractivo al cual nadie podia escapar.
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En ests mito del nacimiento de Afrodita aparecen ligados la castracién con
el surgimiento de una mujer que representa el atractive sexual. La
castracién jugando desde siempre un papel de arigen para el devenir de la

mujer, y la falta misma, como motivo de deseo en el otro.

E! iniclo de la era cristiana, marco una concepcién diferente de! cuerpo
humano, ya no era motivo de belleza sino que su desnudez era asociada a la
Idea de pecado. Y durante muchos siglos, incluso hasta la edad media, la
religibn va a normar la aparicién de la figura humana en el arte. Eran

figuras vestidas.

Hacia el siglo X1V, el sentimiento religioso comienza a perder su rigor, y
la desnudez se desliga de la funcién de pecado. Sin embargo las mujeres
aparecen un tanto avergonzadas de su sexo, como Eva arrojada de! paraiso.
Esto se puede observar méas claramente en Boticelli el mas grande

exponente de la Venus virginal al inicio del Renacimianto.

Las figuras de Boticelli devienen el ideal de Belleza. Son mujeres simples,
castas con expresion angelical, frescas, dulces y delicadas, como se puede
ver en obras tales como el "Triunfo de la Primavera” y "El nacimiento de
Venus". El cuadro llamado Las "Gracias” de Rafael, representa también

esas mujeres virginales propias del iniclo del Renacimiento.
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Posteriormente, en el siglo XVI, las mujeres desnudas pintadas por
Hieronymus von Aeken Bosch (El Bosco), Cranach, Lukas von Leyden y
otros, estdn concientes de la belleza de su propio cuerpo, El hombre se
redescubre y su perfeccidn fisica no le parece mas un pecado y el desnudo

en el arte ya no es motivo de verglienza.

Corrége, frecunentemente llamado "el poeta del desnudo”, es el mas grande
maestro del desnudo de ese siglo (XVI). La seduccién irresistible de los
cuerpos femeninos de Corrdge se debe a la voluptuosidad de la piel v a las
curvas bien contorneadas del cuerpo, (vedse la obra "Jupiter”). La aparicién
de este pintor anuncia e! Barroco, que corresponde aproximadamente al
siglo XVIl, en donde Ias luchas religiosas desatadas por la Reforma y la

Contra-Reforma rompen con la paz y el goce de vivir del Renacimiento.

Los horrores de la Guerra de los 30 anos ( 1618-1648) que se abatian sobre
Europa, ponen en duda todos los vaiores del Renacimiento: la fe del hombre,
la aceptacion feliz de la vida, y la felicidad. EI hombre se ve confrontado
a la nada, entonces el arte tiene comoe misidn compensar: dar nacimiento a
sortilegios de foermas y de colores capaces de hacer olvidar al hombre la

vida cotidiana.
Ningln otro artista se identifica mejor al arte barroco que Pieter Paulus

Rubens. La mujer y su belleza carnal son las fuentes de su inspiracidn,

rinde homenaje a la sensualidad, a una feminidad exhuberante y triunfante.
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La Venus de Rubens es una Eva terrestre, librada al deseo. Es el primer
pintor que toma como modelo el desnuda de su propia mujer, la bella
Héléne Fourment.

En 1720, fecha que inicia el Rococo, aparece la mujer disimulando, a
través de un velo, sus encantos intimos. Esa manera de esconderse
corresponde, no tanto al pudor sino a la coqueterfa. Mujeres
encantadoras, seductoras y provocativas sen las que aparecen en las obras
de ese periodo. Fragonard y Boucher exponentes del barroco, pintan sedas y

satines que envuelven a estas mujeres, y le dan un aire seductor.

La f{rivolidad de esta sociedad no tarda en indignar a los moralistas, y en
1784 se levanta una rebelion contra este tipo de arte. La revolucion
francesa revalora las tradiciones dei arte clasico, y la coqueta del rococo
deja su lugar a una Psyché timida y pudica. Las figuras cldsicas bajo los
pinceles de Ingres, de Chassé Riau y de Prud'hon, empiezan a vibrar, a

respirar.

En e! siglo XI1X, e! Racionalismo cuestiona los valores religiosos y los
derechos de la Iglesia, y por primera vez las obras de arte seran juzgadas
bajo los canones académicos. Sin embargo los grandes maestros del siglo
XIX fueron rechazados por no Seguir el rigor académico. Estos pintores
buscaron su propia expresion sin el apoye del publico. Esta tendencia
individualista es particularmente sensible en la representanciéon de la

figura femenina.
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La sefie de desnudos femeninos del siglo XIX - Ingres y Delacroix hasta
Manet, Renoir y Gauguin pasando por Corot, Courbet y Puvis de Chavannes,
muestran el temperamento propio del artista, que es quien decide el
caracter de la representacién femenina. Venus, la belleza abseluta, perdia
asl su razén de ser, ia figura no serfa Venus mas que para los ojos de su

autor.

De ahf en adelante, ya no se tratarla de representar un cuerpo en tanto a
tal, sino ubicarlo en un contexto humano y social. Es asi que Toulouse -
Lautrec buscaba sus modelos en las mujeres del espectaculo, mientras que

Degas dibujaba sus mujeres bailarinas, en pleno trabajo.

Auguste Renoir (1880), impresionista francés, prueba que el sentido de la
belleza femenina no estd perdido. Su obra es la Unica, de esta época, y sin
duda la Gltima en glorificar a la mujer. Es una Eva que encarna el idea! dei

pintor, toda ella llena de juventud y de una esplendorosa feminidad.

La tendencia a usar el cuerpo femenino como medioc de expresar un valor
espiritual o un estado del alma permanece vivo hasta el final del siglo XIX.
Entre los pintores de la generacién siguiente (1900}, sélo Modigliani puede
ser comparado a Renoir. Madigliani consagra una gran parte de su obra al
desnudo femenino, que &l considera la expresién més ciara de la belieza.
Sus desnudos estan bajo el imperio de una sensibilidad extrema. La
serenidad de Renoir contrasta con el desencadenamiento de pasiones en
Modigliani.
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Mientras que Gauguin pintaba casi exclusivamente mujeres que por la
plenitud y la plasticidad de sus cuerpos aparecen como simbolos de la
fertilidad inagotable de Tahiti, pals en el que vive largas temporadas. Otto
Mueller, representante del expresionismo aleman, manifestaba un espiritu

muy diferente; sus mujeres tenian cuerpos esbeltos y angulosos.

La obra de Henri Matisse viene a recordar que el desnude femenino no es
Onicamente un medio de expresidn al servicio de una idea abstracta, sino
también un sujeto en si mismo liberado de toda exigencia intelectual o
ideoldgica. A! igual que Picasso, Matisse renuncia a la plasticidad para

favorecer los relieves y la armonfa de las lineas.

A principios del siglo XX, aunque en algunos lugares como en Munich y
Dusseldort las academias oficiales de arte estaban todavia clausuradas
para la mujer, emplezan a aparecer algunas manifestaciones artfsticas de

desnudo femenino realizadas por mujeres.

Por otro lado en México, en 1880, en el monitor republicano, expresaba un
critico: "la pintura y la musica nos parecen un adorno casi esencial en la
educacién del belio sexo. Sin embargo también dice que habia "un
agravante: la clase al desnudo les estaba negada, no tanto por disposicion
legal, sino por costumbre®(3). Lo cual permite concluir que la mujer, por
muitiples razones, no aparece expresando su feminidad de manera plastica,
hasta e! siglo XX.

El Desnudo Femenino en el Arte. 68 Febrero 1992,



Paula Modersohn-Becker, es un ejemplo de las primeras artistas de
desnudo femenino, con su obra "Desnudo-Autorretrato de la Artista”™ en
1906, (4). Suzanne Valadon® tiene una obra de desnudo llamada "Adan y
Eva” en 1909. {5). En 1917 la pintora norteamericana Ceorgia O'Keefe
realiza una serie de desnudos femeninos. Los criticas de arte dicen de la
escultora Harriet Whitney Frishmuth " expresa una liberacién, particular

de la mujer, caracteristica del inicio del siglo XX" (6).

Epoca en que la mujer aparece, mas abiertamente, hablando por y para ella
misma, ya sea en las artes plasticas o literarlas. Sin embargo, las artistas
gue tienen como tema centrai el desnudo femenino no aparecen sino hasta
mediados del siglo XX, y mas explicitamente a partir de las

manifestaciones feministas (1970).

Louvise Bourgeois, artista contempordnea concibe a la mujer como una
victima y un objeto sexual, y al hombre como depredador y opresor, ella
crea no sélo la "Femme Maison” sino todo una serie de esculturas

denominadas "Femme Couteau”.

*Suzanne Valadon (1865-1938)

Adan y Eva 1909. Musée d’Art Moderne. Centre Georges Pomplidou, Paris.

Es hija ilegitima de una lavandera francesa, crecid en el barrio de Montmartre manteniéndose
desde (a edad de 9 afios. Trabajé en el circo hasta que una caida del trapecio 1a orlllé a buscar un
trabajo més seguro y se dedicé a posar como modelo para diferentes artistas, entre gllos, Pierre
Puvis de Chavannes, Plarre Auguste Renoir, y Henri- de Toulouse -Lautres. Impulsada por este
ultimo y Degas empezd a hacer sus proplas pinturas cuya especialidad fue el desnudo femanino.

El Dasnudo Femenino en el Arte. ' 69 Febrero 1992,



Estas "mujeres-cuchillos™ <¢omenta Bourgeois, estan envueltas porque
tienen miedo. "Ellas tienen que protegerse”™; de hecho el cuchillo no es para
agredir sino para defenderse. Tiene la forma de un pene porque en su
imaginacién ella experimenta el pene como una arma. Asf ella roba una
arma para defenderse”. Bourgecis puede ser considerada como una directa
predecesora de muchas mujeres artistas posteriores cuyas imégenes han

sido explicitamente sexuales buscando la diferenciacion de los géneros. (7)

En los 70's los criticos de arte se cuestionan la representacién histérica
de la mujer en el arte y se le da una profunda consideracién al tema de la
objetivizacién del sujsto femenino. Una reaccién en contra de ia estética

impersonal de los 60's fue el arte corporal.

Carolee Schneemann fue un importante pusnte entre el Happenings, el arte
corporal y el performance de 1970. Exhaltando las asociaciones de la
historia del arte en cuanto al desnudo femenino, la artista presenta su
propio cuerpo como "una fuente de variablidad del poder emotivo", ella
deliberadamente utiliza la designacién de la mujer come objeto sexual que
la sociedad ha cultivado (8. Hannah Wilks, también usa su propia desnudez
como herramienta. Desde 1960 ha estado preoccupada por la creaclén de
una imagen formal especificamente femenina,... sus contenidos han estado
siempra relacionados con mi propio cuerpa y sentimientos, reflejando

placer asi como dolor, la ambiguedad y la complejidad de las emociones"
(9).
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Para lograr lo anterior, Wilke favorece la metafora de la iconografia
vaginal y las formas de su propio cuerpo. Tiene una serie de cajas de
terracotta con formas genitales con la intencidn de crear "una imagen
positiva que intente borrar los prejuicios, las agresiones y los miedos”,
que la sociedad asocia con los genitales de la mujer. Sus cuarpos
semi-desnudos incorporan la tensién inherente entre la imagen de una
mujer bella y la de un mértir espiritual. Wilke artisticamente plasma la
sensualidad latente de uno de los iconos masculinos mas sufrientes como

San Sebastian, al ubicarse elia en e! lugar de la victima.

Para 1976, el movimiento de la mujer habia tomado ya lugar y Lucy Lippard
escribe: “"El Feminismo, o al mencs la auto-conciencia de lo femenino, ha
abierto el camino a través del cual, pensar acerca del arte por mujeres”
{10). En 1983 una exhibicién denominada "The Revolutionary Power of
Women's Laughter™ organizada por Jo-Anna Isaak, exploraba el aspecto del
trabajo de la mujer que se dirigla no a la exclusién del mundo sinc a la
diferencia, nuestra posicién como "Otra® esto es "una identidad

negativamente definida” . (11}
Bourgeois, Schnesmann, Wilke, entre otras mujeres artistas, son las

pioneras en la expresién de un arte propiamente femenino gue tiene como

objetivo buscar el lugar de la mujer en la sociedad.
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Al hacer el reccorrido de la interpretacién del desnudo femenino a lo largo
de la historia del arte, se llega a la conclusiébn que ha sido fuente de
inagotable inspiracion, ya fuera en su aspecto virginal o en el sensual, pero
en todo caso motivo de c¢reacién artistica. Sin embargo como lo sefale
anteriormente, la aparicion de la representacién pldstica de la mujer ha
side a través de la mirada del hombre. El hombre tratando de darle forma a
la mujer en sus pinturas y esculturas, la mujer colocada como objeto

causa de su deseo. Objeto de 1a mirada del hombre.

No es hasta mediados de! siglo XX que la mujer busca una definicién propia
no solamente en el arte, sino en todo su acontecer. El presente estudio
aprovecha y considera un camino fértil para investigar la problematica
femenina actual, las expresiones artisticas de algunas mujeres, porque es
ahi en donde se puede develar un discurso con respecto a la mirada

colocada en su propio sexo.
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IV METODOLOGIA

4.1. Planteamiento del Problema:

La "Sexualidad Femenina® ha sido motivo de controversia en la teorfa
psicoanalitica, ya que desde Freud se plantea como un enigma, luego Lacan
enuncia su famosa frase en torno a este tema: "La Mujer no existe". Enigma
y la inexistencia de La Mujer, funcionan como detonantes para investigar a
un grupo de mujeres artistas que, dedican su vida a trabajar plasticaments
el tema de la mujer. E! presente estudio se propone indagar, si el
dedicarse profesionalmente a construir imagenes (pictdricas, escultdricas
o fotograficas) acerca del cuerpo de la mujer corresponde al intento de dar
una respuesta a este enigma sobre lo "femenino®. La eleccién de un objeto
de estudio o amoroso implica necasariamente una ligazén con el misme,
por lo tanto el dedicarse a hacer imagenes femeninas implica la existencia

de una pregunta en torno a esto.

La idea es encontrar si esa pregunta es del orden del narcisismo, que
debido a la castracién la mujer busca reestructurarlo o si bien esa
castracién conlleva la falta de un significante de lo "femenino®, y en ese
sentido la mujer no encuentra su lugar como género universal y por lo

tanto en su trabajo intentan definir lo que es ser una mujer.
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4.2. Muestra:

La muestra de estudio comprende seis mujeres que en diferentes
actividades - pintura, escultura, y fotografia- se dedican a trabajar en
torno a la representacion plastica del cuerpo desnudoe de la mujer. Las
artistas tienen una trayectoria y una experiencia profesional que avala su
trabajo, para lo cu&l se tamd como requisito un minimo de tres
exposiciones de su obra, ya sea en Galerias o en Museos en el pais o en el

extranjere, y tres afios de dedicarse profesionalmente a su actividad.

4.3. Objetivos:

Encontrar la razén o razones por las cuales pintan, esculpen o fotografian

cuerpos desnudos de mujer.

1) La primera vla nos lleva por el camino de la identificacién, de lo
imaginario, es decir, ¢qué tanta su obra refleja rasgos
identificatorlos antre el flsico de la artista y los cuerpos plasticos
pintados, esculpidos o fotografiados ?. Es decir la imagen en el
espejo, la del semsjante.

2) La segunda via, la de! desec apunta hacia la significacion falica, en
donde esos cuerpos representarfan "un ideal femenino® que definirfa
a La mujer en general. Ese cuerpo en tanto "falo” sin falla, sin

carencia: completo.
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3) Descubrir los rasgos identificatorios en comin entre estas seis
artistas cuyo objeto de estudio es el mismio.

.4) Determinar por qué la mirada de estas artistas privilegia el cuerpo
desnudo de la mujer en su obra, o en su caso cudl parte del cuerpo

recibe un trato diferente.

Para lograr determinar lo anterior se investigd a través de la entrevista
con la artista lo que representan esos cuerpos femeninos para ella, si era
simplemente su reflejo o si era una imagen idealizada de la mujer en
general, o bien si este trabajo que ellas hacen es para responder de alguna

manera inconsciente a la pregunta ;Qué es ser una mujer?
Por ofro lado, se buscaron los rasgos identificatorios entre et fisico de la

artista y la representacion plastica de su obra, para corroborar si hay

elementos narcisistas.
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4.4
Hi:

Ho:

4.5.

. Hipodtesis:

Estas mujeres buscan una estructuracidn narcisista como
consecuencia de una carencia simbdlica (falta de un significante que
defina a la mujer) a través de la representacion plastica del cuerpo
de una mujer.

Estas mujeres no buscan ninguna estructuracién narcisista en su
trabajo artistico de la representacién plastica del cuerpo de una

mujer.

Procedimiento:

El disefio de la investigacién fue el anilisis de casos y el procedimiento

fue:

1)

2)

Anélisis de entravistas semi-dirigidas destinadas a investigar todo to
relacionado al por qué de la eleccién de la representacién plastica del
cuerpo femenino desnudo como motivo de estudio. Asimismo, indagar
aquello que les inquileta como mujerss y de que forma aparecen esas
inquistudes en la obra. Se realizd una entrevista por artista, que
duraba de dos a tres horas, apoyidndome principalmente, a manera de
gula, en el formato de entrevista que a continuacién aparece.

Andlisis de la obra que ravelaron los elementos identificatorios entre
la autora -lo que ella es a través de lo que dice - y su obra. También se
buscaron algunos rasgos privilegiados en la obra para sefialar la
detencién de la mirada en un lugar en especial. Se tomaron diez obras

por artista para hacer el andlisis de las mismas.
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EORMATO DE ENTREVISTA

Este formato actud mas como guia que como un cuestionario, y en tanto tal,

sélo eran’los temas a abordar.

S O ol i\

©

11.
12.
13.

¢Cémo escogié el tema de su actividad artfstica ?

¢Desde cuando la pensd?

¢ Qué dijeron sus padres en cuanto al tema de su actividad ?

¢ Qué reprasenta e} cuerpc femenino para Ud?

$Como elige el nombre de su obra ?

¢ Qué signitica ser una mujer para Ud. ?

¢Piensa que el cuerpo de una mujer sea enigmalico ?

¢Su obra trata de buscar o encontrar una respuesta al tema de
trabajo?

¢Ud. se ve reflejada en su obra, 7 ;Qué cosas de su obra la reflejan?
¢Los cuerpos que dibuja o esculpe tienen algo que ver con su propio
cuerpo?

LUsa Ud. modelos o son creaciones suyas ?

& Qué piensa de 'a sexualidad femenina ?

¢ Qué encuentra al mirar su obra? ;Qué es lo que mira una vez que la

obra se haya conclulda ?
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[STA TESS Y BEEE
SAIR BE LA BBLGTECA

Las respuestas a dichas preguntas fueron somelidas a un andlisis de
contenido que analizé los objetivos de este estudio y verificd la hipbtesis
de trabajo. Se pudo analizar lo que las artistas dejan trasiucir de ellas
como mujeres en su obra. Asi también se encontrd rasgos en comin entre
estas mujeres cuyo punto de identificacién aparente era el objeto de
estudio. Dicho anélisis aparece en el capilulo dedicado a las conclusiones.

Las categorias fundamentales para el andlisis de los resultados tanto de la
entrevista como de la revisién de la obra fueron:

1) Una preocupacién acerca de qué significa ser una mujer y qué de su

obra trata de responder a esa pregunta.

2) Una identificacion de la artista con su obra, en la medida que ella

dice verse reflejada con algunos rasgos propios.

3) Imagen idealizada de un cuerpo de mujer en donde la mirada se

detiene en el cuerpo femenino como falico.
4) Atributos de la obra que la artista carece, que nos habiarfa de una

imagen idealizada, y si eso que ella dice carecer sobre sus rasgos

femeninos, los trata de plasmar en su obra.
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4,6. Alcances y Limitaciones: .

La principal aportacién, del presente estudio, es revelar la dificultad
existente en Ja mujer para su definicibn como género humano.
Historicamente la mujer ha permanecido a la zaga, o bien, con muchas
dificultades ha tenido que enfrentarse para conseguir ciertos logros. Sin
embargo, la idea no es hacer un recuento de la postura socioldgica de la
mujer, sino a nivel inconsciente que ocurre con esta falta del significante
de la identidad femenina. Encontramos, a través del discurso de estas seis
mujeres, el deseo ferviente de ser escuchadas y de universalizar el sentir
de La mujer. En el generalizar ocultan una mirada, de tal manera que sus
cuadros puedan representar a cualquier mujer. Resulta bastante
importante hacer un estudio que analice estas cuestiones inconscientes de
la problematica de la mujer. Es necasario, asimismo, que la mujer empieze
a expresarse por si misma y a teorizar sobre ;Qué significa ser una

mujer?, pregunta capital que se investiga en este trabajo.

Las limitaciones se refieren a la muestra, aunque el universo de artistas
mujeres que tienen cormo tema central el desnudo femenino, y de facil
acceso a una entrevista, no es muy grande, hubiera sido interesante contar
con mas mujeres. Sin embargo, de este estudio se pueden desprender
Inumerables preguntas acerca de la mujer, y de la forma sn que algunas
responden a la falta del significante que defina la identidad femenina.
Seria interesante posteriormente investigar, ahora no a las mujeres que
reponden de una manera imaginaria, sino a las escritoras qua se encuentran

trabajando con la escritura.
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V  PRESENTACION Y DISCUSION DE RESULTADOS

Este capitulo presenta !a transcripcion de las entrevistas que fueron
realizadas con las artistas, asi como una seleccién muy breve des su

obra mds representativa que da apoyo a su discurso.

El procedimiento para lograr las entrevistas fue el siguiente:

1)} Solicitar una entrevista, en la cual la artista aceptaba y proponfa

una fecha y hora.

2) Entrevista: se explicaba el motiva y propésito de la misma,
tratando de esclarecer al méaximo los objetivos, y los temas a
tratar. Le ofrecia que si se sentia comprometida con las
preguntas o respuestas se podia mantener su nombre en el
anonimato. Todas manifestaron que podian aparecer sus
nombres, e incluso amablemente ofrecian copias o fotografias
para ilustrar la tesis. Sin embargo se mantiene e! anonimato para
raspetar ta intimidad de la artista.

No se uso grabadora para no Intimidar u obstaculizar las

respuestas, y para permitir mayor libertad de expresién.
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La forma de presentar los resultados, en cuanto a lo que entrevista se

refiere, fue el siguiente:
1) La transcripcion de su entrevista.

2) El curriculum vitae, ( Apéndice A ). No aparece completo por ser

muy vasto y poer considerarse innecesaric para esta investigacidn.
3) Repraoduccién de algunas de sus obras mds representativas.

Posteriormente, en la discusion de resultados, se hace un andlisis sobre
las entrevistas en los puntos sobre: la sexualidad femenina, la mirada al
cuerpo, la formacién narcisista e imaginaria de las artistas, su concepcién
art{stica del desnudo femenino, y los elementos en comuin que las

identifican.

No se hace un andlisis de caso por caso, ya que no es esa la intenclén del
presente estudio, sino mas bien descubrir los puntos en comin gue nos
pudieran dar la interpretacién sobre la feminidad vista a través de algunas

mujeres artistas.
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" ENTREVISTAS A LAS ARTISTAS
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ARTISTA # 1

Inicié a dibujar a la edad de cinco afos, mi primer desnudo (me lo ensefa:
es una mujer con capa, sombrero y un lazo en [a mano. El pecho aparece
desnudo), pienso que por el dibujo tuve que haberme inspirado en revistas
como el “Playboy" que seguramente mi papd compraba. Y estuve expuesta a
ese tipo de imagenes mas que a imagenes de desnudos masculinos, ya que

mi mama no compraba ese tipo de revistas.

Recuerdo haber tenido dificultad en dibujar fos pechos en mis primeras
épocas, dificultad meramente técnica, no creo que se deba a ninguna
fijacién. Las lineas son mas ficiles de dibujar, la silueta, en cambio los

pechos como llevan volumen, me costaban mucho trabajo.

Pienso que dibujo desnudos femeninos, aunque no es mi Unico tema, porque
la desnudez es una imagen universal, implica la intimidad. La mujer
desnuda, yo la veo como el aspecto vulnerable, totalmente desprotegida.
Si estds sin ropa, estds vulnerable, no hay nada que te proteja. Hasta un
nifio pequefio, si tiene miedo se tapa con ta cobija (Hace el gesto de

taparse hasta cubrirse la cara).

Para mi el desnudo femenino es una forma metaférica de expresar un

estado de animo, lo mas Intimo, 1o mas vulnerable de la mujer.
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Todas las mujeres, absolutamente todas, tienen inquietudes con respecto a
su cuerpo, simplemente e! hombre al tener los genitales al exterior es

diferente. En la mujer eso es mas Intimo y por lo mismo mds vulnerable.

Cuando pinto, mi obra trata de responder no a una séla pregunta ya que si
fuera tan facit de formularla, no habria la inquietud, se tendria la

respuesta.

El problema es que son muchas preguntas, muchas inquietudes que uno
trata de responder en su obra. Pero @s un proceso intultivo, yo por ejemplo
voy guardando imégenes, fdtografias que me llaman la atencién, y después
hago una composicién y durante el proceso voy pensando, voy analizando lo
que puede representar ese cuadro. No es totalmente claro lo que esta

pasando, hay ambivalencia. Hay algo inconsciente.

En un cuadro que llarmé "Maria y Marta", corresponde a un cuento biblico
que slempre me ha llamado la atencién. Es Jesis que visita a Marla y a
Marta, Marfa estd postrada frente a Jes(s, en una actitud complaciente y
Martha es la que estad haciendo 1odo el trabajo. Marta se enoja porque
Maria es quien recibe el reconocimiento de Jesus. Jesis responde que es
también necesario lo que hace Marfa. Es como los hombres, el
reconocimiento es para la mujer que lo complace, que lo seduce y le dice lo
‘maravilloso que puede ser. En camblo, la otra mujer que le taca trabajar

no es reconocida.

Entrevistas 85 Febrero 1992



Entonces cuando hacfa ese cuadro, pensé en esa historia y por eso puse a
Maria semivestida protegida por el angel y a Marta de espaldas y desnuda.
Marta es la que esta desprotegida y mas vulnerable a que le hagan daiio.
Maria aparece semidesnuda en una actitud de ofrecerse ante el é&ngel, de

estar entreteniendo al angel.

Eso mismo aparece en otras pinturas, esta (me la enseda) llamada "Qjos
que no ven corazdén que no siente™ es una ironfa pues cuando te ponen los
cuernos es mentira que si no o ves, no Iol sientes. La mujer lo siente. En
el cuadro aparece primero una mujer vestida, sometida, tapada de los ojes,
come en una actitud vulrierable, la segunda mujer es una prostituta que se
haila semidesnuda y que la estdn arrestando y tiene también los ojos
tapados.

La taercera figura femenina estd totalmente desnuda y no da la cara se
encuentra totaimente desprotegida. Esto lo pinto cuando me estan
poniendo los cuernos y por eso digo que es una ironfa porque uno se da

cuenta,

E! erotismo yo lo encuentro mas en mis figuras semi-desnudas que en las
que estan totalmente desnudas. Ya que el desnudo representa mas lo
vulnerable y no tanto el erotismo. Por eso la sequnda figura es la que

aparece semi-desnuda, representando a la mujer que se ofrece.
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Mira en este otro cuadro, de tres mujeres {me lo estd mostrando), aparece
primero una estatua, como representando la figura que nada la puede
dafar, a una pledra no le pasa nada. Despuds, esta segunda mujer aparece
medio dando la cara, pero se logra tapar uno de los ojos, pero la intencidn
es de ofrecerse al otro. La tercera esta de frente, libre, pero por lo mismo

es vulnerable.

En el cuadro que llamé “fantasmas" porque todas las mujeres ya estan
muertas, por eso las vesti de blanco, también aparecen es0s tres
elementos. La primara, la estatua de una mujer, de que nada le afecta, la
segunda se muestra con todo el erotismo, como objeto de deseo, y la

tercera aparece sin ver de frente, desnuda pero con una actlitud digna.

¢(Por qué la mirada no esta casi nunca de frente, o si no aparece cortada la
figura? Pues lo primero que ves son los ojos, si en cambio cierras los
ojos las figuras se vuelven mas emotivas y ademas te centras en &l cuerpo.

De otra forma te capta su mirada y el objetivo es que no mires los 0jos.

No uso modelos, porque de esa forma estarfa méas concentrada en la
persona y dejaria de relfejar lo que yo quiero proyectar. Prayectar un
estado de dnimo mio, y si tengo a alguien en frente, pierdo de vista la
expresion de mis sentimientos, ya no seriz mi forma de reflejarme. Por Io

general trabajo con fotografias, y de ahi yo le doy un sentido.
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'Sl no pongo atenclén a la imagen de la fotografia acabo dibujando mi cara,

0.8 veces es mi cuerpo. Pero 10 que mas me ocurre es que aparece mi cara.

Mira esta obra mds reciente {me la muestra} también muestra los tres
elementos de los que hemos estade hablando de las figuras femeninas que
aparecen en mis cuadros. Aqui también aparece una estatua, después una
mujer ofrecida pero esta vez hay algo que ha cambiado, esta vestida y te
mira, es alguien pensante, ya no es la mujer ofrecida, la prostituta del

otro cuadro.

La tercera es una mujer desnuda gue tapa su cara se siente rechazada y
vulnerable, es la que se aleja de la sociedad. Esto de los tres elementos es
algo que estoy descubriendo al estar analizando los cuadros aqui contigo,

ne es algo q'ue yo tuviera presente.

Hay algo comtin sntre las mujeres de todos los tiempos, y en un cuadro que
pinté puse juntos una pirdmide y un volcan. La pirdmide como el elemento
que perdura, al igual que las estatuas, y el volcan representando a la mujer
como algo vivo que reacciona. En ambos aparece la figura de un tridngulo,
(o representa con sus manos, y yo le digo, ¢pubis?, y dice no eso estaria

asl y baja el tridngulo) mas bien serfa el elemento falico.
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¢;Qué significa ser una mujer?

Bueno podria contestar con clichés, pero lo que piense es que una mujer
estd mas preocupada por su cuerpo, que el hombre. Desde el momento en
que en el hombre sus genitales estdn al exterior y los de la mujer en el

interior uno lo hace como algo mas intimo y por lo mismo mas vulnerable.

La gente te ve y te juzga por tu cuerpo. Si encuentras una mujer talentosa
y guapa, la gente dird que maravilla es guapa y ademas es profesionista,
como que no es tan importante si eres inteligente o no. En cambio, si
encuetras a un hombre guapo que es inteligents, la gente 1o admira por su

inteligencia y nadie va a reparar en su fisico.

Por las necesidades bioldgicas del hombre, su sexualidad estd mas dirigida
al exterior, la mujer lo tiene como algo mas intimo. Es mas importante el
cuerpo para la mujer, también porgue ahi crecen los bebés, es para la

reproduccion de |a especie.

Cuando yo dibujo un desnudo femenino Io hago proyectdndome yo como
objeto de deseo, 85 decir como siendo esa mujer. En cambio las mujeres
homosexuales lo hacen como deseando a esa mujer. Esa es una diferencia.
El hombre cuando dibuja a la mujer 1o hace como objeto de su deseo, como
desedndola, la mujer que pinta desnudos masculinos lo hace con méas pudor,
disimulando. Eso es porque la mujer se ubica mas como deseada y la

explicacién es bioldgica.
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La sexualidad femenina estd mas mezclada con su vida, més integrada con
otros aspectos e incluso lo tiene que pensar en funcidn de con quien tener
sus hijos. La mujer es mas victima del deseo sexual de un hombre. La
sexualidad del hombre es mas fuerte, se le antoja alguien y se la coje, y
nada mas. En la mujer esto no sucede, si tu te acercas a alguien es
también por carifio y no solamente por el sexo. Cuando un hombre pone los
cusrnos es porque pudo simplemente antojirsele esa mujer, en cambio la

mujer no hace eso, y si lo hace es por otras razones, como falta de carino.

Cuando le pongo titulo a la obra es después de iniciado el trabajo, y
representa la clave de su lectura, es decir ahi se encuentra la clave de
cémo ver o entender la obra. Pero como yo antes de ser pintora era poseta,
le doy un especial trato al titulo para expresar siempre emotividad y una
metéfora. Dejé de ser poeta porque sabia que no iba a tener mucho éxito
porque escribo en inglés y viviendo en Latinoamerica no iba a tener mucho

publico.

Mi padre era reportero y fotdgrafc para un periodico, mi madre cuando
nosotros éramos chicos dejé la universidad para atender la casa, pero
volvié y ahora tiene su doctorado en letras inglesas. Es muy creativa, muy

culta y siempre la recuerdo leyendo. No era de ver la televisién.

Mi papa siempre creando imégenes y palabras para el periédico, era

rebelde.
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Mi nombre viene del esposo de mi abuela llamado Carl que era holandés; y
el segundo nombre s de la abuela de mi mama que era Eugenia en francés.
Carla-Jean.

Mi familia viene de pastores metodistas. Como no me gustaban las cosas
convencionalas, me fui a estudiar a Nueva York a una Universidad
Experimental. Ahi conoci a mi futuro marido mexicano. E! también viene de
familias metodistas. En el tiempo de Allende, él se fue a Chile y pues yo lo
segui. AllA nos casamos y tuvimos dos hijos. Duramos cinco afios de
casados. En ese entonces yo era una feminista radical. Mis hijos tienen 17

afios y 15 afios. El mayor se llama Luciano Nicanor, en honor a dos martires.

El primero es chileno y el segundo carresponde al bisabuelo de mi esposo
que murio quemado dentro de una iglesia por una muchedumbre catélica.
Después me vine a México, y vivi 12 afos con un pintor, terminamos y hace

un afo y medio vivo con Felix.
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México, D.F., 21 de agosto de 1991.
ARTISTA # 2

Para mi el desnudo femenino expresa las sensaciones que quierc trasmitir
como sensaciones femeninas, siento que ahi me proyecto, la mayoria de mi
obra es autobiografica, en el sentido que proyecto mis propias sensaciones.
Sensaciones de La mujer, de lo femenino, aunque son musculosas, fuertes.
l.a fuerza, porque pienso que las mujeres son mas fuertes de lo que

aparentan, especialmente en relacién con la vida real.

Empecé a interesarme por el arte desde muy pequefa, pero al inicio lo que
estudié fue restauracién y por eso me vine a estudiar a México, y por
muchos anos lo he seguido haciendo a la par con 1a pinturz, ya que te pagan
muy bien por ese tipo de trabajo. A los 28 afios, o sea hace 8 afos, empecé

con autorretrato y luego a hacer mis primeros desnudos.

Mis padres no les gusta esta profesion de pintora, ya que les desagrada el
ambiente en el que se mueven los pintores, el medio artistico. Elios me
educaron de una forma tradicional en donde la mujer estA destinada a
casarse y a su hogar, y el que yo me dedique a mi profesién, no sdlo comg
hobby, les molesta. A mis exposiciones solamente va mi mama y de
algunos cuadros me comenta que si le gustan. Creo que no les gusta por la
exhibicién que uno hace do uno mismo. Mi mama dibuja, nos hacia

retratos, o dibujaba cosas de arquitectura que a ella le gustaban.
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Mi abuelita materna también pintaba, ambas mi mama y mi abuela, lo

hacian como bordar. Mi abuelita sélo pintaba flores.

Para mi ef cuerpo femenino puede ser muy arménico y bello, pero no es por
es0 que lo pinto, sino como un medio para expresarme como mujer, a través
de sensaciones muy femeninas. No se trata de un deleite estético, sino que
as algo mds personal, casi autobiogréfico, no tanto en los hechos sino en
las sensaciones. En mis autorretratos me dibujo musculosa, fuerte, sera
porgque me siento compacta. Me comentaba Gamboa que las lineas y los
gestos de una obra se parecen al autor de la misma, y quizds yo me siento

compacta.

Mis titulos son muy concretos, describen el cuadro, hay una
correspondencia, por ejemplo: (me ensefa el cuadro) El cuadro “Nosotras”,
son tres figuras femeninas y representan, nosotras las mujeres. Se hayan
unidas por un fazo que quizas sea !a fecundidad. Cuando lo estaba haciendo
sentfa las sensaclones fisicas que estoy mostrdndo... por ejemplo en la
postura. Para mi simboliza la unién, nosotras las mujeres como una
cofradfa, entendimiento sin palabra. Este otro que es un autorretrato, se
llama "En casa" fué cuando llegué a esta casa. Siempre tengo la idea

primero y luego hago e! dibujo. De entrada sé lo que quiero dibujar.

LQué significa ser una mujer?
La mujer representa la otra parte, junto con el hombre. Es una de las
partes. La mujer tiene una relacibn mas directa con la naturaleza, con la

vida cotidiana.
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Fisicamante es menos fuerte que el hombre pero en otro sentido es mucho
més fuerte, més madura. Ella es la que puede dar sostén a la casa. Tengo

muchas amistades en las que las mujeres son el sostén, hasta econémico.

El cuerpo femenino puede aparentar ser un enigma, probablements en el
sentido que las mujeres son creadoras de la vida. La forma del cuerpo de
una mujer s tan natural, tan bonito y arménico en las proporciones. Lo
que mas -privilegio en mi obra es el torso, inmediatamente después del

cuello hasta antes de las piernas, de ambos lados {me senala).

En el torso sucede todo, ahl estd&n los Grganos vitales, y sin ellos no
podrfamos vivir. Si te fijas no aparece la cabsza, porque no se trata de
reprasentar una mujer sino a la mujer, que cualquiera se pueda Identificar
con el dibujo. Esto lo tango muy pensado y asi quiero que aparezca. No las
hago aparecer con la intencién de hacerlas eréticas, pero a vaces resultan.
Uso modelos profesionales tanto hombres como mujeres. (Me ensefia unos
bocetos de desnudos femenines y masculinos) Les pido que posen un
minuto por cada pose de esa forma sélo recibes la imagen y la pasas al

papel con trazos de lineas.
Mi obra més que responder a una pregunta que yo me haga trata de mostrar

mis encuentros, y de alguna manera responde a mis preguntas, me propongo

una idea. Lo veo mAs como revelaciones de ideas o sensaciones.
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En el cuadro que estd ahi que se llama “Anunciacion®, estaba yo divagando
y de pronto senti como una revelacién, y por eso aparece el querubin
haciendo una revelacion a esa mujer. No se como definir lo de
anunciacién, no lo puedo definir en palabras y por eso lo represento
plasticamente. De esa forma comunico mis ideas mdas importantes. Siento
que hay otras maneras de ver la vida, y las pinturas son ventanas a otras

realidades. Es muy personal.

Hay otras que pintan las impresiones que reciben de afuera como podria ser
un paisaje. En mi obra es un reflejo de mi realidad interna y las pinto
mejor desnudas porque generalizo mas y asi no estid relacionada con

alguien en concreto. Principaimente trato de proyectar fortaleza.

Siento muchisimo placer antes, durante y después, pintar es algo. muy
placentero. Con respecto a la fortaleza que quiero proyectar, es una
constatacién reciente, en mi familia somos cinco: tres hombres y dos
mujeres. Las mujeres éramos flacas, endebles y fos hombres como ungs
osos muy fuertes. Durante mi infancia me vivi en una extrema debilidad e
impotencia, y lo que representa la debilidad es esa incapacidad para ser
autosuficiente o sentirte dependiente, de no poder vivir sola y mantenerte.
De las dos mujeres de la casa, yo me vine a México, y mi otra hermana se
fue a Brasil, ella pinta también y tiene la residencia. Es un pals
exhuberante, la sexualidad all4 se vive de otra forma. Yo me vine con mi

tanga.
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Me vine a México, estudiando restauracién me casé con mi maestro y

tuvimos una hija que tiene 12 afos.

A propdsito de todo ésto, la restauracién es hacer fuerte lo débil?. Siy

en una ocasién fui con una astréloga, yo no creo en esas cosas, pero fui por
curiosidad, y me dijo que yo me dedicaba a sanar cosas, ha hacer volver a
la vida, no como médico, sino otra cosa, y que ya no necesitaba dedicarme a
eso. No por io que me dijo, aunque coincide en el tiempo, ya no hago

restauracién.

Este cuadro que se llama tatuajes es porque yo tengo tatuajes en la
espalda. Tengo un amigo que se ve todo fuerte, estd lleno de tatuajes y se
viste de cuero, aparentemente juega al rudo pero es un pan, mi hija dice
que tlene cara de conegjito. Una vez lo acompane a los tatuajes porque yo
habia disefiado 1o que le iban a tatuar y me di cuenta que no dolia nada. Yo
que me habia imaginado a mi cuate todo tatuade lo que habria sufrido, y
que se vefa fuerte. Entonces me animé y diseiié unas conchas y son las que
tengo tatuadas en la espalda. Mi hija decla que se iba a tirar del

peritérico, que -i qué horror 1 -tener una mama con tatuajes.

A propésito de conchas, es curloso porque tu nombre es Maria Concepcién
Guadalupa?. Sy ademéis me decian Concha Lupe, y por eso las conchas de
tatuajes. También son puros nombres religiosos, mi tamilia es muy

conservadora.
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Mira ahora tengo una especie de novio, y ahora es diferente, antes mi
esposo era mi maestro, era mds grande, él se hacia cargo de mi. Ahora, él
es mas joven. El otro dia me invitd a Puerto Vallarta a una boda de un
pariente y pues vi como sus papdas se impactaban, yo mas grande,

divorciada y con tatuajes.

Recientemente me acaban de encargar una obra a propésito de la Conquista
para exhibirse en Espana. Lo que pienso hacer es un desnudo masculino
abrazando a la mujer con una pierna lo abraza pero los brazos lo rechazan
en una posicién de dominacién- dominado. Me ilama la antencién que
cuando la gente ve mi obra sin conocerme piensa que es de una lesbiana o
de un gay. No pueden pensar que se trata de mi reflejo, y no que sea mi

objeto de mi deseo.
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México, D.F. a 22 de agosto de 1991,

ARTISTA # 3

Me Inicié hace 19 afos, en 1972, estudiaba desnudo en la Escuela Libre de!
Desnudo. Mi esposo es fotdgrafo y cuando lo vela trabajar me empecé a
interesar mucho. Hace 12 afios me dedico profesionalmente a la fotografia.
Mi maméa es pintora, y toda la familia de mi mama, que son diez mujeres,

se dedican al arte, ya sean pintoras, bailarinas, pianistas, etc.

Desde nifa estuve expuesia a libros de arte, con ilustraciones muy bellas,
siempre se escuchaba misica clasica, aunque también las canciones
modernas del momento. Mi maméa tenia una escuela de dibujo y yo iba a

aprender dibujo, pero no me gustaba porque no era muy buena.

Mi mama estudié en la "Esmeralda”, su pintura ha tenido mucho recorrido
pero lo que mas le gustsd fue ¢! Surrealismo. Mi papa era dentista, nada que
ver con el arte, era una persona muy tranquila, ecudnime y muy paciente.
Pero la imagen de mi papa era mas fuerte que la de mi mama. Mi mama es
muy artistica, acelerada, irritante y muy trabajadora, hiperactiva, como
yo. Mis papads son muy tradicionales, conservadores, sélo en las pinturas

aceptaban los desnudos porque era arte.
El desnudo se me hace lo mas natural del mundo, no lo m&s normal porque

lo normal es que andes vestida, pero natural porque asf llagamos al mundo.

No tengo ningin tabu al desnudo.
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Por ejemplo tengo hijos adolescentes, y no andamos desnudos por toda la
casa, pero en el bafio si entran nos pedemos ver sin ningin problema. A mi
ya todo eso me parece tan natural que no se si algo va a "shoquear® a la
gente. Por ejemplo en mis exposiciones, la familia de mi marido también
es muy tradicional, y pensaba que les iba a causar una impresidn ver mi

obra expuesta, pero no fué asi, incluso les gusto bastante.

Para mi el cuerpo femenino representa también la maternidad, un cuerpo
donde nacen los seres humanos. Es algo muy sensual, muy rico.
Si en la plava, veo horbres con buen cuerpo 0 musculosos, los veo pero no

me fijo mucho, en cambio si veo una mujer bella si digo jqué bonital.

Los titulos de mi obra son escogidos casi siempre evocando a la mitologfa
griega. Yo soy muy fantaseosa, y por lo mismo mi obra siempre se trata de
personajes no reales sino de la fantasia: sirenas, hadas, ninfas, etc, yo
creo que tiene que ver con los libros a los que yo estuve expusesta de niita,
como que la imagen se me qued6 grabada y ahora la trato de repraducir en
mis personajes. Una de las obras sa llama Nausicaa, otra e! Nacimiento de
Afrodita, etc. Siempre que voy a hacer un trabajo, primero aparece la idea,

luego trato de realizarla y en aste proceso encuentro el titulo.

Qué es ser mujer me parece que es "ser mujer” en el rol que me enseharon,
Ser femenina como cocinar, coser, bordar, aqui en mi casa no se compran
latas, todo lo hago yo : las mermeladas, los embutidos, etc., lo disfruto

bastante.
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Yo no soy feminista, aunque trato de ser independiente, y tengo mi
profesién a la que me dedico de Iteno, también soy ama de casa y lo
disfruto. Tengo casi 20 afios de casada, me casé un afo después de
preparatoria, a los 19 anfos, y no trabajé hasta que mi hijo pequeno tenfa
dos afies y podia ir al kinder, principalmente porque no me queria perder de

es0s momentos con mis hijos.

Me gusta ser muy femenina, significa la actitud que tienes, en arreglarte,
los aretes, es decir, ser coqueta para todos, no sélo para los hombres sino
porque a mi me hace sentir bien cuando estoy arreglada. Pero lo més
importante es que a ti te guste. Mira, también en mi casa procuro tener
flores, detalles femeninos, los colores de los muros, para nada podria ser

un estudio de hombre.

Mira el cuerpo femenino mas que enigmético, es natural, lo enigmético
esta en la persona. Lo muy natural es lo que es asi, por ejemplo esa planta
que crece es natural, asi es , ya si tu la ves chueca, o de otra forma ya eso
es tuyo. Lo natural estd también en el hecho de que venimos al mundo

desnudos, asi es.

El cuerpo femenino me parece sensual sobre todo en las lineas redondas, en

camble el cuerpo masculino es de lineas mas rectas.

En mi obra no es que encuentre respuastas, sino me divierto haciéndola. Yo

no sby muy rebuscada, soy mas esponténsea.
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Mi obra corresponde mas a una inquietud de fantasia, son seres de la
magia, pienso en nuevas hadas, duendes, aunque también hay brujas negras
y blancas, sétiras, etc. Estoy mas bien pensando en los personajes que voy
a crear. Mi obra no tiene carga de sexo sino que es mAas natural,
espontanea. Si no aparecen las caras es porque se trata de que no sea

personal.

Siempre aparece primero la pregunta qué es lo que voy a hacer, es una

disciplina, y tengo muchas ideas, acabo una cosa y empiezo a crear otra.

Te voy a ensefar un trabajo que estoy haciendo sobre "la magia" es un
duende, se trata de un modelo andréging, ella es mujer pero tiene pene.

Estas otras scn hadas, etc. (me las ensena).

Muchas veces sf me veo reflejada en mi obra, sobre todo en esas sirenas
que me hubiera encantado ser, otras veces esos personajes que tu hubieras

querido ser.

Las modelos que uso son profesionales, y bastante normales. La figura muy
delgada me gusta para verla vestida, pero yo preflero modelos mas
contorneadas para mis fotograffas. Si es tan delgada y no tiene pecho no
me gusta. Digamos que son un poco como yo, que No Soy gorda pero tampoco
delgada. Es més o menos el estilo de mi cuerpo. Me gustan exhuberantes
pero no llegando a lo vulgar. Cuerpos comin y corrientes que yo ios hago

verse bellos por lo que les pongo.
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La cara tapada es para no hacer evidente quién es, se trata de ver un
personaje que se te va, eso es lo méagico. Por el sélo cuerpo no reconoces a
la persona, y eso es lo misterioso. Ain fas mismas modelos a veces no se
reconocen en una foto si no estd su cara.

Siempre uso modelos, yo nunca me he fotografiado desnuda.

Con respecto a la sexualidad femenina pienso que estd muy reprimida, todo
es para que no sientas, no te toques, no ensefies, estd totalmente
reprimida. Yo crecl en una familia tradicional, y me identificaba con esos
valores pero con el tiempo y con mi pareja hemos ido descubriendo cosas
juntos, esa es la fortuna que si te toca una pareja que te ayude te puedes Ir

abriendo a otras experiencias.

Una vez que termino mi obra siento una enorme satisfaccién, a veces me
queda mejor de lo que me imaginaba. Siempre ensefo lo que me gusta, lo
otro pues lo guardo.

Ahora voy a empezar a trabajar con desnudos masculinos. Me invitaron a
una exposicién de Desnudos Masculinos y me parecié repugnante un
comentario de una de las exponentes de que al estar fotografiando habfa
habido ereccién y se colocaba ella coﬁo simbolo sexual. Yo plenso que eso

puede aparecer perc uno esta trabajando, y te mantienes alejada de eso.
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En cuanto a mi familia, te dije que mi pap& era dentista era una persona
tranquila, ecudnime y paciente, ya murié. Mi mam& es artista, acelerada,
irritante, muy trabajadora e hiperactiva. La imagen de mi papi era méis
fuerte. Somos tres mujeres, soy la pendltima y cuatro hombres. Yo siento
que me parezco mas a mi mama.

A todos nos educaron igual, en mi casa no se aceptaba andar desnudos ni

nada de eso, y pues lo que resulta es diferente, por ejemplo tengo una

hermana lesbiana.
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México, D.F., a 26 de agosto de 1991.

ARTISTA #4

Yo fui escritora primero y periodista. Hace 30 afos, por azares del
destino, conoci a una escultora que me indujo y mi obra fue un éxito en las

galerias. El destino me llevé.

Tengo 40 anos de ser escritora sobre México, escribo mucho sobre
investigaciones culturales. Estoy terminando un libro de "Viajes por el
mundo maya”", que es un estudio sobre esa cultura. Me gusta indagar sobre
mitologia encontrando la convergencia de las culturas. Hasta donde se

entreteje y donde se encuentran las divergencias.

Todo esto obviamente repercute en mi obra como escultora porque ia forma
fisica del ser es una abstraccién que se usa para traducir valores,

condiciones y hechos histdricos.

Otra coleccién de esculturas estuvo basada en Ia {lfada de Homero. Asi en
la estética todo lo que es bello es sugerente. Lo bello dispara un

pensamiento, propicia el cuestionamiento.

En otra ocasién hice una serie de esculturas bajo el nombre de "Nosotras
las madres”™ eran figuras en torno a la maternidad, para nosotras las

mujeres eso se expresa solo, lo que es propio es lo que se puede expresar.
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Tus experiencias, tu modo de sentir aparece, no pienso conscientemente en
la forma estética como tal. Las cosas suceden y después se analizan. O

bien, es el espactador que lo analiza.

Otra coleccién estd dedicada a las deidades femeninas de la Polinesia,
estuvieron escogidas por su belleza. Otra fue "Las telas de la India" de
siete esculturas, 5 eran femeninas. La sensacién de las texturas y de la
tela. La mujer ilustra esas cualidades por su forma de caminar, el

drapeado.

El cuerpo de la mujer es voluptuoso, hay ternura y movimientos por sus
contornos biolégicos que le son naturales. Eso es lo femenino. En cambio
el hombre representa fuerza, vigor dindmica es mas pujante. La estética
se maneja mAs con embliemas, a través del lenguaje corporal, esto es

genérico.

Por ejemplo, en la escultura de hombres, cuando llegan a realizar figuras
de la maternidad o de la lactancia, lo hacen con una torpeza enorme porque
les es una experiencia ajena. Eso es del dominic de la mujer. Por ejemple
Henri Moore tiene una escultura al respecto que muestra una gran torpeza.

No quiero decir que todos los hombres, pero en su gran mayoria.

No me gusta la escultura estatica, mi obra siempre Heva un movimiento
que caracteriza su fluidez y su dinamica. El movimiento es la
consecuencia del interés por la dindmica, es o que causa que haya una
bisqueda © una inquietud que se refleja en la obra a través del

movimiento. Siempre hay que ver cudl es la dindmica y lo que la causa.
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Primero estd lo que es, 0 sea lo que es natural. Ahl se encuentra !0 que es
la. expresién de la definicibn personal y se puede aplicar en diferentes
dareas. Si la inquietud personal se expresa a través de fiuidez y dinamica,
la escultura va a tener movimiento automatico, y refleja las cualidades
que yo asigno a !a mujer o a el hombre. En ese sentido no estoy en
blisqueda sino que yo ya tengo una verdad perscnal. Tengo un estilo que es
un medio de expresar, un lenguaje que refleja mi salud emocional y lo

disfruto.

Como dijimos anteriormente, la mujer es signo de voluptuosidad fluidez y
ternura, son las cualidades de la mujer. En la estética sea escrita o
plastica se pretende liegar a algo, indica las cualidades del hombre o de la
mujer son las que asignd Dies, son del orden de la naturaleza, de la
conflguracion biolégica por la necesidad de la naturaleza para fa

superviviencia de una espsecie.

A la mujer se le asocia con lo suave lo que atrae al tacto, lo blando, al
hombre con la dureza. EI| cuerpo femenino, aunque la moda ha ido
cambiando, para dar en la actualidad una imagen pdablica andrdgina, las
curvas siguen siendo la estructura natural de! cuerpo de la mujer, y eso

es para acomodar al bebé para lo que fué hecha, entre otras funciones.
En la pintura, el cuerpo del hombre o de la mujer va de acuerdo a

cuestiones circunstanciales, por ejemplo Rubens y Renoir pintan cuerpos

voluptuosos cuando justamente la poblaci6n estad en crecimiento
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Con referencia al titulo de mi obra., Inicialmente corresponden a
referencias inmediatas, conforme uno se vuelve mas profesional, se hace

mas seriv, menos anecdotal. Yo soy muy polifacética.

En las exposiciones de coleccidn reciente, los titulos van en funcién de una
tematica: la lliada, Las telas de la India, etc. Me baso en referencias
culturales que tienen que ver con los viajes. Yo he viajado muchisimo, por

la India, China, Nepal, por todo México, etc.

(Hacemos un recorrido por su taller, y jardin para ver las esculluras)

Las de pareja evocan en el pablico una sensacién de romanticismo, de
amor, las figuras de los hombres casi siempre las compran los hombres, ya
sean hetercsexuales u homosexuales. Las figuras femeninas son més
delicadas, se nota en su postura, en cada uno de los moisculos, en su
estructura 6sea, etc. No se pueden confundir. A mi no me interesa hacer
autorretratos, ne esculpo rasgos, son caras sin nada porque aluden a una
cuestién universal. Las figuras de ta India sélo gustan a las personas que
han estado en ese lugar, para entender mi obra se necesitan muchas

referancias culturales.

En cuanto a la sexualidad femanina, no se habla, se siente. De este tema se
ha hablado mucho pero se aisla de su contexto, y resulta también peligroso
generalizar. La sexualidad es parte de un esquema de valores, a la
formacién de una familia y a un contexto amoroso, No es sustituto de
ninguno de los dos. La mujer se acomoda mas a las necesidades de los

demas.
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Y en cuanto a la diferencia entre masculino y femenino, idealmente van
juntos, en una pareja debe formarse uno, una unidad en donde cada quien
aporta algo, no pierdes tu individualidad. La pregunta de un sabio es sQué
es lo que ti estds aportando? Pero la sexualidad es algo muy personal, y

cuande se preocupa por la ajena es porque carece de la propia.

Una vez terminada !a obra, sabemos que se va a convertir en mercancia, y
el artista tiene muy poco que ver en eso. E! artista que goza de renombre

se convierte también en mercancia. Uno lo tiene que saber manejar.

Siempre se han preguntado ¢cémo ocurre el artista en el mundo? porque es
un mensajero entre lo divino y una presencia mortal. Lo capia del aire y lo
traduce en su obra. El mortal comin admira o repudia al artista, el azoro
que le provoca porque no lo puede explicar. Busca una f6rmula para cubrir
el abismo y para eso existen varias tearias. Si el ser creativo emana en
los cromosomas, es decir si es genstico, o bien si es especial, o viene de la

familia, etc. En mi caso debe ser una combinacién de los dos.

En el andlisis de la configuracién humana la conclusién es que cada uno es
diferente e irrepetible. Los factores son constantes mas nunca el
resultado que se vuelve personal. Los factores dependen de la condicién
histérica, geografica, alimentacion, ambiente familiar, hasta si quieres

del signo del zodiaco.
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El ser va a elegir su condicion emocional, cada persona va a resultar como
~.una sopa propia. El destino le va a dar las cartas pero tu decides cémo

jugarias, depende de ti. Ahi estaria la diferencia entre Karma y Darma.

Un artista lo puedes considerar como un milagro si eres mistico, o bien si
eres cientifico, como una cuestién genética. Yo me considero un milagro,
un fenémeno y una aplicacién de ese fendmeno. La creatividad, he vivido
con ella toda mi vida. NI soy excéntrica, ni es misterioso el proceso

creativo, asi soy.

Probablemente todo mundo tiene una faceta artfstica pero necesita
definirse. En mi clase de fisica, nos ensefiaron a medir, en el arte no se

puede,

En mi familia todos estdn metidos en el arte, bastante ideosincrasicos,

libres, poco estructurados, excéntricos.

Yo escrib! poesia desde los siete afios, ful periodista profesionatl a los 15
afios. Siempre estaba o en el dibujo, o doblando alambres, adornando mi
entorno. De nifia estuve expuesta a libros, ideas y sentimientos no
siempre dichosos. Pero los extremos buscan el equilibrio, mas que buscar

ser feliz es encontrar ser arménico.

A los seres comunes y corrientes prefiero cambiarlos, como cuando uno va

a fa tienda y cambia el modelo porque no le gusté.

Entrevistas 124 Febrero 1992,



Entrevistas

125

Febrero 1992,



Entrevistas

1286

“Fobrero 1992,




127 Febrero 1992,

Entravistas



AT

Entrevistas 128 Febrero 1992,




México, D.F. a 5 de septiembre de 1991.

ARTISTA #5

Yo exclusivamente hago desnudo, ya sea femenino, masculino o de parejas
aunque no en una relacién amorosa. Soy fotdgrafa por accidente y vocacién.
Yo tenfa un tio de chica que tomaba fotos era aficionado al cine y por ahf
tomé contacto con este tipo de placer.

Estudié primero restauracion de obras de arte puesto que necesitaba un
sueldo para salirme de mi casa, no tanto porque tuviera problemas sino por
querer estar libre, hacer mis cosas. Estuve en la UNESCO y conoci a
Antonio Reynoso y él fue el responsable. Todo empezd como empiezan los

ensuefios, por algo placentero.

Hacfia restauracion de caballete y trabaje dos afos en el taller de

restauracién de fotografia. Mi primer trabajo profesional como fotdgrafa .
fue en la revista Disefo en la edicion Supermachos. Trabajaba como

asistente de Katy Horna, después un afio y medio con Ted Williams en el

drea de publicidad y él determind mi formacién.

Me inicié en el periodismo con fotoreportajes en la revista Proceso, en el
periédico Uno mas Uno, tengo varios libros publicados, pero por una
bisqueda personal me interesé en el desnudo. Mi primer contacto fue con
Anfbal Angulo que tenfa la revista Eros, que es una revista de desnudo
integral con componentes eréticos, y ahl fue el primer todue para definir

mi interés y para llegar a ia conviccidn de que queria trabajar con cuerpos.
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Mi interés por el desnudo en un principio correpondia a una provocacion, a
una denuncia por el afdn de ocultar el hedonismo, el erotismo, y luego pasé
a ser mas una blasqueda personal de trasmitir algo que yo queria decir con
los cuerpos. Yo no uso sabanas, ni trato de ocultar nada, uso simbolos
pero no para ocultar los érganos, y aunque sigue habiendo provocacién no
es ya la intencién. Si ellos se azoran a! ver los desnudos, yo no puedo

detenerme ante eso. Anteriormente aparecia la cara, ahora ya na.

En un trabajo que estoy preparando que va de lo mfistico al infierno por
primera vez voy a usar cuerpos no bellos, me molesta el desnudo como
bello, perfecto, sublime. Al principio si usaba modelos bailarines, porque
me parecian belios pero ahora me preocupa mas {a realidad, los cuerpos
como son, NO una mujer con una sdbana. La mujer y el hombre, y ol mundo
ya no tienen nada que ver con esto, de ocultamiento, la realidad son los

cuerpos.

Ef cuerpo de la mujer como el de! hombre puede ser enigmatico en la forma
y el personaje. El de la mujer es mas amable sus formas redondas da mas

descanso.

Definitivamente que me veo reflejada en mi obra pues intento mostrar una
realidad a través de cuerpos. E| mensaje estd implicito, por ejemplo en
esta fotografia aparecen tres corazones desgarrados, porque en ese

momento se me habian juntados tres corazones en mil vida.
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Mira yo no descubro las cosas en la reafidad, como le pudiera pasar a ofras
personas, a mf, en cambio, me encierras en este cuarto con dos personas y
yo te descubro una realidad. Tengo una pasién y una conviccién por
mostrar una realidad. Yo he estado muchos afos en psicoanalisis, en
terapias de gestait y quizds por eso he estado en contacto con las cosas
primarias como uteros, 6érganos, como un estar al desnudo. Lla realidad me
imprasiona por descubrir cosas, pero ahora ando en un proceso que tiene

que ver mas con ir para adentro y eso me gusta.

LQué significa ser una mujer?

Es una pregunta complicada, y precisamente ayer hablaba de eso porque lei
una entrevista que le hicieron a Madonna, y le preguntaban si se habia
enamorado de una mujer, y dijo que no, pero que si se enamoraria, seria de

es0.

En mis desnudos aparece la mujer tal cual, pues naces con érganos que se
pueden utilizar, pero no creo que nadie sea totalmente heterosexual,
siempre hay estos dos componentes femenino y masculino. Por ejemplo
cuando hago a San Sebastidn no me molesta representarme, porque es
evidente que yo me identifico, claro no tengo un pene pero la sensacin
mistica ahl esta. Nacemos con unos genitales, pero la versatilidad es
infinita. Parece que el sistema de procreacién e hijos no ha resultado pues
la prueba es que la gente busca otras alternativas. Este esquema no dio
resultado. Antiguamente eran mas abiertos habia una heterosexualidad que

a veces era con hombres y otras con mujeres, no estaba tan esquematizado.
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En la fotografia se trata de lanzar ésto, un cuerpo desnudo que tiene un
erotismo hombre / mujer, a veces bien a veces mal, caético como en la

vida. Pues no siempre estds de buenas, a veces amaneces mal.

Naces con unos genitales que tienen un ejercicio, pero no tiene que
reducirse a lo que dice el sistema. La genitalidad se ha esquematizado vy

eso resta la libertad e imaginacién al ser humano.

Yo quiero hablar de libertad, no de algo establecido, por ejemplo, no me
interesa como Liverpool que vende mesas para cuatro, para seis, y iporqué
no para una sola persona?. Yo no s6io hablo de provocacién sino de
livertad. En el arte hay que transferir libertad para abrir una brecha. En

mi aparece una enorme blsqueda por la libertad.

En mi fotografia no privilegio ninguna parte del cuerpo, puede ser un puvis
o un calvo, o una gorda con senos flicidos. Tengo un gran respeto por el
cuerpo humano, una gran fe, pudor por el ser humane, esa es mi bandera. En
un principio escogia los cuerpos por lo estético, y tenla obsesién por las
nalgas, que ese cuerpo tuviera un contenide interior. Culdaba muche la
estética, que las tetas no estuvieran caidas, misculos sin celulitis, etc.
Las nalgas me obsasionan por lo redondo, como un mundo, una bola que dice
muchas cosas. En la fotografia "Luna" ( me ensefia la fotografia), nacemos
de algo redondo, caliente, dsl Utero, el sol también es redondo, lo redondo
como la posibilidad de moverte de girar.
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En mis fotografias rara vez aparece un titulo, no me interesan los titulos,
més bien se trata de una comunicacién no verbal, que es lo que tu ves y que
te produce eso. Algunas son mdas queridas y me urge meterlas en un
contexto, pero es peligroso usar titulos porque lo que yo digo es diferente
de lo que tu puedes percibir. Mas bien lo que hago es que le doy la

fotografia a un poeta para que haga un poema.

Siempre antes de trabajar tengo una sensacién de luz, de textura, de
contenido, pero me arriesgo a sopresas. Hacer desnudo es como hacer el
amor, slempre hay un elemento de sorpresa hay que arriesgarte puede

suceder una locura pero puede ser maravillosa.

En cuanto lo que piensan mis papas al respecto, ellos no tienen mucha
opinién. Les parece raro, extrafio, pero como tenemos otras areas de
interés y de contacto trato de incluirlos en lo que no les va a lesionar.

Mi padre es abogado, y ahora esta haciendo e! doctorado, mi madre murid
cuando yo tenia siete afios, y me crié con unas tias paternas, las cuales una
era educadora y la otra economista, eran grandes admiradoras del arte y de
la musica. Creo que de ahi recibl la herencia del amor al arle y la libertad
por buscar alternativas. Mi padre no tuvo mucho que ver en esto, lo de é!
es otro mundo, el de la ley, o que es y no es y no entiende otra cosa. El
tio del que te hablaba al principio 8s el esposo de una de las tias, a él le
gustaba la épera, le gustaba la fotogratfa, el cine, cocinaba, estaba loco.
Del lado materno no hay contacto con lo artistico, pero habia un contacto
especial con la vida, por ejemplo mi abuelo era pulquero y yo participaba

en la preparacién de las fiestas, haciendo ia botana, etc.
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Me casé y me separé, no tuve hijos, fué dificil, porque a mi me costé mucho
trabajo conformarme a mi misma y se me hacia dificil traer y conformar a
otro ser, y bueno luego rompi con esa relacién y ya no pensé en eso, viajaba

mucho y la soledad no me asusta.

Para redondear, con mi fotografia intento mostrar una realidad, la de todos
los dias, que puede ser cadtica, como la conformacién del ser humano, a
veces estd bien, a veces esld positivo, otras negativo, a veces tiene
anhelos, etc. Puede ser erdtica, pero yo ya me despegué de éso, cuando era
erdtica era para mostrar el acercamiento, la textura de la piel, una
sensacién muy primaria, que el cuerpo te sirve para asociarlo. Pero luego
te das cuenta que tienes venas, varices etc. Ademis de ser un cuerpo
bonito aparece este otro lado. Pienso que es lo mismo que les ocurre a los
fotégrafos dentro del periodismo, a veces se encuentran cosas positivas

pero a veces son escenas desgarradoras.

L.a cara no me interesa que aparezca, trato de eliminar la cara ya que
remite a algo anecdético, si es bonita, si es triste , si se parece a una tla,
otc. Si eliminas lo anecdético, quitas {a situacién emocional relacionada
con la cara y entonces es mas irte al cuerpo. Si aparece la cara, nunca te
osta viendo, la vista es peligrosa, porque lo que interesa son los cuerpos y
no quiero que me distraiga la mirada, si te ve te enfrenta inmediatamente,

y no me interesaba hablar de los ojos sino de los cuerpos.
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Uso modelos, solamente una vez me autorretraté. Tengo un amigo que se
retrato metido en una cuna, una psicoanalista vie la foto y le interesd
tener a una mujer en la misma situacién, y de un portafolio me escogid a
mi. Entonces hice la experiencia, me metf a la cuna con las cosas que
jugaria si fuera bebé, tenia una estatua de la libertad, un osito, la
extensién de la cAmara era el cordén umbilical. Esta experiencia no me
gusté porque lo placentero es que ti veas, y aqui yo no vefa nada. El placer
estd en que puedas ver lo que estd sucediendo, el placer de verlo y
disefiarlo. Los fotdgrafos somos tremendamente voyeuristas, pasivos,

viendo y captando.
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México, D.F. a 9 de septiembre de 1991.

ARTISTA # 6

Recuerdo que desde muy pequeiia dibujaba, eso me hacia estar tranquila, y
a través del tiempo cuando llegue a la Secundaria, habia materias
optativas y yo escogi dibujo, aunque dudé un poco y entonces le pregunté a
mis papas y él dijo pintura. El era e! que siempre me estaba observando, y
él queria porque ya habia visto en mi la facilidad para et dibujo, claro que
con el apoyo de mi mama. En esos tres afios tomé dibujo y pintura en la

escuela, y era lo que realmente me gustaba.

Tengo un tio abuelo pintor que estudid en San Carlos y otro tic que hace
teatro, todos por el lado paterno.

Después de la secundaria, yo no queria estudiar la preparatoria, queria ser
maestra o cantante de o6pera, pero hablando con mi papa, él dijo que de
ninguna manera maestra que debia seguir con la pintura, y entonces trajo
un amigo suyo pintor que por tres meses me dio clases. Como yo no tenfa
15 afos no podia entrar a la Esmeralda, tenla que esperar. Este maestro le

dijo a mi papad que sl era buena para la pintura y que ésa, era mi vocacién.
A los 15 afios entré a la Esmeralda, y desde el inicio, mi trabajo fue con la

mujer, con el desnudo femenino. Fue un proceso inconscienta o intuitivo,

el decubrir a la mujer que estaba adentro y por tanto a todas las mujeres.
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La sociedad, la religién, las estructuras hacfan que la mujer todavia no
tuviera reconocimiento, o mas bien no habfa salido. Era para mi una forma
de reivindicarme con mi parte femenina, buscarme, buscar
inconscientemente quidnes éramos las mujeres vistas por las mujeres, no
como tenfan que ser, no como un cliché. Es algo que tienes que descubrir,
yo hice un viaje interno para analizar si éso que habia aprendido
socialmente, era la verdad. Al principio comence por hacer un viaje
interno por todo mi cuerpo para ir plasmando lo que sentifa y también mis

vivencias. También me casé.

El artista plasma su realidad, su mundo, peroc en ese entonces no estaba
claro, pero era muy importante para mi descubrirme. Habia como una voz
interna que dicta, que habla y a través de ia pintura le doy forma, por la
pintura dejé salir ese interés por descubrir ¢quiénes éramos las mujeres?.

Mi obra si trata de buscar respuestas, hay también inquietudes,.... como el
ser madre es todo. Como hombre o mujer somos el mismo género, pero son
mundos muy distintos; el hombre como ve a una mujer es muy diferente de
ser una mujer, claro que hay un factor muy importante que es el bioldgico.

{a naturaleza femenina estd muy estrecha con el dar vida, la naturaleza es
la mujer, como en las culturas prehispanicas la tierra es la parte
femenina, la que germina, la que da vida. E! cuerpo femenino sf{ es
anigmatico porque es ir conoclendo, es ir descubriendo cosas que uno no

sabe de uno mismo.
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A través de la historia, tanto masculino como femenine, por ejemplo las
catedrales tienen la forma del cuerpo humano, por ejemplo los
alquimistas, trataban de encontrar la relacién entre el cuerpo humano y el

COSMos.

Hay cosas que nos faltan, cosas por descubrir. Yo soy mujer y me gusta
mostrar ese mundo visto por una mujer. La diferencia biolégica marcaria,
perc psicolégicamente, el hecho de ser madre, engendrar un hijo, es un
cambio en tu vida. Esos cambios dentro hacen que te cambie todo, hay un
compromiso con la vida. Con cambios me refiero también a los cambios en
la mujer, por ejemplo de nifia a adolescents, los cambios del mes: la
menstruacién. Por ejemplo la menstruacién trae cambios que hace
relvindicarme con ser mujer lo que pasa es que estamos desinfermadas del
mundo femenino. Nos molesta ser mujer bajo esa concepcién tradicional,
hay que mover las capacidades, yo soy mujer y jqué lindol. En una época
ora jqué horrible ser mujer! especialmente en la adolescencia, porque era
estudiar pintura y no poderte desenvolver en ese medio que era de pintores,
y era defenderte con una parte masculina, pero gpor qué? no sélo habla que

defenderse con la fuerza, la agresién, sino con lo femsenino.

Tradicionalmente ser femenina tiene esa connotacién de ser mona, dulce,
pero la feminidad implica un movimianto, vencer obstaculos. Mira es que
en ese entonces no se podia hacer desnudos masculinos, estoy hablando de
1970, era algo muy fuerte. Aunqus ya eran consideradas pintoras Frida
Kahlo y Maria lzquierdo, de todas formas porque les tocé la suerte de tener
a Diego Rivera y a Rufino Tamayo.
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En 1870 eran muchos los obstaculos, era dificil que aceptaran la obra de
desnudo femenino por una artista mujer, se sentia un yugo, un pintor sf
podia ser erdtico pero no una mujer. E! cuerpo es estéticamente
bellisimo. El hacer desnudo, era con |a religién y los tables..., era desde
e! punto de vista estético empezar a defender 1o que es para ti y lo que te

estd dando.

Esa parte femenina hablard en la obra, una voz que se hace latente, quiere
salir a la luz, una fuerza de adentro y que pudiera expresarse, que se
plasmaran esas necesidades. la voz de la mujer, yo no hablo séle por mi,
hablo por todas las mujeres. En la obra, esa voz varia de acuerdo al
proceso, a las vivencias, pero lo imporiante es que salga sin cuestionarlo,
a la mitad de la obra me cuestiono. Esa voz no es un grito sinO es upa

necesidad.

Esa voz podria ser esa memoria del cuerpo que va saliendo como los
arquetipos de los gque habla Jung. En otro nivel te haces un todo con el
universo, poder captar lo que ha sucedido en mi en la historia con las
mujeres. O blen con el mundo de ios hombres. Si uno cree en la
Reencarnacion yo pude habsr sido hombre. ;Crees en la Reencarnacién ?
Si.

El ser tiene esas dos partes, de ese ser que en una época se interesé por el
hombre completo. En las cuituras antiguas, se interesaban por el ser
completo, la trasmutacién, los al!quimistas también se han interesado, en

el tarot s habla.de un ser andrégino en un plan espiritual, el ser completo.
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Esa unién entre fa mitad femenina y la mitad masculina para poder craar
esa obra que es el ser completo, no estar peleado con lo femenino, ni ser
parte de lo masculino. La diferencia de géneros podemos llegar a concretar

uno, pero espiritualmente, para luego materializarse en el ser completo.

En la obra buscar ese ser ideal, esta bisqueda en mi fisicamente pero
también para trascender, poder ser uno, completc. Mi obra no es objetiva

sino que es subjetiva.

Retornar al utero, fa madre, el agua, son simbolismo que estdn en mi obra,
no son objetivos. El eterno retorno, tanto es el Gtero, como en otras
culturas es la busqueda por la esencia del ser. Es ir quitdndonos cosas que

no nos sirven y no permiten llegar a ser.

El hecho de que yo use el cuerpo femenino es el medio para que yo plasme
mis inquietudes, pero no es determinismo, sino que siempre esta en
relactén con una bisqueda del ser, de mis cosas internas, simbdlicamente

esas inquietudes se refieren a buscar ese ideal.

Para poder llegar a esa unidad ideal, es primero tener contacto con mi
cuerpo bloldgico, también con esa parte espiritual, para formar primero
esa unidad y para poder realizarla tengo que estar completa, abarcar todo
aqul para luego contactarme con lo de arriba. Aceptarme como una
particula de ese Todo que es el Universo, yo Soy un engrane mads, y para
que todo funcione tengo que estar an armonia conmigo y con el todo. Esta

blisqueda es esa necesidad de conectarme con todo.
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Ei cuerpo fermenino no necesariamente es lo carnal, lo sensual, sino que ahi
también estd toda la sabiduria, la naturaleza, lo que en la fisica es ir
desmitificando lo que es el cuerpo en si, hay algo mas. En esencia de lo
que se trata en mi busqueda es la del Ser, no el ser ideal, sino Bode lo que
hablé, de ir quitando las capas que nos han determinado y nos han
inmovilizado. EI cuerpe humano es bello y también puede ser erético, pero

hay que poder ver en el cuerpo humano su relacién con todo el Universo.

Para ml el titulo me cuesta mucho trabajo, el titulo de la ocbra me lleva un
tiempo porque es como sintetizar cada obra, la historia de cada obra. Es
otra vez, buscar esa esencia, las relaciones que tiene que estin implicadas
es muy importante buscar, es ese recuento de mis sensaciones. Es hacer

un cuento pero con imégenaes.

Ser mujer es aceptar primero mi ser, mi cuerpo, mis fnquietudes,
necesidades, el ser madre, mi trabajo como artista, Pero es una pregunta

dificil, quiero que me la dejes de tarea.

En Ia obra uno se refleja, a través de mi obra es que me estoy conociendo,
es como el espejo donde yo plasmo mi ser 0 a mi con todo lo que me rodea,
con mi momento histérico, espejo donde yo me estoy conociendo. Es una
radiografia de mi en este momento o en el pasado. Mas que radiografia es
como ol espejo de todo mi campo, de toda ml vida, como si estuviera
haciendo mi biografia pero trabajado de otra manera. Son semiliitas que

quedan en la obra y van germinando.
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Algunos si son mis rasgos, fisicamente hay algunos, en otras es mi cuerpo
interior, son partes mias, de repente aparecen en contornos o en
concavidades. En un tlempo pinté mujeres con un sélo ojo y sin boca que
correponde a mujeres que observan y no hablan, Luego eran partes del
cuerpo de la mujer, como piedras que van dejando huselia que parece que no
se mueven pero por dentro estd toda la fuerza de hacerse presente, como

pubis pétreos.

Ese viaje interno dsel que hablaba, en un tiempo fue muy orgénico era el
contacto con un 6rgano de mi cuerpo, la dureza, su himedad, su diferencia
con otro aparato, con un musculo o un hueso. Ahorita estas mujeres se han
ido completando, articulando, han empezado a caer esas capas pétreas, se
han dio transformando y moviéndose. Teniendo un contacto mas real o
tangible con los slementos, han empezado a aparecer las cabezas, antes
s6lo tenfan manos y pies fijos. Se han empezado a mover, a tener cabeza,

sus sentidos empiezan a perclbir su entorno.

No les puse cara porque son las mujeres vueltas a nacer, ha habido un
renacimiento, que es de mi misma como mujer, qué renazca esa esencia
de la mujer que de alguna manera soy yo. En una parte de mi obra, antes
de que aparecieran, hice un viaje como espectador, un viaje lidico,
fantéstico por mi cuerpo y naci por la cabeza por eso no tenfan mé&s que un
ojo. Es como un primer nacimiento inconsciente. Luego hice otro viaje
interno por el Gtero, hacer el contacto como feto por eso esas mujeres no
se movian porque se estaban gestando internamente para después formarse
espiritualments. Fue otro viaje, pero este mds vivido, aceptando el parto,

es como un repasar {u vida pero a! revés.
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No uso modelos, son creaciones mias, no he tenido la necesidad. Hace dos
aios estoy trabajando un tema el de la diosa femenina Nout, la madre, la
que cubre la tierra y da de comer. Me interesa también la Coyolxauhqui par
el mito de la madre naturaleza y la desmembracion del cuerpo, la
plasticidad, me llama la atencidén la elasticidad de poner el cuerpo asi.

Porque es !a madre, pero también porque son mujeres, femeninas.

En la antigledad las diosas tenian su lado masculino y su lado femenino y
tenian un nombre diferente que representaba cada !ado. A raiz de este
tema he visto la necesidad de usar una modelo para ver esa elasticidad de!

cuerpo.

En cuanto a lo que pienso de la sexualidad femenina, es hablar de todo eso

que no sabemos de nuestro cuerpo, pero ésta, también me la dejas de tarea.

Una vez que termino mi obra, ya que la conclui, que es dificil definir que ya
estd concluida empiezo a observar, primero lo que quise decir, luego
pictéricamente el equilibrio del cuadro, de la obra, los volimenes y mis
fallos y mis desaciertos para retomarlo para otra obra. Trato de aprender
de ia misma obra. No siempre quedo muy contenta, siento que falté algo

mas.

Mi padre es comerciante, tiene una ferreteria, y le gustaba la 6pera, la
pintura, tiene un caracter fuerte, enérgico, sensible, de mi madre es una
ama de casa que le gusta la literatura, la pintura, la historia, las

antigliedades, bueno casi tienen lo mismo.
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En mi terapia me pidieron que escribiera una carta describiendo a mi papa,
pero ya tengo tiempo y no puedo escribirla, porque durante mucho tiempo lo

vivi como el bueno de la historia y te das cuenta después que no es tan asi.

Hace poco fui con un astrélogo para que me hiciera mi carta astral, y me
dijo que mi madre durante e! embarazo se la habia pasado viendo y leyendo
acerca de pintura y que ademas tenia un cuadro de un pintor al cual veia y
pensaba que su hijo tenia que ser pintor. Yo ful a_preguntarle a mi mamé y
se sorprendid muchisimo y me dijo ;quién te !o dijo? era mi secreto,
efectivamente mi madre se la pasd todo el embarzo pensando en que tenfa
que ser pintor, incluso tenia creo un cuadro de Van Gogh. ;Cdémo afecté que
fueras mujer? No, lo importante era que pintara, no importaba sl era
mujer o hombre. Fijate es ya el destino, ya estaba desde antes que yo

seria pintora.

Hay cosas que estan en sl destino, o cambios que te marcan. Fijate, cuando
mi hija tenia seis meses de edad me divorcié porque tenfa un compromiso
con la vida que era mi hija. Empecé a trabajar muchisimo, hasta de
cocinera para con ese dinero pader pintar. Nunca desisti, sabia que habia
dos caminos, uno era el de pintar como yo queria y trabajar mds duro
porque es mas dfficil o el de comercializarme. Y como yo queria hacer lo

mio, pues tuve que hacer todo para sacar dinero e invertirlo en la pintura.
Eramos cuatro de familia, murid mi hermana mayor antes de dque yo

naciera, después estoy yo de 40 afos, luego viene un hermano y al final

otra mujer.
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ANALISIS Y DISCUSION DE RESULTADOS
Hipdtesis:

La hipétesis de trabajo que habla de la necesidad de una restructuracidn
narcisista, a través de la obra, como consecuencia de una carencia

simbélica en la mujer, se comprueba come cierta.

Los datos, frases, y comentarios en los que me baso para afirmar lo
antarior, y que son extraidas de las entrevistas realizadas con las
artistas, son; "tengo que estar completa”, "Ahorita estas mujeres se han
ido completando” (véase artista #6), restauracion ubicada en lo débil que
podian ser las mujeres a diferencia de la fuerza de los hombres (véase
artista #2), el desnudo como lo mas vulnerable, desprotegido y puede ser
herido (véase artista #1) el velo que oculta los genitales femeninos
{véase artista #3), "No tengo un pene pero la sensacién mistica ahi esta"

(véase artista #5).

Dicha reestructuracién narcisista corresponde a una falla en lo
imaginérlo. vista en la imagen, pero que tiene una resonancia en lo
simbdlico desde et momento en que hay un Intento de repararla y que se
enuncia como algo faltante, y si hay algo que falta que trata de ser llenado
caon objetos imaginarios, necesariamente estaremos hablando de una falta

simbdlica. (véase el capitulo La mujer en Lacan).
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Esa falta simbdlica corresponde a la castracién, que de entrada coloca a la
mujer en ({-), es decir, en su cuerpo no hay nada que hable de su identidad
_femenina en tanto rasgo distintivo que haria oposicion a lo falico.
Entonces, en los comentarios anteriormente citados por las artistas se
puede leer esta necesidad de encontrar ese significante que las harla estar

"completas”, que daria consistencia a su imaginario.

La primera categoria: se reflere a la preocupacién existente en estas
artistas sobre lo que significa ser una mujer, y gqué de su obra trata de
responder a esa pregunta?.

Las seis artistas entrevistadas expresan una necesidad de hablar de La
mujer, de proyectar sensaciones femeninas, de universalizar la imagen de
la mujer, de gquerer hacer generalizaciones y nunca presentar su obra como
algo anecddtico. Dicen también, que la idea es que cualquier mujer pueda
Identificarse con la obra. De lo anterior se puede extraer que la intencidn
s denunciar ese deseo de darle consistencia a La mujer (nétese que se
trata de La mujer, y no de una mujer) pues hablan de generalizar, de que
es una cuestion universal, de hablar por todas las mujeres, etc. La
cuestidn consiste en poner en evidencia la dificultad de describir a la
mujer como género. Lacan lo sefiala en su frase "La mujer no existe",

como conjunto cerrado y universal.

Discusién de Resultados, 154 Febrero 1992,



¢Qué de su obra trata de responder a esa pregunta, sobre qué significa ser
una mujer? Principaimente el tema de trabajo que han elegido las seis
artistas. Partimos del hecho que la profesién no es producto del azar, ¥
mucho menos el privilegiar un tema. Se interpreta necesariamente como
un significante que ha marcado la vida de estas seis mujeres artistas, y

como tal es parte estructurante de eilas como sujetos.

Su obra de desnudo femenino, denota un especial interés por tratar el
tema no precisamente como una forma estética, sino como una  busqueda
por encontrar aquello de la mujer que ellas consideran lo ejemplifica
mejor. Asf, tenemos mujeres que proyectan fortaleza, otras reflejan
misterio y personajes que se escapan, o0 bien mujeras vuinerables y
victimas del deseo dei hombre, estatuas que inspiran movimientos finos y
voluptuosos, o bien fotografias que denotan la corporeidad de una mujer.
Cada una de ellas dibuja, fotografla o esculpe su propia concepcién sobre

el lugar de una mujer.

La segunda categorla: una identificacién de la artista con su obra, en la
medida que ella dice verse reflejada con algunos rasgos propios.

En la obra artistica especificamente en la pintura, en la fotograffa, o en la
escultura, estamos en el terreno de la proyeccién imaginaria. Las seis
entrevistas demuestran que en (a obra se trata de una imagen que
corresponde a su propio reflejo, estamos frente al espejo en todos los

€asos.

Discusidn de Resullados. 155 Fobraro 1892,



Las artistas declaran verse reflejadas, manifiestan que su oObra es su
&spejo, su autorretrato, o bien su biografia, que con esto, no se entienda
que elias se copian, no se trata de una copia tfiel, sino justamente de
imAgenes que ellas asocian a sus inquietudes como mujeres. Hablar de la
imagen en el espejo implica la del semejante, de aqué! que aliena mi

deseo. Es ahl en el otro que puedo ver mi deseo.

La artista #1, expresa que si no se fija demasiado en la foto acaba
dibujando su rostro principalmente, la artista #2 dice hacer mujeres
musculosas porque ella se siente asi “compacta”, la artista #3 prefiere
tener modelos para sus fotograffas que se adecuen a la imagen de su
cuerpo, en la artista #4 sus estatuas reflejan dinamismo y movimiento
que corresponde a su vida, la artista #5 dice verse definitivamente
reflejada a! mostrar una realidad a través de cuerpos, la #6: "en la obra
uno se refleja, a través de mi obra es que me estoy conociendo, es como el

espejo donde yo plasmo mi ser..."

Entonces la obra muestra el deseo de las artistas de verse ahi de alguna
manera: se refiere a una captacion imaginaria que no ha podido ser escrita
sino que ha permanecido a nivel de la imagen. Si unimos esta anotacidn
sabre lo imaginaric de la obra con lo que dicen acerca de una inquietud por
denunciar el sentir de "las mujeres”, podrfamos hablar de un deseo de
mostrar o de definir lo que &s una mujer, y no a nivel de la imagen sino a
nivel del ser, de lo simbdlico.

Discusién de Rasultados, 156 Febraro 1342,



Tercera categoria: una imagen idealizada de un cuerpo de mujer en
donde la mirada se detiene en el cuerpo femenino como filico. El cuerpo
femenino, para estas seis mujeres entrevistadas, aparece como
voluptuoso, tierno, bien contorneado, pero siempre ligado a la maternidad,
al de ser un cuerpo que crea vida. Y como dijimos anteriormente, las
primaras manifestaciones artisticas estaban dedicadas al culto de la
fecundidad a través de estatuillas de mujeres desnudas. Es decir, lo
enigmdtico del cuerpo de la mujer se ubica a nivel de los drganos
femeninos reproductores. Lo que genera la pregunta se ubica en la

posibilidad de crear vida.

Sin embargo los cuadros no representan en ningdn caso a la madre, sino a
La mujer. Por lo tanto no se trata de plasmar en la obra una inquietud
referente a la fecundidad y el ser madre, sino como definir a la mujer sin
tomar en cuenta !os rasgos caracteristicos de la maternidad, Por o tanto
la clave de ligar a la mujer con la procreacion corresponde a un deseo mas

profundo.

Si seguimos a Freud en este punto, el deseo de procrear sustituiria al
deseo de poseer un pene, que a ralz de percibir su castracién, desea que el
padre le dé lo que le "falta® que en Freud aparece como ‘“envidia del pene",
que a través de una ecuacion simbélica pasaria al deseo de tener un hijo
del padre. En Lacan, ese deseo de poseer un pene o de parirle un hijo al
padre se conceptualiza como ese intento de la mujer de dirigirse al padre

para que le otorgue el rasgo distintivo que le daria la identidad femenina.

Discusién de Resultados. i57 Febrero 1992.



Sin embargo la dificuitad estriba en que la sexualidad humana s6lo tiene un
referente que es el falico, y lo que las artistas expresan es la bisqueda de
un significante exquisitamente femenino que les diera consistencia. Por lo
tanto en la obra no vemos un cuerpo femenino como falico sino que en el
discurso de estas mujeres se deja entrever la dificultad de definir una

feminidad.

Cuarta categoria: los atributos de las imagenes femeninas de la obra,
comparadeos con las carencias personales de la artista, para definir si se
estarfa hablando de una imagen idealizada, y si eso que ella dice carecer
sobre sus rasgos femeninos; los trata de plasmar en su cbra. La obra es
una forma metaférica, a nivel de la imagen, de hablar de ellas mismas de
lo que les inquieta como mujeres. No se trata de plasmar los rasgos
femeninos de los que ella carece, sino justamente de la imposibilidad de la
carencia de la femenino a nivel psiquico. No estamos hablando de
compensar en la obra lo que ellas perciben como carencia propia, sino de la

carencia simbdlica, de la carencia de lo universal en La mujer.

Discusién de Resultados. 158 . Febrero 1992.



Otros  Resultados Relevantes:

1)

El devenir artista se debe a un proceso de identificacién, ya que en
todos los casos es bastante claro que existe un personaje cercano
que realiza una actividad artistica dentro de la pintura, o de la
fotograffa. En la identificacién se trata de una incorporacion de un
rasgo parcial de un personaje que tuvo injerencia en la conformacién
de ese ser humano. Artista #1: Mi papa siempre creando imagenes,
Artista #2: Mi mama dibuja, nos hacfa retratos...mi abuela materna
también pintaba, Artista #3: Mi mama es pintora, y toda la familia de
mama que son diez mujerss, se dedican at arte..., Artista #4: En mi
familia todos estan metidos en el arte. Artista #5: Yo tenfa un tio de
chica que tomaba fotos, era aficionado al cine, y por ahi tomé
contacto con este tipo de placer, Artista #6: Cuando liegue a la
secundaria, habia materias optativas y yo escogi dibujo, aunque dude
un poco y entonces le pregunté a mis papdés, y él dijo pintura. El era el
que siempre estaba observando, y él queria porque ya habia visto en
mi, la facilidad para el dibujo. Ese rasgo adquirié una importancia por
ser un desec proveniente del Ctro, y por lo mismo se hizo parte del yo,
se le asimilé como algo suyo.

En tres casos la identificacidn es con un personaje masculino que las
inicla en el arte, en dos casos es la madre que realiza esa
actividad, y en uno viene de ambos lados. Sin embargo, ellas son
originales en cuanto al tema del desnudo femenino en la familia.

Discusién de Resultados. 159 Febrero 1992,



2) La mirada del cuadro, en ambos sentidos ya sea la del espectador
mirando, como la mirada de la imagen del cuadro, son elementos
dignos de senalar. En ningln caso la imagen mira de frente, hay un
intento por evilar la mirada, ademds de un interés muy acentuado de
dirigir la mirada al cuerpo, lo que ellas quieren que se mire es el
cuerpo. Las siguientes citas ilustran que la mirada debe centrarse en
el cuerpo evitando que, a su vez, estas imdgenes miren: *Si en cambio
clerras los ojos las figuras se vuelven mds emotivas y ademds te
centras en el cuerpo. De otra forma te capta su mirada y el objetivo es
que no mires los ojos", ( artista #1). "Lo que mas privilegio en mi
obra es el torso..en el torso sucede todo” (#2), "La cara tapada es para
no hacer evidente guien es, se trata de ver un personaje que se te va,
eso es lo mégico. Por el sélo cuerpo no reconoces a la persona, y eso
os lo misterioso™ (#3 ), "Si aparece la cara, nunca te estd viendo, la
vista es peligrosa, porque (o que interesa son los cuerpos y no quiero
que me distraiga fa mirada, si te ve te enfrenta inmediatamente, y no
me Interesa hablar de los ojos sino de los cusrpos”™ (#5), "No les puse
cara porgue son las mujeres vueltas a nacer” (#6). "A mi no me
interesa hacer autorretratos, no esculpo rasgos, son caras sin nada

porque aluden a una cuestién universal”. (#4).

Se puede decir que a través del cuerpo quieren hablar de la mujer que
estd en ellas. Asimismo, al evitar la mirada de la imagen que aparece
en la obra es con el objetivo que cualquiera pueda identificarse con
esa imagen, que el que mira pueda encontrarse ahi, que pueda ser

también su reflejo.

Discusién da Resultados, 160 Febrero 1992,



Sin embargo también entrarla en juego, que si la imagen mira te
descubre tu deseo, y eso puede resultar petigroso. Si esa imagen te
sorprende mirando pone en evidencia algo no revelado: el ser en falta.
Y justamente se trataria de la castracion, y en ese sentido hay que

evitarla con imagenes sin mirada que no descubran el deseo.

3) Existe un significante que organiza el discurso de cada una de estas
mujeres. Para la artista #1, el significante es "vulnerable®.
Alrededor de este significante se entreteje toda la problematica de la
sexualidad femenina, es decir la mujer aparece vulnerable,
desprototegida . Elia quisiera ser como la piedra o estatua que
aparece en primera llnea en sus cuadros, sin embargo, como desea
(segundo personaje en la obra} aparece el erotismo, representado por
figuras semi-desnudas, estoc la lleva a la tercera figura, que es la
imagen de una mujer dessnuda, dque pone en evidencia su
vulnerabilidad. El velo de la segunda posicion en sus cuadros
representa todo el erotismo, es decir esconder lo que realmente falta,
se crea un misterio alrededor de la faita misma y la vulnerabilidad

consistiria precisamente en descubrir tu ser en falta, al desnudo.

Para la #2, se trata del significante “fortaleza™ comoc yo
quisiera ser fuerte como lo eran mis hermanos necesito rastaurar el
cuerpo de la mujer, que es débil, por uno musculoso que represente la
fuerza. El intento de restauraciéon ai sentir su cuerpo débil
implica un dafo imaginario a partir de una operacién simbdlica como
es ia castracidén.
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St seguimos su discurso ella ubica |a fortaleza del lado del vardén por
lo que se puede concluir que el deseo apuntarfa a tener un cuerpo mas
parecido ai del hombre. Exactamente a qué se refiere, no estd claro,
sl es a nivel de la imagen o si es simbdlico, es decir que ese cuerpo
fuerte del hombre representa la completud que falta en fa mujer. En
la imagen de la Conquista, cuadro que le fue encargado para una
exposicién, ella lucha contra !a pasividad en que se coloca la mujer,

le s insoportable la idea de una mujer pasiva- dominada.

Para la #3, aparece "natural” como su significante que define la
sexualidad, y nos dice: "el desnudo es natural, no sexuado”. Quizas sea
la razén por la cual necesita ocultar, a través de velos o sdbanas, los
drgancs que marcarfan la diferencia sexual. Aparece algo misterioso a
través de personajes no reales que al igual que el velo
escapan esconden algo, y que esos personajes no tienen nada de
natural, sino justamente son creaciones imaginarias. Sus fotografias
ocultan los genitales, y habla al mismo tiempo de ser personajes de la
magia, por lo tanto el sexo del personaje no estd claro, lo mismo
puede ser masculino o femenino. Pareciera que el misterio del que
ella habla, de eso que se escapa, estaria en relacién directa con la no

delimitacion sexual.
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Para la #4, es tan perfecta en su discurso que la mascarada
narcisista esconde cualquier fractura que pudiera aparecer. Se trata
de pura imagen "Yc me considero un milagro® "En ese sentido no estoy
en blsqueda sino que yo ya tengo una verdad personal’. Es dificil
hacer una lectura con respscto a su idea sobre la mujer ya que sl
colocarse como poseedora de una verdad la pone en la posicidn del
amo en el que es un discurso cerrado que da catedra, te ensefia sin

descubrirse.

Para la #5, lo central son *los cuerpos®. "No tengo un pene pero la
sensacidn mistica ahl estd”. La realidad estd en los cuerpos, pero
hay que darse libertad. También nos dice "ta genitalidad se ha
esquematizado y eso resta la libertad e imaginacién al ser humano”,
L.a idea de libertad en esta artista se encuentra ligada a la sexualidad
y a los cuerpos, hay un deseo de buscar otra forma de expresar su
sexualidad que la que establece el orden biolégico. E! cuerpo
aparece prisionero del ser, en donde la lucha por la libertad empieza
por liberarse de ese cuerpo que en tante tal, no domuestra nada ya que
puede haber sensaciones misticas de un érgano masculino aunque se
carezea ds! mismo. Por lo tanto la libertad, para esta arista, debe
trascender la materialidad del cuerpo. Lo que pudiera estar en el
fondo de este discurso es la imposibilidad de definir lo masculino y lo

femenino por medio de 6rganos, de lo real.
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Para la #6 "tengo que estar completa® “"pude haber sido hombre en
otro tiempo”", "ahorita esas mujeres se han ido completando™ "el ser
completo”, etc. Habla del lado fernenino y el lado masculino que deben
formar un toda, un ser completo en el plano espiritual. La expresidn
del deseo de sestar completa revela necesariamente una falta, que
expresada en términos del "plano espiritual® implica una falta en el
ser, no en lo real, sino que la ubica en un registro simbélico. Por otro
lado la problematica de la completud de los dos sexos conlleva la
fusidén en UNO, el ideal del que ella habla, tiene como consecuencia
borrar las diferencias sexuales y hacer un ser andrégino. Sin embargo
ella no estd hablando en un sentido bioldgico, sino a manera de
metafora, la faita de completud trasciende ese plano real. Es un

problema de! ser.

4) Es de llamar la atencién que de las seis artistas, cinco han pasado por
la experiencia del divorcio. La primera de ellas tuvo un primer
matrimonio del cual conserva dos hijos, posteriormente habla de una
segunda relacién cuya ruptura se debe a la infidelidad por parte del
vardn, actualmente se encuentra en una tercera relacidn. La segunda
artista tiene un divorcic de un hombre mayor con el cual tuvo una
hija y ahora mantiene relaciones con un hombre mds joven. La tercera
es la Onica que conserva su primer matrimonio, en el cual tiene dos

hijos.
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5)

La cuarta se divorcia del primero con quien tiene dos hijos, y ahora
tiene un segundo matrimonio. La quinta mujer se divorcia sin haber
procreado hijos y se conserva sin pareja. La sexta se divorcia
inmediatamente después de! nacimiento de su hija, actualmente no
tiene ningun compromiso. De lo anterior, desde el psicoandlisis no se
pueden sacar conclusiones generales, ya que la clinica nos ensefia que
cada caso es particular, sin embargo se puede inferir la dificultad de
la relacion hombre-mujer, en donde la fusion en UNO se revela como

imposible.

Otro punto digno de mencionarse es la diferencia entre las tres
actividades artisticas: pintura, fotografia y escultura. Se puede dscir
que las tres trabajan en base a imagenes, que se van creando en torno
a un vacfo, y que corfesponden al terreno de lo imaginario y de la
mirada. Sin embargo existen algunas sutilezas entre ellas,'
especlalmente en la fotografia, cuya mirada dei cuerpo femenino es a

través de un lente y necesita de modelos para su creacién.

En el caso de las pintoras y de la escultora trabajan con base en su
imaginacién, no miran directamente sino que dan a mirar al
espectador una imagen que corresponde a su propio refiejo pero de una

manera velada. (Sélo la artista #2 ha usado modelos ocasionaimente).
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En la fotografia, en cambio, se tiene una relacién mas directa con la
mirada del cuerpo femenino, aunque ocultdndose a través de la
cerradura, que en este caso es el lente de ia camara, la artista mira
a una mujer desnuda, fotografia su cuerpo. Pero al mismo tiempo se
proteje de la mirada de la otra mujer, -la modelo- a través del velo
que estd representada por la camara fotografica. Hay un doble juego
imaginario, mirar por parte de la artista y dar arrnirar por parte de la
modelo. Aqul radica la dilerencia, ya que en la escultura y en la
pintura que llevan a cabo estas mujeres la imagen que crean no les
mira mirando, mas que en términos del inconsciente, en cambio las
fotografas de esta investigacién, fa modelo [as descubre mirdndotas.
Existe un placer en el mirar y en el esconder la mirada. Esconder ,

ocultar la pregunta ;Qué significa ser una mujer?.
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V  SUMARIO Y CONCLUSIONES

Freud delimita la sexualidad femenina alrededor de la "envidia del pene"
que' surge a ralz de que la mujer percibe su castracién y la de su madre.
Este hecho hace que se dirija al padre para recibir de él eso que e falta.
La solucién freudiana a este conflicto, imposible de resolver en esos

términos, es el paso de "pene a hijo" gracias a una ecuacién simbélica.

Entonces para Freud, e! deseo de parir un hijo del padre instauraria la via
femenina. Sin embargo, e! problema de la definicién de que es una mujer
no queda resuelto, como él mismo lc dice en su conferencia sobre la
"Feminidad". Pues el deseo de un hijo se refiere a la posicidn madre mas
no a la de una mujer. Todos los seguidores de Freud intentaron
resoluciones que remitian al campo bioldgico o social. Sin embargo todos

resaltan la castracidn como lo determinante a nivel narcisistico

Lacan va a tratar de sortear esta dificultad y trasladarla a la problematica
de Ia falta de un significante que defina a La mujer, pasar de un plano
meramente imaginario, de una herida narcisista, a una dificulatad del ser,
de la definicion del género femenino. El "La" es justamente porque en
fanto género, en tanto universo, no existe, solamente existen las mujeres,
es decir una por una. La dificultad anterior de definir a "La mujer” se
halla presente en estas seis artistas que intentan cercar en su obra una
universalidad de lo femenino, especialmente en su deseo de nablar por La

mujer.
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- La:sexualidad humana representa una dificultad, que Lacan Ia va a
conceptualizar como una imposibilidad: "no hay reiacién sexual”. Es decir,
'no héy en el inconsciente una oposicidn o complementariedad entre lo
masculino y lo femenino. No existe el UNQ de la totaiidad, porque el ser
humano, hembra o macho tienen en su ser una falta que serd imposible

rellenar. Es un vacio que sélo se puede contornear.

Por lo tanto la sexualidad femenina se nos revela como imposibie en el
sentido que no existe una identidad de "La mujer”, sélo hay una referencia
falica.

Por otro lado, I|a obra de la artista refleja las condiciones intimas, su
tema habla de una inquietud personal acerca de su condicidn sexuada.
Intentan denunciar la cuestién de la feminidad a través de! cuerpo, es
intencional que no sea anecddtico evitando una posible referencia, a través
de la cara o de la mirada. El objetivo es centrarse en el cuerpo desnundo
de una mujer, es ahi que estarfa la clave de lo que ellas tratan de enunciar
como una definicién femenina, pero justamente el cuerpo de la mujer no le

dice nada en cuanto a su sexo,

La sexualidad femenina a través de la imagen, revelando una falta ya sea
por un deseo ocuito de estar completa, de ser vuinerable, de ser fuerte, de
reunir lo masculino y lo femenino, o precisamente de ocultar esa falla, a

través de velos, 0 a través de la mascarada narclsista.

Sumario y Concluslones. 168 Febraro 1992



En diferentes autores aparece esa falla en la estructura psfiquica de una
mujer, pero no sblo eso, sino que en el mito del nacimiento de Afrodita, es
la castracién la que permite sugir !a belleza femenina, y la que da origen a
la atraccion sexual. Es decir, la castracién se encuentra en el punto nodal
y en el fondo del Ser de ia mujer, como ia falta misma, y siendo ella la
encarnacion del deseo del hambre. Para la mujer esa falta conlleva la
bisqueda de esa identidad femenina, esa definicion imposible en tanto la
sexuacién estd dada en relacién a un Unico significante el falo, notése que
no se trata del drganoc masculino, sino justamente de un rasgo simbélico.
Biisqueda del significante que de consistencia a su faita, a la imposibilidad
de ubicarse como el Otro sexo. La histeria, hard de su faita, una
irremediable experiencia de encuentros desafortunados por un falo que

colme ese vacio.

La pintura, la fotograffa, y la escultura se organizan en base a un vacio del
cual estas mujeres se sienten compelidas a crear imagenes que
representen, aunque sea fugazmente objetos imaginarios, que engaiian la
mirada scbre la castracién. Esa falla en la imagen especular se traduce en

una busqueda de un significante que defina a "La mujer”.

La obra representaria el lugar del objeto "a" evanescente, del orden de lo
imaginario, que trataria de ocultar la faita, la castracién, y surge
claramente a través de evitar que esas imagenes miren porque pondrian en
evidencia la castracién y éso es peligroso ya que aparece el deseo. La

mirada suspendida en el cuerpo desnudo de una mujer.
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La revisién de la representacién plastica del desnudo femenino pone de
manifiesto, hasta mediados del siglo XX, la interpretacién masculina, a
quien le estaba permitido la expresién asrtistica de su sexualidad.
Daspués del movimiento feminista de los 70's la mujer da libre expresién a
la interpretacion artistica de su sexualidad. Son estas seis mujeres las

que me permitieron una investigacion en este terreno.
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APENDICE A

CURRICULUM VITAE DE L.AS ARTISTAS
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ARTISTA # 1

Nacié en Kansas City, Kansas, EUA, en 1850. A los 18 afos empezd su
formacién en el arte en Parls (La Sorbona). Continudé sus estudios en Nueva
York {Universidad de! Estado de Nueva York, Old Westbury), ¥y en Santiago de
Chile (Bellas Artes, La Universidad Catélica). Desde 1973 radica en México.

Especialista en grabado, ha trabajado también con las técnicas graficas de
serigrafia, xilografia, fotografia y offset. Desde 1982 ha alternado entre
el grabado en metal y el dibujo, integrando imégenes fotograficas, collage
y dibujo gestual en obras que varfan en tamafio desde unos centimetros
hasta dos metros de largo. Desde 1985 trabaja, asimismo, en pintura al

6leo.

En 1978 se integra al grupo de arte experimental "Peyote y la Companla”,
con el cual ha colaborado en proyectos de ambientaciones, montajes,
"performances”, grafic, audiovisuales, libros artista y micro-teatro. De
1980 a 1985 fué titular del Taller de Grabado de la Facultad de Artes

Plasticas de La Universidad Veracruzana.

Ha presentado once exposiciones individuales en México y Estados Unidos
desde 1974. De sus exposiciones colectivas destacan: "Imagenes y
Mensajes de America Latina", Villeparisis, Francia, 1978; IV, Vi y VI
Bienales de Grabados de San Juan, Puerto Rico, (1978, 81 y 86);
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Primer Salén de Arte Experimental, iNBA, Meéxico, 1979; i, 1, IV y'V -
Bienales de Grafica, Salén Nacional de Artes Plasticas, INBA, México,
(1979, 81, 83 y 85);

"35 artistas Mexicanos” Foro de Arte Contempordnec y Relaciones
Exteriores, México, Berlin, Yugoslavia (1980); "
West Expo 80" Libros de Arista, Los Angeles California, 1980; XV!l Bienal
de Sao Paolo, Brasil;
"Sacred Artifacts, Objects of Devotion”™ Alternative Museum, New York,
N.Y.; 1982 (estas dos dltimas con Peyote y la Compaifia);
"5 x 100, Grafica Contempordanea® Banamex, Palacio de lturbide, México,
1982-3;
"Propuestas Tematicas", Museo Carrilio Gil, 1983: "De los Grupos, Los
Individuos", Museo Carrilio Gil, México, 1983;
"Pintura, Dibujo y Gréafica Joven en México", Centro J.G. Posada, 1983
"Grafica Mexicana del Siglo XX" exposicién intinerante del INBA a
Sudameérica y Europa, 1984;
Una Generacion Emergente”, Museo Universitario del Chopo, 1984;
" | Blenal Wilfredo Lam", Habana Cuba, 1984;
“Arte Contemporédneo de México II", Museo de Arte Moderno, México, 1984;
"Inciertas Confesiones”, Musec de Arte Moderno, México, 1985.

XXV Premio Joan Miré de Dibujo, Barcelona, Espana, 1986;
"Confrontacion 86", Museo del Palacio de Bellas Artes, INBA, México 1986;
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"De Dioses y Héroes , Mitologia Ayer y Hoy", Museo Nacional de San Carlos,
" INBA, 1887.

"La llusién de lo Real” Museo de Arte Moderno, INBA, México, 1988,

"En tiempos de la Postmodernidad®, Museo de Arte Moderno, INBA, Méxicc,

1988,

Se ha publicado su obra ¥y comentarios sobre ella en las revistas Artes
Visuales (MAM, México), Southern California Art Journal, Cuento, La vida
Literaria, Fem. La Regla Rota, Artspace (Texas), México en el Arte y

Signore.

Ha ganado premios y menciones en el Saldn de Agosto del Museo de Arte
Moderno de Bogota, Colombia, (1978), en el IV y V Bienales de Gréfica del
INBA, México, (1983 - 85), en el Certamen Nacional del Paisaje
Veracruzana, (1984), y el | y Il Bienales Diego Rivera, Guanajuato, México,
(1984 y 88).
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ARTISTA # 2
1985 Colectiva en la Galeria Manuel Rodriguez Vizcarra; Monterrey, N.L.
1987 Colectiva "El desnudo Femenino en el Arte";
Galeria de Restauro S.A. de C.V.
Seccidn de Ex-votos Guadalupanas en "Imagenes Guadalupanas,
Cuatro Siglos”"; Centro Cultural de Arte Contemporaneo, México, D.F.
1988 Exposicion individual, Galeria Arte Mexicano; Monterrey, N.L.
Seleccionada para la exposicion "Premio de Artes Plasticas
Cuizmala 88"; Instituto Cultural Cabafas, Guadalajara Jalisco.
IV Iberoamericana de Arte”; Palacio de Bellas Artes, México, D.F.
"Herbarium" colectiva; Galeria Kahlo GCoronel, México, D.F.
Salén de Noviembre 1988; Arte A.C.
Monterrey, N.L.
1989 Invitada por la Secretaria de Relaciones Exteriores, para exponer
parte de su obra, por tiempo indefinido, en la sede de la Embajada
de México ante la UNESCO en Nueva York, E.U.A,
"Autorretrato” colectiva en la Galeria Ldépez Quiroga,
México, D.F.
1990 Es becada por el Consejo Nacionai para la Cultura y las Artes y e!
instituto Mexicano de Cinematografia para realizar un telén de 4.5
+ 8 mts Alegoria del Cine Mexicano" para la exposicién "Re-vision
del Cine Mexicano", Palacio de Bellas Artes, México, D.F.
(Intinerante).
"Arte de Fin de Siglo" colectiva inaugural de la Galeria Andrés
Siegel, México, D.F.
1991 Colectiva; Galeria Andrés Siegel, México D.F.
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ARTISTA # 3

Ha participado desde 1978 en mas de cuarenta expesiciones colectivas
nacionales e internacionales. Entre ellas las mas importantes han sido las
efectuadas en Estados Unidos de Norteamérica, Brasil, Colombia, Ecuador,

Cuba, Alemania, Yugostavia, Bulgaria, La India y Egipto.

Desde 1981, ha presentado muestras individuales en el Museo Carrillo Gil,
Gateria José Clemente QOrozco, Galeria Alternativa y Museo Universitario
del Chopo de la Ciudad de México; Galeria Azul de Guadalajara; Museo de la
Alhéndiga de Granaditas en Guanajuato; y Centro Regional del INAH en San
Felipe Torres Mochas, Gto. Sus trabajos han sido publicados en libros y
revistas especializadas de fotografia tanto en México como en ltalia y

Francia.
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ARTISTA & 4

Exposiciones individuales:
1968 Alliance Francaise de México (San Angel). México, D. F. I
Museo de Arte Moderno, Programa Cultural de la XIX Olimpiada

México, D. F.
) Merrill Chase Gallery. Chicago, Ill., L. 8. A.
1972. Galeria Yoka, Hotel Camino Real. México, D. F.

1973 Salén Calder, Hotel Camino Real. México, D. F.
B Departamento de Bellas Artes del Estado de Jalisco.

Puerto Vallarta, Jal., México
Exposicion y entrega de ilave de la ciudad por el
Gobernador de!l Estado Fuebla, Pue., México.
Poliforum Cultural Siqueiros. México, D. F.
Galeria Misrachi. México, D. F.

1975 La Nueva Mitologia. Rosario, La Galerla. México, D. F.
Casa de las Campanas, Cuernavaca, Mor,, México.

1976 Cinco Bronces. Rosano, la Galerfa. México, D. F.

1977 Jardin de Escultura. Adelle M. Taylor Fine Arts.
Dallas, Tex., U. S. A.
Galeria Arvil. México, D. F.

1978 Hombre-Mujer. Casa de las Campanas. Cuernavaca, Mor.,
Rosano, La Galeria. Meéxico, D. F.

1979 Rosano, la Galerfa. México, D.F.

1980 Florence Art Galiery. Dallas, Tex., U. S. A,
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1981 Florence Art Gallery.  Dallas, Tex. U. S. A,
' Ex-Hacienda de San Gabriel de la Barrera
Fundacién para ia Promaocion de Asuntos Culturales.
1X Festival internacional Cervantino. Guanajuato, Méx.

Centro Cultural Américas Unidas. Delegacidn Benito Judrez

México, B. F,
1982 La lifada. Galeria Proteus. México, D.F.
California Museum of Science & Indusiry. Los Angeles, Ca.

Galeria Tobene. Los Angeles, Ca., U. S. A,
‘1983 Banco Interamericano de Desarrollo. Washington, D.C., E.U.A.
Las Mujeres de la Polinesia. Galeria Misrachi. México, D. F.
Cal-Tex Petroleum CorporationLas Colinas, Dallas, Tex., E U.A,
The Pige Gallery. San Jacinto Tower. Dallas, Tex., E.U.A.
Galerfa Margolis. Vail, Col., E. U. A.
1985 Los Dioses de Bronce, Galeria Misrachi.  México, D. F.
1986 Las teias de la India, Galeria Misrachl, México, D. F.
Galeria de la Loteria Nacional. México, D. F.
Umbrello Gallery, Los Angeles, Ca., U. S. A,
Fine Arts Search. The Sheraton Gallery. Dallas, Tex.
1987 Las telas de la India, Hotel Camino Real, México, D. F.
Sala del Periodista, Delegacion Benito Judrez, México, D. F,
1988 Movimiento, Obra reciente, Galeria Misrachi, México, D, F.
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ARTISTA # 5

En 1973 tuvo su primera exposicion y desde entonces ha tenido nueve
exposiciones individuales, y tres por afo colectivas. Ha expuesto en
México en el Chopo, en el Museo de Arquitectura, en el IFAL, en la Alianza
Francesa, entre otras. En el extranjero su obra ha estado en Canada, San
Fransisco, Italia, Los Angeles, Milan, Sao Pablo.
En 1980 obtuvo el premio de la Biena! de fotografia INBA- SEP.
Sus libros publicados son:
1. Festival mundial de la juventud y los estudiantes. 1979. Cuba,
editado por e! CREA.
£l Desnudo Fotografico. 1980. UNAM.
Nicaragua un pais propio. 1980. UNAM,

>

Agenda. Universidad Auténoma Metropolitana. 1980.
5. Suefios Privados vigilias publicas. 1881. UAM.

Luz sobre Eros. 1988. Publicacion privada.

Mujer por mujer. INBA. 1982,

Cordon de plata. 1982. Universidad de Zacatecas.

© @ N o

Agenda. "Mujeres” publicado por el frente de mujeres en lucha por la

democracia. 1990.
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ARTISTA

#6

Exposiciones individuales:

1969
1972
1974

1975

Galeria Chapultepec. INBA, México, D. F. México

Galeria Picasso, México, D. F. México.

Galeria de Pintura Joven, México, D. F. México.

Galeria de la Casa del Lago, UNAM, México, D. F. México.

1 Festival de las Artes de Oaxaca, Exposicién Intinerante,
Oaxaca, Oax. México.

El Arte del Grabado, Galeria del Palacio de Gobierno de
Monterrey, Monterrey, N. L. México.

Casa de la Cultura de Puebla, Pue. México.

" Galeria de Pintura Joven, México, D. F. México.

1976

VIt Festival de Mdasica Sinfénica, Auditorio de la Reforma,
Puebla, Pue. México.

Casa de la Gultura de Monterrey, Monterrey, N.L. México.
Galeria Letras, Gali, Colombia.

- Galerfa La Oficina, Medellin, Colombia.

1977
1978

Curricuium Viate.

Galeria Etcétera, Panama, Panama.
Serie insectario, Galeria Ponce, México, D. F. México.
Galeria 1a Mancha Blanca, Cali, Colombia.

Galeria La Oficina, Medellin, Colombia.
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1980

1981

1985

1986

1987

1988

1989

1991

Gurriculum Viats,

Exposicién Grafica, Museo 'Gasé'de_ fa Culfﬂ?;, Mprelia. Mich.
México. ‘

Exposicion Gréafica, Museo de Arte Cohtemporéneo. Marelia,
Mich. México.

Galeria de Arte Mexicano, México, D. F. México.

Galeria Matisse, Monterrey, N. L. México.

Dibujos y Obra Grafica, Salén de la Grafica Mexicana,

México, D.F

Grabados Galeria del Taller de Artes Pldsticas "Rufino
Tamayo", OQaxaca, Oax. México.

Las Huellas del Tiempo, Casa de la Cultura, Morelia, Mich,
México.

Grafica, Festival de las Artes, INBA-IMC, Museo de Arte
Contemporaneo, Maorelia, Mich, México.

Exposicion Retrospectiva, Museo de Arte de Sinaloa, Culiacan,
Sin. México.

Museo de Arte de Sinaloa, Culiacédn, Sinaloa, México.
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