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La mujer nueva, la mujer salvaje y la mujer monstruo.

Tres momentos en la imagen de las mujeres en la propaganda social del siglo XX




La mujer nueva, la mujer salvaje y la mujer monstruo

Introduccion

La imagen grafica de las mujeres ha pasado por un largo proceso de desarrollo, sobre todo
en el siglo XX, el cual se caracteriz6 por la intencién prevaleciente de ruptura con los
viejos canones de representacion grafica. Si entendemos como imagen, la representacion
visual de algo, la diversidad de elementos que se ha puesto en representacion de las
mujeres, permite comprender que esta imagen se ha modificado de manera radical
dependiendo del momento histdrico social, de las corrientes artisticas en boga, de la menor
o mayor participacion de las mujeres como autoras, y del avance de los Estudios de Género
en diferentes esferas de conocimiento.

Al referirnos particularmente a la imagen de las mujeres dentro de la propaganda,’
podemos identificar momentos muy especificos dentro de dicho desarrollo, ya que la
propaganda social, en su afan de lanzar una serie de mensajes que buscan influir en el
sistema de valores y en la conducta de un publico especifico, ha sido un factor fundamental
en la fabricacion de referentes graficos femeninos; de ahi el interés de esta investigacion de
analizar en tres diferentes momentos la construccion de ciertos referentes femeninos, su
consolidacion y su repercusion en la actual forma de concebir la imagen de las mujeres,
dentro de la propaganda social en particular y en el disefio grafico en general, considerando
que ¢éste es el oficio que se encarga de idear y proyectar graficamente dichos mensajes
visuales.

En mi trabajo como disefiadora grafica en el medio de la propaganda social,
especificamente dirigida a las mujeres, me ha inquietado el uso cotidiano de las imagenes

para referir temas relacionados con las mujeres, ya que pienso que las ideas que se quieren

! El término propaganda deriva del concepto propagar, difundir, diseminar un concepto, apelando al intelecto y a las
emociones del publico al que va dirigido y apoyandose principalmente en los medios masivos de comunicacion. En
esencia la propaganda trata de convencer y modificar opiniones y juicios de la poblacion como un todo... El objetivo de
la propaganda no es unicamente influir y sembrar ideas en la gente, sino provocar acciones y crear reflejos
condicionados. YEHYA, Naief, Guerra y propaganda. Medios masivos y el mito bélico en Estados Unidos, Barcelona,
Paidos, 2003, pags. 38-43.
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transmitir no siempre estan respaldadas de manera adecuada por dichas imagenes; ademas,
considero que el radicalismo de ciertos grupos feministas y la constante afioranza por el uso
de imagenes pertenecientes a otros momentos historicos, han conducido de alguna manera a
que el diseno grafico actual, trabaje con representaciones graficas de las mujeres que
pueden estar emitiendo mensajes equivocados o al menos confusos para el publico. Por
ejemplo, la supresion total de ciertos simbolos representativos de las mujeres por
considerarlos estereotipados, (cualquier tipo de figura que insinuara usar vestido o falda,
tener cabello largo o en coletas, cuerpo con curvas o con senos, usar zapatos de tacon o
zapatillas, rostros y cuerpos de trazo fino, y el uso de elementos florales en torno a la figura
de la mujer, entre muchos otros); en contraparte con el recurrente uso de la imagen
femenina oprimida y victimizada, han contribuido a que la imagen de la mujer se polarice.
Por un lado, la construccion de imagenes de mujeres donde se sacrifica cualquier esencia de
lo femenino, y en consecuencia las coloca mas cerca de la imagen del varén. Y por otro
lado, el regreso a las representaciones de la mujer débil, enferma o violentada y cuyo efecto
se ha comprobado que es contrario al que se espera, ya que apoyan la identificacion de las
mujeres con estos modelos, en lugar de contribuir a que éstas se deslinden de ellos.

El diseno grafico, como disciplina dirigida a elaborar y proyectar mensajes visuales
con la intencidon de comunicar ideas de la manera més clara e inmediata posible, contempla
siempre la premisa de trabajar con convenciones graficas comprensibles para un publico en
especifico, pero ;qué pasa cuando estas convenciones graficas se estancan y ya no
corresponden al momento histdrico ni al discurso que se quiere dar a conocer? Esta es la
parte coyuntural de esta investigacion, ya que sin duda, estoy de acuerdo con que hay que
suprimir ciertos elementos en la representacion grafica de las mujeres porque han dafiado
de manera importante no solo su imagen, sino el como ellas se visualizan como parte de
una sociedad; también considero que no es prudente perder de vista las especifidades de
cada grupo femenino en esta representacion grafica, porque el encasillamiento en

estereotipos ya sea victimizados o masculinizados, constituye un golpe mortal en la
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construccion de nuevas derivas para el desarrollo de las mujeres, que nos conduciria a un
mundo donde las mujeres o se siguen viendo como mujeres inmoladas o se conciben
unicamente como remedo de los varones.

A partir de lo anterior, esta investigacion ha sido trazada en tres ejes fundamentales,
en los cuales se persigue analizar la aparicion de ciertas formas de representacion grafica de
las mujeres y su repercusion en subsecuentes momentos, dichos ejes de estudio se plasman
en tres capitulos. El primero, La mujer nueva, ruptura con las viejas formas de
representacion me parece de vital importancia precisamente porque significa la aparicién
en el siglo XX de nuevas formas de representacion grafica de las mujeres, que se separan
de la tradicional imagen decimononica; lo que mas me interesa de este primer capitulo, es
analizar como la imagen tradicional de las mujeres transita hacia esta nueva iconografia
caracterizada principalmente por la imagen masculinizada de la mujer, dentro de qué
circunstancias se da este transito y cudl es su repercusion en la construccion de la imagen
de la mujer nueva; ademads, es importante observar el fuerte papel de la propaganda social
que alcanza también cuantiosos logros como factor fundamental en el cambio de conciencia
y de conducta de las mujeres. Por otra parte, es en este periodo de transicion en que se
conciben muchas de las imagenes que continian vigentes en el imaginario de la propaganda
social feminista, por ejemplo la imagen del cartel Libros para todos los campos del saber
(fig. 1), obra central del constructivismo ruso al servicio del socialismo, disefiada por
Rodchenko en 1925, contintia siendo utilizada hasta nuestros dias para diversos fines que
tengan que ver con las mujeres.

Del mismo modo, los conflictos bélicos entre las grandes potencias, supieron
aprovechar muy bien el entusiasmo de las mujeres por identificarse con modelos diferentes
a los ya tradicionales, lo cual abri6 el camino para que rusos y estadounidenses
emprendieran una guerra medidtica donde a la imagen de la mujer masculinizada le toco
estar en el frente de batalla. Gracias a esta circunstancia, muchas de estas imagenes, se

convirtieron en grandes mitos, por ejemplo, la imagen de Rosie la ribeteadora (fig. 37),
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creada por el ilustrador J. Howard Miller en 1942 por encargo del ejército estadounidense
con el fin de reclutar mujeres para la fabricacion de misiles de guerra, ha sido convertida en
uno de los iconos favoritos de varios movimientos feministas.

En conclusion, el asunto de este primer capitulo es analizar ;como se da un cambio
tan marcado en la imagen grafica de las mujeres? ;Qué tanto esta nueva iconografia
femenina responde a las expectativas de las mujeres de principios del siglo XX? Y ;cudles
son las derivas que estas nuevas imagenes van tomando y que les han permitido no solo
tener gran repercusion, sino también continuar vigentes en el disefio grafico y la
propaganda social de la actualidad?

El segundo eje de estudio, La mujer salvaje. Afirmacion de las mujeres como
creadoras de imagenes de propaganda social, tiene como principal objetivo el
acercamiento a las representaciones graficas femeninas creadas por mujeres. Si bien, este
momento convive en temporalidad en ciertos periodos con el de la mujer nueva, lo que
destaca en este segundo capitulo, es que el estudio estd dirigido a los materiales de
propaganda social donde se pueda constatar cierta autoria femenina, por lo cual me referiré
principalmente a las conocidas como la Primera y la Segunda Olas feministas. La primera,
ocurrida a principios del siglo XX y encabezada por el grupo llamado The Suffragettes,’
tuvo lugar en Inglaterra y probablemente marcé la pauta para que las mujeres se
consolidaran como autoras de materiales de disefio grafico. Lo que mas me interesa del
movimiento sufragista inglés, es que las mujeres reclamaron ser ellas mismas las que se
hicieran cargo de su imagen y conducirla hacia su principal objetivo: la reivindicacion de la
igualdad de los géneros a través de la obtencion del derecho al voto femenino. Hilda Dallas
y Caroline Watts, activistas del movimento sufragista y artistas graficas de la época, al
mando de Christabel Pankhurst, a quien se le atribuye la autoria intelectual de la imagen

grafica de las Suffragettes, disefiaron una serie de carteles con fines propagandisticos,

2 Se les llamo The suffragettes al grupo de mujeres militantes del ala mas radical del Movimiento Sufragista Inglés.
MCQUISTON, Liz, Suffragettes to she-devil: women’s liberation and beyond, Madrid, Catedra, 1997, pag. 36.
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donde sus principales referentes graficos provenian de la evocaciéon a la mitologia
femenina, a tal grado que convirtieron la imagen de la santa heroina francesa Juana de Arco
(fig. 53) en el simbolo de su movimiento. Otra de las caracteristicas de la iconografia de las
Suffragettes fue que sus representaciones femeninas, en oposicion a las de la Mujer nueva,
conservaban rostros y cuerpos femeninos estilizados del tipo Art Nouveau; lo que se puede
interpretar como un factor distintivo entre las imagenes concebidas por mujeres para las
mujeres y las que eran hechas para mujeres, pero con fines distintos a los intereses de las
mismas, es decir, me parece un indicio importante de la idea grafica que las mujeres de esa
época tenian de ellas mismas.

La segunda ola, iniciada a mediados de los afios 60, y que diera como resultado la
instauracion del Edificio de las mujeres en Los Angeles California en 1970, el cual fue un
proyecto encabezado por Judy Chicago, Sheila Levrant de Bretteville y Susan Shapiro, que
consistia en la difusion y dignificacion del trabajo de disefadoras graficas y artistas
visuales. En este marco, Shapiro y Chicago fundaron el Programa de Arte Feminista, a la
vez que Sheila Levrant inicio6 el Programa de Diserio para Mujeres, ambos para el Instituto
de Arte de California. Estos sucesos hacen que esta etapa resulte fundamental en la
consolidacion de las mujeres como autoras de sus propias imagenes, sobretodo porque
llevaron hasta la ultima consecuencia su filosofia de enfocarse no solo en el desarrollo de
las habilidades artisticas, sino también en el desarrollo de la sensibilidad y la identidad de
las mujeres, y la efectiva traslacion de estos elementos a su trabajo artistico. Es una época
muy fecunda en cuanto a simbolismo femenino se refiere, sobre todo bajo el ejercicio del
esencialismo y el apropiacionismo como précticas artisticas consolidadas del feminismo de
los 60 y 70. Los logotipos mas emblematicos de los movimientos feministas nacen en este
periodo, por ejemplo el ya tradicional pufio contestatario femenino dentro de un circulo
(fig. 68), surge de los movimientos radicales de mujeres del 68. La creacion de esta serie de
simbolismos se dio porque una de las principales caracteristicas de las teorias feministas y

que permeo fuertemente en las mujeres creadoras de imagenes, fue la deserotizacion de la
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imagen femenina, es decir, ésta no debia ser mas objeto de placer del publico masculino,
por lo tanto, las mujeres buscan soluciones graficas basadas en el esencialismo y el
apropiacionismo, donde ya no es necesario que aparezca la figura de la mujer, se trabaja en
nuevas metaforas visuales y se opta por otros elementos para representar a la mujer. Esta
busqueda va desde la controvertida metafora de la mujer esfinge como la “gran madre” en
el cartel de liberacion femenina diseiado por la artista sueca Mdnica Sjoo en 1969 (fig. 69),
hasta la sustitucion de la imagen de la mujer por el simbolo genético del gameto femenino,
en el cartel de Sheila Levrant para la Primera Conferencia de Mujeres en el Disefio en 1975
(fig. 75).

De esta manera, lo fundamental en este segundo capitulo es definir y estudiar
(Cudles fueron los referentes graficos a los que acudieron las mujeres para construir una
imagen que cubriera sus expectativas y se adecuara a sus diferentes requerimientos y
demandas sociales, en dos momentos cruciales para la emancipacion de las mujeres: La
Primera y la Segunda Ola del Feminismo? ;Mediante qué estrategias feministas las mujeres
militantes de estos movimientos trabajaron en su autorepresentacion grafica? Y a partir de
ahi tratar de concluir ;Cuales pudieron ser las caracteristicas fundamentales en las
imagenes femeninas de propaganda social concebidas en el marco de estos dos
movimientos feministas, y como incidieron dichas caracteristicas en la construccion de un
nuevo ente femenino?

En el tercer capitulo La mujer monstruo. La contemporaneidad y las derivas de las
nuevas imagenes femeninas, se pretende hacer un analisis de las imagenes que a partir de
los 80 se generan como producto de nuevas agrupaciones femeninas con inquietudes
diferentes; como las Guerrilla Girls, cuyo primordial objetivo era denunciar la
discriminacion de género y racial en la seleccion de artistas representados en galerias y
museos. Este grupo, que se caracterizaba por el uso de tacticas de guerrilla, para
promocionar la presencia de las mujeres en el arte, se distinguid por la realizacion de

medios impresos de propaganda social en los que solian sustituir la figura femenina en
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obras de la pintura clasica por mujeres con mascaras de gorila, cambiando asi,
drésticamente el mensaje (fig. 84). Asi, estas mujeres enmascaradas constituyeron un
movimiento paradigmatico y sintomatico de una nueva forma de representacion femenina
que permitié abrir la puerta a agrupaciones de otras latitudes, que si bien ya se venian
gestando o habian existido desde antes que las Guerrilla, es en este momento que se
muestran con mas fuerza y logran desequilibrar de forma importante el aparente orden
simbolico que el mundo parecia haber encontrado. Sumado a lo anterior, el auge en los
Estudios de Género, la cada vez mayor participacion de las mujeres en diferentes esferas
sociales y artisticas y el surgimiento de nuevos reclamos sociales principalmente de
Latinoamérica y de Medio Oriente, provocaron que la imagen de las mujeres se
diversificara enormemente,” lo cual ha tenido grandes ventajas, pero también desventajas,
por un lado, ha permitido que voces reprimidas de mujeres hayan sido escuchadas; pero
también ha conducido a la produccion de una serie de materiales de propaganda social que
resultan confusos debido a que el manejo de la imagen grafica de las mujeres esta
volviéndose cada vez mads arbitrario. En este sentido, el disefio grafico y la propaganda
social, se convierten en herramientas fundamentales para la erradicacion o la consolidacion
de los mitos femeninos, sobre todo en el caso de las mujeres indigenas, ya que debido a la
poca participacion en los ejercicios de autorepresentacion grafica que tradicionalmente
habian tenido, casi siempre habian sido terceros los que decidian y se hacian cargo de la
forma en que éstas aparecian en las imagenes de propaganda social. Fue hasta la ltima
década del siglo XX que las mujeres indigenas empezaron a participar cada vez mas en los
procesos de representacion grafica de la cual eran objetos y comenzaron a aportar
propuestas que parecian desafiar las premisas feministas mas estables en lo que respecta a
lineamientos graficos de representacion.

En esa temdtica y bajo el auspicio de los Estudios de Género, se tomd como caso de

analisis la iconografia femenina de algunos de los materiales de propaganda social del

3 MCQUISTON, Liz, Suffragettes to she-devil: women’s liberation and beyond, Madrid, Catedra, 1997, pag. 208.
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Ejército Zapatista de Liberacion Nacional, para analizar el manejo actual de la imagen
grafica de las mujeres y la forma en que las nuevas caras del feminismo inciden en la
construccion de esta nueva iconografia. Una serie de cuestionamientos aparecen a la hora
de confrontar estas nuevas imagenes que se rebelan contra cualquier forma de universalidad
y reclaman la consideracion a sus especificidades, que ademés se encuentran marcadas por
la triple caracteristica de otredad: mujeres, indigenas, pobres.

En este tercer capitulo, los cuestionamientos son: ;Qué derivas de relectura ofrece la
Tercera Ola Feminista frente a una iconografia femenina donde las mujeres aparecen
ernmasacaradas, fraccionadas y representadas solo por una parte de su cuerpo, o donde
aparecen muy pequeias con respecto al soporte grafico, o disfrazadas de un hombre
armado?;Cudl es la postura de las actuales teorias feministas ante las formas de
representacion grafica de las que han sido objeto las mujeres Zapatistas y que de alguna
manera se deslindan de los canones ideales de representacion que el feminismo hubiese
augurado?

En resumen, a través de tres momentos de la historia grafica de las mujeres, lo que
esta investigacion pretende aportar es una serie de elementos que ayuden a explicar la
construccion social de la imagen de la mujer en relacion con sucesos sociopoliticos
fundamentales en el siglo XX, mediante una exploracion visual, un analisis comparativo de
imagenes, primordialmente de propaganda social, y su correspondiente documentacion
histérica; que nos puedan dar pauta para comprender coémo se han construido los vinculos
entre las imagenes femeninas de circulacion masiva, la subjetividad y el ejercicio del poder.
Con este esbozo se persigue incidir de alguna manera en la practica del disefio grafico,
sobre todo al tratar de dilucidar el origen y significado de ciertos referentes graficos
femeninos muy recurrentes. Asi, quizd sea momento de especular acerca de hacer una
renovacion en este conjunto imaginario, y empezar a pensar seriamente en la forma en que

repercuten las imdgenes de las mujeres en la construccion de una nueva feminidad.
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Capitulo 1.

La mujer nueva. Ruptura con las viejas formas de representacion

En su libro La mujer nueva y la moral sexual, Alejandra Kolontay utiliza el término /a
mujer nueva para designar a la mujer que emerge en paralelo a la construccion del
socialismo en la Europa del Este en la primera década del siglo XX; si bien, Kolontay
afirma que esta nueva mujer sélo puede ser concebida como producto del derrocamiento de
los viejos esquemas sociales y la consecuente implementacion del socialismo, también es
cierto que a principios del siglo XX en Europa se respiraba una atmosfera de cambio y
ruptura con todo lo que representara la tradicion decimononica, por lo que el concepto de lo
nuevo cobra relevancia y se impone en todas las esferas de la sociedad y la cultura europea.

La propaganda social no permanece ajena ante lo anterior, sobre todo en el contexto
de los grandes conflictos bélicos de la primera mitad del siglo XX, tales como la
Revolucion Rusa y las dos guerras mundiales. Dichos conflictos bélicos, en su imperioso
deseo de ganar adeptos, generan una inmensa cantidad de productos de propaganda social,
con lo cual se convierten en parteaguas en el manejo de la imagen grafica del momento.
Asimismo, su inminente necesidad de persuadir a las mujeres para apoyar diferentes
acciones, permite desarrollar nuevas formas de representacion femenina, con las cuales se
garantice la identificacion y la respuesta por parte de ellas. Pero ;es realmente benéfico
para la imagen de las mujeres este desarrollo en su representacion grafica? Para dar una
respuesta a esta interrogante habria que analizar una serie de imagenes de este periodo,
considerando la premisa de que dicha representacion obedece a intereses muy particulares
que casi siempre se corresponden con los beneficios del grupo dominante y se contraponen
en consecuencia, con muchos de los intereses auténticos de las mujeres, ademés la poca
participacion de las mujeres en su propia representacion deja también lugar a la
especulacion. Aun a pesar del panorama desolador, quiza algo pueda rescatarse dentro de

esta largo proceso: la intencion de ruptura con la vieja tradicion y la apropiacion de ciertos
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simbolismos por parte de los movimientos feministas de posguerra podrian considerarse
como factores interesantes en la construccion de una nueva feminidad; solo habria que ser
muy cuidadoso en los elementos que se retoman y en los que se desechan, porque hay que
recordar que las imagenes no solo re-presentan un mundo cargado de significacion, sino

. . . . 4
que contribuyen, a su vez a producir significados.

I.1 Del Constructivismo al Realismo Socialista, involucion en la representacion grafica

de las mujeres rusas

De acuerdo con Alejandra Kolontay, la mujer nueva ya se venia gestando desde las ultimas
décadas del siglo XIX, pero se le habia negado la existencia en aras de conservar intacto el
orden social imperante, representado principalmente por el capitalismo; por lo tanto, con la
instauracion del sistema socialista, Kolontay plantea que las condiciones para el desarrollo
de esta mujer nueva estan dadas, sobre todo porque en el Codigo Soviético, el Partido
Comunista concede los mismos derechos a la mujer desde los dieciocho arios que al
hombre. Protege el trabajo de la mujer mediante leyes especiales. Ha organizado el
socorro y la proteccion a la maternidad, y ha emprendido una fuerte comparia contra la
prostitucién.” De la misma manera que Kolontay pugna por la presencia de una mujer
nueva, los artistas rusos hacen lo propio y se cuestionan cual sera la funcion del arte en la
construccion de la naciente Union Soviética, surgiendo de esta manera el Constructivismo
Ruso. Debido a que incluso antes de la revolucion rusa ya existia un semillero de creacion
artistica, experimentaciéon y vanguardismo representado por artistas rusos pre-
revolucionarios como Valentin Serov, Mijail Vrubel y Victor Borisov-Musatov, que ya
habian planteado nuevas formas de representacion artistica, el camino para la llegada de los

constructivistas ya estaba de alguna forma preparado. Por lo tanto, los artistas que

4 MAYAYO, Patricia, Historias de mujeres, historias del arte, Madrid, Catedra, 2003, pag.175.
> KOLONTAY, Alejandra, La mujer nueva y la moral sexual, Buenos Aires, Claridad, 1922, pag.11.
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emergieron con la revolucion bolchevique, se basaron en una tradicion muy fecunda,
ademds de la substancial influencia que obtuvieron de los cubistas franceses, futuristas
italianos y simbolistas, aunado a la importante recarga de entusiasmo y espiritu libertario
del Proletkult (cultura proletaria).’ De esta manera, el Constructivismo se convertiria en una

de las mas importantes formas de arte del incipiente sistema social de la Europa del Este.

Fig. 1. Cartel de Alexander Rodchenko, Libros para todos los campos del saber,
URSS, 1925.

El constructivismo naci6 casi de forma paralela con la revolucioén bolchevique y se
mantuvo en la escena hasta poco tiempo después de la muerte de Lenin en 1924; este
movimiento, encabezado por Vladimir Tatlin, Alexander Rodchenko, Varvara Stepanova,

Lyubov Popova y El Lissittsky, contd con el apoyo de Lenin para llevar a cabo

6 De acuerdo con Lunacharsky, la propuesta teorica basica de la Proletkult era: que toda cultura del pasado podria
denominarse burguesa, que de ella — si exeptuamos las ciencias sociales y la técnica (v aun con reservas) — nada merecia
la pena salvarse y que el proletariado comenzaria a destruir la vieja cultura y a crear la nueva inmediatamente después
de la revolucion. (Lunacharsky, Comisario de arte y educacion en la union Soviética en 1922). Citado en FER, Briony,
Realismo, racionalismo, surrealismo, Buenos Aires, 1936, Editorial Akal, pag. 274.
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experimentaciones con respecto a nuevas formas de representacion en el arte y el disefo;
los artistas del Constructivismo concebian la practica del disefio ligada a la produccion
como un medio de integrar el arte en la reconstruccion de la sociedad, y perseguian la
creacion de un disefio estético total para cambiar los habitos de comportamiento de la
sociedad soviética. Por lo cual, sus experimentaciones se reflejaron de forma inmediata en
los materiales de propaganda social, principalmente en los carteles, ya que partian del
supuesto de que el poster estimulaba el pensamiento, expresaba la indignacion, bullia de
entusiasmo, provocaba risa, respondia al instante a los acontecimientos y comunicaba sin
retraso las noticias.”

Estos materiales estaban al servicio del futuro de la nueva Unidén Soviética, como
queda de manifiesto en el cartel Libros para todos los campos del saber (fig. 1), obra
central del constructivismo ruso disefiada por Alexander Rodchenko en 1925, donde se
visualizan las principales caracteristicas formales de este movimiento artistico. La precision
en el trazo y en el acomodo de cada unidad componente, asi como el juego de lineas
diagonales y la economia de elementos y colores, sumados al rostro de una mujer
tipicamente proletaria que con gran fervor arenga al publico espectador. Rodchenko, El
Lissitsky y Strakhov entre muchos mas, otrora artistas visuales independientes, se unieron a
los bolcheviques para encargarse de la realizacion de la propaganda social soviética, cuyo
principal objetivo era difundir y legitimar la ideologia socialista, mediante imagenes que
reflejaran espiritu de libertad y entusiasmo por construir una nueva sociedad; esta
propaganda intentaba persuadir a las masas proletarias de sumarse y aceptar con agrado las
practicas que el Estado llevaba a cabo, y sobre todo incidir en la conviccion de que la

revolucion era relevante para la vida cotidiana.

7 WOODS, Alan, “El marxismo y el arte. Introduccion a los escritos de Leon Trotsky sobre arte”, Fundacion Federico
Engels, 20 de diciembre de 2000. http://www.engels.org/cuader/5_arte/mal.html.
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Fig. 2. Cartel de Adolph Strakhov, Mujeres
emancipadas, construyen el socialismos. Union
Soviética, 1920.

Bajo esta dinamica, donde una de las grandes promesas del socialismo habia sido la
vindicacion de los derechos de las mujeres, el Constructivismo perfila la imagen de la
nueva mujer rusa en base a caracteristicas muy especificas, las cuales se expresan con
claridad en el cartel Mujeres emancipadas, construyen el socialismo (fig. 2), de Adolph
Strakhov, donde ponderan las formas abstractas geométricas y un agil sentido de la
composicion principalmente a partir de diagonales, ademas del regreso al uso de los colores
primarios. La figura de la mujer pierde todas las caracteristicas de sus antecesoras, ya que
los trazos gruesos y angulosos que forman su rostro y su cuerpo, la deslindan de las
representaciones femeninas fragiles, ensofadas y absolutamente sexualizadas de la
tradicion decimononica, principalmente de algunas obras pictéricas realizadas en esa época,

como por ejemplo la serie de Bariistas (fig.3) pintada por Renoir en las tltimas décadas del
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siglo XIX y primera del XX; donde las mujeres con sus cuerpos rollizos, graciles y
redondeados responden a la mirada masculina de deseo, representada por el autor, y frente
a la amenaza de una nueva mujer, que aspira a ocupar el espacio masculino sus desnudos
proyectan una imagen de unidad y armonia naturales en la que todo (sobre todo las
mujeres) estan en su sitio®. O por otro lado, imagenes del simbolismo ruso como Jévenes
mujeres en el Volga (fig. 4) de Kuzma Petrov-Vodkin, pintado en 1915, que casi en la
vispera de la Revolucion Bolchevique delinea con suaves trazos a un grupo de mujeres que
tranquilamente se preparan para tomar un bafio en el Rio Volga, ajenas a cualquier intento

de transgredir el orden social y simbdlico imperante.

Fig. 3. Pierre-Auguste Renoir, Baiiista
sentada. Paris, 1914,

Fig. 4. Kuzma Petrov-Vodkin. Jovenes mujeres en el
Volga, Mosct, 1915.

8 MAYAYO, Patricia, Historias de mujeres, historias del arte, Madrid, Catedra, 2003, pag.137.
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Fig. 6. Cartel anonimo, La mujer detrds
del hombre, el hombre detras de las
armas. Londres. 1918.

Fig.5. Cartel de Caroline Watts,
Sufragio femenino, Londres, 1908.

Por otra parte, en cuanto a la propaganda impresa, antes del cartel de Strakhov, ya se
habian dado varios pasos en la transformacion de la imagen femenina, por ejemplo y como
un caso destacadisimo de la participacion de las mujeres como autoras, es importante
mencionar los materiales de propaganda de las mujeres sufragistas en Inglaterra (fig. 5), ya
que ambas alas en que se dividi6 el movimiento, moderado y radical, produjeron una
cantidad considerable de material, que ejemplifica que ya empezaban a gestarse rasgos
importantes en el nuevo discurso grafico de la imagen de las mujeres. Por otra parte
también es necesario mencionar que durante la primera guerra mundial emergié una gran
diversidad de imagenes propagandisticas en las cuales la representacion grafica de las
mujeres transitaria por diferentes facetas, de las cuales destacarian tanto la tradicional
imagen maternal (fig. 6), hasta el prototipo de la sensual mujer que incita a los hombres a

enlistarse en el ejército.
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Ademas, en cuanto a las imagenes publicitarias de la época, éstas se encontraban
colmadas con dos estereotipos de mujer que Brham Dijkstra clasificaria en su libro /dolos
de perversidad como la monja hogarefia y la vampiresa o female fatale. La monja hogarefia
representaba a la mujer ideal que nunca buscaria confrontarse con el hombre y se
mantendria siempre abnegada en la esfera del espacio privado, el hogar, los jardines y los
balcones, y cuya imagen serviria de distintivo a las revistas de moda para las mujeres de
clase media y alta (fig. 7). En contradiccion a la monja hogarena surgio la figura de la
vampiresa, mujer de moral cuestionable que irrumpe en los espacios publicos, y cuyo mejor
ejemplo del momento fue encarnado por Mata Hari (fig. 8), exdtica bailarina asesinada a
finales de la primera guerra mundial, acusada de traicion, y que después de su muerte se

convirtiera en un icono del cine, la television y la publicidad.

yr-MAYER-FILMS
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MATA HARI

Fig. 7. Portada de revista The delineator, Fig. 8. Cartel an6nimo para la pelicula Mata Hari,
Londres, 1908. USA, 1931.
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A grandes rasgos, este era el contexto grafico en el que surgio la imagen del cartel
Mujeres emancipadas construyen el socialismo (fig. 2), donde la imagen femenina con sus
nuevas particularidades graficas adquiere caracteristicas que la asemejan mas a un hombre,
a una especie de Heércules femenino® (fig. 9), que al igual que el héroe de la mitologia
griega, se distinguia por exhibir gran tamafio y fuerza, y sobre todo extraordinaria valentia
y disposicidn para la accion. Precisamente son esas caracteristicas las que la convierten en
una imagen paradigmatica en la construccion de nuevas formas de representacion grafica de

las mujeres, porque se separa en forma y contenido de sus antecesoras y de sus

contemporaneas.

Fig. 9. La figura de Hércules, visto aqui en la pintura Hercules y la hidra, de Antonio Pollaiuolo, (1475), se ve
reflejada en los personajes de la propaganda social hecha por los constructivistas rusos, como se puede ver en estos
carteles de Gustav Klutsis, a finales de la década de los 20.

Desde una perspectiva iconoldgica, el cartel de Strakhov trabaja con elementos de
transmutacion de las formas tradicionales de representacion femenina, para ahora presentar

una imagen que dista en gran medida de la mujer como elemento erdtico y que el arte

? Toby Clark utiliza el término Hércules femenino, para referirse a las mujeres trabajadoras de la industria en la Union
Soviética de las décadas 20 y 30, quienes se caracterizaban por realizar trabajos pesados en largas jornadas laborales.
CLARK, Toby, Arte y propaganda en el siglo XX, Madrid, Akal /Arte en contexto, 2000, pag. 89.



Tres momentos en la imagen de las mujeres en la propaganda social del siglo XX

occidental y la publicidad habian explotado hasta la saciedad. Transforma a la mujer de un
sujeto pasivo a un sujeto activo, la mujer ya no esta para ser observada por los hombres,
persigue una mision diferente, que es la de captar la atencion de las mujeres e inducir una
accion en su conducta. Si bien, en lo formal el Constructivismo Ruso tuvo sin duda una
fuerte influencia del movimiento cubista, en lo conceptual, Mujeres emancipadas (fig. 2),
es diametralmente opuesto a las representaciones femeninas en las obras cubistas,
principalmente porque éstas seguian siendo concebidas bajo la vieja tradicidon pictdrica en
la cual se prevé la presencia de un espectador masculino. En tal caso, en cuanto a
intencion, esta imagen se emparenta de mejor manera con la obra plastica de la pintora
alemana Kéthe Kollwitz, quien en su trabajo dentro del expresionismo, deja de manifiesto
su enorme compromiso social y muestra dramaticamente, principalmente en La viuda y

jNunca mas la guerra! (fig.10), un esbozo de la mujer de entre guerras.

Fig. 10. Kéthe Kollwitz, jNunca mas la guerra!
Alemania, 1924.
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El cartel de Strakhov (fig.2), ilustra la imagen ideal de la nueva mujer para la
incipiente sociedad socialista, la cual tenia que ser una mujer emancipada, que sin dejar de
moverse en el espacio privado del hogar, se visualizara también como un elemento de la
dinamica progresiva de la nueva sociedad soviética. De ahi que el escenario que fondea la
imagen, esta compuesto por las siluetas de unas humeantes fabricas, simbolo por excelencia
del progreso y la modernidad a la que tanto apostd la Revolucion Rusa; los bolcheviques
afirmaban que el desarrollo de la técnica era el resorte principal del progreso, el cual
conduciria a la Union Soviética a un desarrollo econdmico cualitativo, que la sacara de la
miseria y el atraso en el que se encontraba, lo que a su vez incidiria directamente en la
liberacion de la mujer, de otra manera, dicha idea de liberacion solo seria una fantasia. Asi
lo apuntaria Trotsky, en La revolucién traicionada,’’ recuento ensayistico escrito en 1936:
La emancipacion verdadera de la mujer es imposible en el terreno de la miseria
socializada. De esta manera, el Constructivismo, uno de cuyos principales objetivos era
transmitir las ideas de la revolucion, aplicé con claridad los elementos graficos que fueran
referentes idoneos de técnica, progreso y desarrollo; asi, las humeantes fabricas que
aparecen detras de la figura femenina, junto con efigies de complejas maquinarias o lugares
de trabajo, se convertirian en una constante en diversos materiales de propaganda rusos
(fig. 11), de la misma manera que otros recurrentes elementos del cartel de Strakhov se
convirtieron en importantes referentes de la revolucion y el proletariado, por ejemplo la
bandera roja, afieja representante de la lucha obrera y el pafiuelo sobre la cabeza, simbolo

por antonomasia del trabajo proletario.

10 TROTSKY, Leon, “La revolucion traicionada”, Moscu, 1936. Esta edicion: Marxists Internet Archive, version digital
Célula Il de Izquierda Revolucionaria, Espaia, 2002, Html: //eprints.cddc.vt.edu/marxists/espanol/trotsky/index.htm
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LA B Ry Fig. 11 Cartel anénimo, Por el

proletariado, Moscu, década de los 20.

Como ya se dijo, los constructivistas trabajaron con una imagen idealizada de las
mujeres, en cuanto a que las retratan mirando con entusiasmo hacia un futuro donde la
vanguardia tecnologica y el progreso, aunados a la promesa de la reparticion del poder
entre el proletariado, y la vindicacion de los derechos de las mujeres, construirian un
mundo perfecto; es decir, la utopia socialista esta representada en la imagen de la mujer del
cartel de Strakhov de la misma manera que en los jovenes del cartel Los constructivistas
hecho en 1929 por El Lissittsky (fig. 12). Elementos recurrentes como la cabeza erguida, la
mirada fija en un punto lejano, el angulo y el encuadre de la imagen que sugieren que los
personajes se desplazan hacia adelante, asi como un disefio tipografico claro y
reduccionista, y el uso de los colores rojo y negro, responden a la expectativa
constructivista de reconstruir la sociedad a partir de la creacion de un disefio estético

funcional, que ayudara a cambiar los hdbitos de comportamiento de la poblacion soviética,
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o como ellos decian para organizar la psique de las masas."' En esta organizacién de la
psique, las mujeres eran fundamentales en cuanto a que estaban a la espera del
cumplimiento de la promesa de recuperacion de sus derechos, lo que les hizo mantener la
confianza en la nueva estructura social, hasta que la utopia empez6 a desmoronarse tras la
muerte de Lenin, ya que los lideres que lo precedieron jamas cumplieron con las promesas

hechas al incipiente feminismo ruso encabezado por Alejandra Kolontay.

24mAnrz-28APmi

Fig. 12. Cartel de El Lissitzky. Los constructivistas. Relativo a la
presentacion de trabajos de los constructivistas rusos en Zurich. 1929.

Por otro lado, si bien es cierto que los bolcheviques si contemplaban como factor
fundamental de su politica la recuperacion de los derechos de las mujeres, que arrastraban
afios de dependencia econdomica y muchas de ellas, principalmente las campesinas vivian

en una pobreza infame; el Marxismo, los bolcheviques, Lenin y Trostsky siempre se

1 CLARK, Toby, Arte y propaganda en el siglo XX, Madrid, Akal /Arte en contexto, 2000, pag. 82.
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pronunciaron en favor de las acciones para la emancipacion de la mujer, atn contra la
fuerte resistencia de algunos soviets. Grandes proyectos en pro de las mujeres vieron la luz
en los primeros afios de la Union Soviética, por ejemplo en 1920, Lenin y un grupo de
mujeres fundarian el Zhenotdel,”” conocido como el primer departamento u oficina
gubernamental en el mundo expresamente creado para apoyar a las mujeres, y que fuese
dirigido por la misma Kolontay, asimismo y como consecuencia, también se cred el
Rabotnitsa (obrera), medio impreso encargado de difundir los avances y propuestas por
parte de los bolcheviques con respecto a la causa femenina. En general muchos de los
planteamientos feministas que se han manejado y que son vigentes en la actualidad,
nacieron de la Revolucion Rusa de 1917; la idea de la familia mutable y sujeta al cambio
histérico, leyes a favor del aborto, union libre, guarderias comunitarias, apoyo a la
maternidad y la lactancia, asi como al desarrollo y la participaciéon de las mujeres en la
politica llegando a convertirse éstas en auténticas lideres y camaradas.

Lo que también es cierto, es que el término igualdad se interpretaba de tal forma
que la mujer tendria que emular al varén en derechos y obligaciones, de ahi que, como ya
se apuntd, una de las principales caracteristicas de la representacion femenina en la
propaganda realizada por el Constructivismo Ruso, fue la imagen de la mujer
masculinizada, lo cual tuvo que ver en gran medida con la intencion de ruptura total con las
imagenes anteriores, pero también con el cumplimiento de uno de los principales preceptos

constructivistas donde se establece una gran oposicion a la expresion del “yo™," es decir, se

12
En noviembre de 1917 tuvo lugar la primera conferencia de mujeres impulsada por el partido comunista, y en

noviembre de 1918 se celebro el primer Congreso de Mujeres Trabajadoras de toda Rusia. El congreso fue organizado,
entre otras compaiieras, por Alexandra Kollontai,. Se decidio la creacion de comisiones para la agitacion y la
propaganda entre mujeres trabajadoras, que mas tarde se convertiria en el Departamento de Mujeres del Partido o
Zhenotdel. Los métodos politicos que tenia que desarrollar el Zhenotdel fueron disefiados por Kollontai, quien veia que la
misma opresion que sufrian las mujeres llevaba a su falta de implicacion en la vida politica.

D’ARMENGOL, Laia “Alexandra Kollontai Socialista y Feminista Rusa”, En Lucha, Septiembre del 2003.
http://mujeresriot.webcindario.com/Alexandra_Kollontai.html.

Briony Fer se refiere a la expresion del “yo” y de la fusion del pincel, la mano y el cuerpo en su libro Realismo,
racionalismo y surrealismo, Buenos Aires, 1936, Editorial Akal, pag. 131.
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niega la personalidad del artista, y en consecuencia, se evita cualquier referencia explicita a
la diferencia sexual. De acuerdo con Briony Fer en su libro Realismo, racionalismo y
surrealismo, en el Constructivismo la persona individual y la diferencia de sexo se
debilitaban, realzandose el constructor; aunque se pretendia que el término constructivista
era un término neutral, sin género, en su uso social implicaba un tipo masculino: el
ingeniero, el especialista burgués, el experto técnico ligado a la industria.”* De ahi que las
representaciones de la mujer ideal tenian que emparentarse con los atributos fisicos del
hombre, el cartel Mujeres emancipadas construyen el socialismo, es s6lo uno de los atisbos
que muestra a la mujer, siendo anulada por la idealidad masculina. Sucediendo lo mismo en
el cartel Mujer trabajando en la batalla por el socialismo y contra la religion, realizado en
1931 por B. Klinch y Koslinskii (fig. 13), que es todavia mas enfatico en la idea del
constructor en cuanto a que la mujer aparece usando objetos de trazo y precision, mirando
hacia el horizonte y acompafiada por un busto de Lenin colocado sobre un estante con
libros y que dirige la mirada en la misma direccion que ella.

Aun cuando la Revolucion Rusa habia promulgado una teoria del arte no
diferenciada de la artesania, donde la produccion de los objetos bien disefiados para su uso
era un mejor valor que la expresion individual, lo que de acuerdo con Maria Teresa
Beguiristain en su ensayo Mujeres sabias del arte occidental,’” deberia haber favorecido el
trabajo de las mujeres, ya que la artesania era su campo tradicional, no fue asi, la
vanguardia constructivista también dejé en segundo plano a las mujeres artistas, por lo
tanto, la forma de representar graficamente a las mujeres en carteles y propaganda en
general fue atribuida principalmente a artistas varones, replegando a las mujeres a los

disefios textiles y vestuario para uniformes y puestas teatrales.

14 IBIDEM

15 BEGUIRISTAIN, Maria Teresa, “Mujeres sabias del arte occidental”, aparece en la version PDF del compendio
realizado en el marco del Congreso XXV arios de estudios de género. Mujeres sabias, entre la teoria y la practica.
Coordinado por Pau Serrano Magdaleno, bajo el auspicio de la Fundacion Isonomia para la Igualdad de Oportunidades,
Universitat Jaume I, 2004, pag. 37. http://isonomia.uji.es.
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Fig. 13. Cartel de B. Klinch y Koslinskii. Mujer
trabajando en la batalla por el socialismo y contra
la religion, URSS, 1931.

Es decir, lo que se puede leer tanto en el cartel de Strakhov (fig. 2) como en el de
Klinch y Koslinskii (fig. 13), es que la Revolucion Bolchevique basada en el marxismo, y
representada graficamente por el Constructivismo, consideraba la igualdad de los
individuos en cuanto al sexo, mujeres y varones eran iguales, pero iguales a un prototipo
masculino. Por lo tanto se deduce que en la representacion grafica femenina, el fetiche, lo
que se coloca en sustitucion de algo o alguien, es decir, la idealidad masculina, imperé
sobre la mujer de la realidad y sobre las buenas intenciones constructivistas. En el sacrificio
del “yo”, fueron las mujeres las que mas perdieron, porque mediante la propaganda impresa
del Constructivismo se construyeron modelos femeninos que imperan hasta nuestros dias y
que pueden ser justificados en su momento, ya que ciertamente era necesario romper con
los viejos y apabullantes canones de representacion femenina y habia que ser radical en esta
ruptura, pero, en contraparte, el Constructivismo, en su efimera duracion, se quedo corto en

desarrollar un discurso grafico mas adecuado a las nuevas expectativas de las mujeres, y en
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consecuencia, la fuerte influencia de estos modelos y la distorsién paulatina de la que
fueron objeto, fructificd en una negaciéon y una condena hacia una forma alternativa de
construir la feminidad. Es decir, la frustracién del movimiento constructivista y su gradual
deformacion, cortaron de tajo con las frescas ideas de representacion que los artistas venian
desarrollando, la utopia socialista fracasé y con ella también se malogré un interesante
capitulo en el proceso de renovacion de la imagen grafica femenina; los trabajos de Varvara
Stepanaova (fig.14), Alexandra Exter y Lyubov Popova (fig.15), que muestran en su obra
grafica claros ejemplos de un proceso en desarrollo, de un verdadero proceso hacia la
instauracion de la mujer constructora, ya no tuvieron tiempo de permear hacia los

materiales de propaganda social.

Fig. 14. Varvara Stepanova, Figura humana, Fig. 15. Lyuvob Popova, Autorretrato, URSS, 1915.
URSS, 1920.
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El principal problema con el que se confrontd el Constructivismo a la hora de
configurar una representacion femenina adecuada a las expectativas de la mujer nueva, fue
que al ser el Constructivismo una corriente que se fundamentaba principalmente en las
teorias marxistas, la causa femenina siempre iba quedar de lado, ya que el marxismo
difiere del feminismo centralmente sobre la cuestion de cudl es la division fundamental de
la sociedad, mientras para los marxistas, es de clase, es decir, explotadores contra
explotados; desde un enfoque feminista se sostiene que es mujeres sojuzgadas contra
varones opresores; es decir, en el marxismo una mujer obrera tiene mas en comun con sus
colegas hombres que con una patrona, y por lo tanto la emancipacion de la mujer se
convierte en una tarea de la clase obrera en su conjunto. El feminismo por su parte opina
que se trata de una cuestion patriarcal y sexista. De acuerdo a Griselda Pollock, las
relaciones de poder entre varones y mujeres deben estudiarse desde otras perspectivas,
porque el marxismo no las incluye, el feminismo plantea nuevas dreas y formas de
conflicto social que requieren de sus propias formas de andlisis de las relaciones, la
construccion social de la diferencia sexual, sexualidad, reproduccion, trabajo y por

Y en consecuencia estas nuevas formas de analisis hubiesen

supuesto, cultura.
permitido al Constructivismo otras derivas para la configuracion de nuevos perfiles
femeninos que rompieran con la vieja tradicidon representativa a la vez que dieran pauta,
mediante el trabajo grafico de mujeres y varones, a la concepcion de la imagen de la mujer
constructora que demandaba la nueva sociedad del siglo XX. Al no haber sido asi, porque
como lo escribi6 el historiador de arte Heinrich Wolfflin, no todo es posible en todos los
tiempos,'” las imagenes de la propaganda social del Constructivismo Ruso, constituyen un

intento optimista para cambiar la iconografia femenina de masas, pero representan

también una época de gran contradiccion en diversos ambitos, desde sociales hasta

16 POLLOCK, Griselda, Vision, y diferencia. Feminidad, feminismo e historias del arte, (Vision and difference. Feminity,
feminism and the histories of art). Londres, 1988, Routledge, pag. 20.
17 WOLFFLIN, Heinrich, Conceptos fundamentales en la Historia del Arte, Madrid, Espasa-Calpe, 1985, pag. 33-34.
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artisticos. Estas imagenes con sus pros y sus contras formaron parte de un proceso que de
inicio, si tuvo la idea de transformar la forma en que la representacion femenina se
concebia en los medios impresos, pero que estaba de alguna manera condenado al fracaso
porque desde el principio, el Constructivismo parti6 de interpretaciones marxistas que no
contaban con las herramientas de los Estudios de Género que ahora ya existen, aunque ya
habia mucha literatura feminista y la propia Alexandra Kolontay fue una activa participe
dentro de la estructura bolchevique, lo cierto es que las teorias marxistas y las teorias
feministas no lograron coincidir a la hora de configurar una imagen mas acorde con la
nueva mujer del siglo XX.

A la caida del Constructivismo, dicho proceso no solo se estanco, sino que a medida
que se deformaba el proyecto de nacidén bolchevique a manos de los estalinistas, este
proyecto grafico fue erradicado; pero siendo Stalin un conocedor de la eficacia de muchas
de las imagenes producto de este movimiento, conservo algunos de los elementos
estructurales y los tergiversd en aras de configurar la nueva forma de hacer “arte” en la
Union Soviética: el Realismo Socialista. La férmula a base de mujeres, jovenes y
campesinos entusiastas y llenos de esperanza, se instald6 como elemento fundamental de la
propaganda estalinista (fig. 16), haciéndose un uso indiscriminado de ella para apoyar un
discurso que fundamentalmente se basaba en mostrar “la realidad socialista”, la cual
consistia en la vision del mundo interpretada a través del socialismo tal como la definia el
Partido Comunista, es decir las mujeres, los varones, la juventud y la nifiez eran
representados a través de los mejores aspectos del presente, de una manera totalmente
accesible para el publico popular, e involucrados siempre en asuntos relacionados con la
cotidianidad, el trabajo, la escuela y el deporte. Stalin se encargaba de promover y premiar
a los artistas que mejor cumplieran la encomienda. Poco a poco cada una de las conquistas
artisticas de la Revolucion Rusa se fueron disipando a favor de la estrechez nacional, la
ausencia total de imaginacion, la aversidon a la innovacién y a la experimentacion, asi

como la tendencia hacia el conformismo y el control. El proyecto de arte revolucionario se
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colapsaba; suicidio, muerte temprana, exilio y arrinconamiento de los artistas

constructivistas marcaron la fase de transmision hacia el Realismo Socialista.

Fig. 16. Serafina Ryangina.
Cada vez mas alto. URSS. 1934.

Mucho se ha afirmado que el realismo socialista guarda grandes similitudes con el arte
oficial de la Alemania nazi, principalmente por el afan de ambos de producir imagenes que
idealizaban a los obreros y a los campesinos, y envolvian a sus lideres dentro de un culto a
la personalidad; ademas de que ambas corrientes, coinciden también en que se
convirtieron en un elemento sustancial de control del poder sobre las masas. A pesar de
estas similitudes, hay aspectos significativos que los diferencian, primero: mientras el
nazismo ponderaba en su iconografia una glorificaciéon mitica del pasado, el realismo
socialista pugnaba por borrar el pasado y dirigirse de forma entusiasta hacia el futuro; en
cuanto a la imagen de las mujeres, los nazis las feminizan y enaltecen los vinculos de la
mujer con la maternidad y con los elementos de la naturaleza y el Realismo Socialista

retoma y consolida las iméagenes de las mujeres masculinizadas que nacieron en la
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vanguardia. El estilo pictorico que impera en el Realismo Socialista, combina aspectos
hollywodenses de la época con elementos de ilustracion de novelas populares roménticas
y de aventuras, como se muestra en la pintura de Serafina Ryangina (fig. 16) realizada en
1934 y que fue parte de la campafia para difundir el programa de electrificacion de la
URSS. Aqui, el papel que juega la mujer es acompanar al varén en la odisea de llevar el
progreso a todos los rincones de la Union Soviética; la vinculacion erotica entre la mujer y
el varon es superada por la relacion de camaradas en el cumplimiento de una mision. La
mirada euforica de la mujer dirigida hacia arriba, a un punto a la distancia es también uno
de los codigos recurrentes del Realismo Socialista e implica la presencia de la idea
esperanzadora del camino hacia el futuro.

La imagen femenina en los primeros afios del Realismo Socialista se contagia de
una siniestra exaltacion, sobre todo a partir de que Stalin abandona la politica de construir
el socialismo “a paso de tortuga” y adopta un plan de industrializacion desesperadamente
necesario, aunque acelerado a un ritmo inmisericorde y criminal. El desarrollo econémico
resultante trajo consigo un cambio cualitativo en las condiciones de la mujer trabajadora.
Para que éstas pudieran trabajar, las guarderias y los comedores florecieron de la noche a
la mafana en vecindarios y fabricas. Las lideres de lo que quedaba del Departamento de

Mugjeres del Partido Bolchevique (Zhenotdel), entusiasmadas gritaban consignas:

“1Abajo la cocina!” “;Destruiremos esta pequeria carcel! Liberaremos a miles de
mujeres del trabajo doméstico. Ellas quieren trabajar como el resto de nosotros. En
una cocina de fdabrica, una persona puede preparar de cincuenta a cien cenas
diarias. Haremos que las mdquinas pelen las papas, laven los trastes, corten el

pan, remuevan la sopa y hagan helado.” '*

La atmosfera que se vivia en la URSS entre las décadas de los 30 y los 40, era de un

gran arrebato, Stalin y el Partido Comunista iniciaron una agresiva campafia de medios

18 STITES, Richard, The women's liberation movement in Russia: feminism, nihilism, and bolshevism, 1860-1930,
England, Princeton University Press, 1978, pag. 428.
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impresos promoviendo, en palabras de Toby Clark un culto elitista de individuos
sobrehumanos cuyos poderes se conjugaban con la épica tarea de la construccion
socialista,” en este proceso surgieron una serie de imagenes femeninas que apoyaban el
discurso de la importancia de la participacion de las mujeres en el mundo laboral y de su
emancipacion en términos generales, pero la realidad era otra, ya que el gobierno de Stalin
echo hacia atras los logros en materia femenina que se habian dado con el primer gobierno
bolchevique, con lo que las mujeres se vieron obligadas a convertirse nuevamente en amas
de casa bajo el tradicional y conservador concepto de la familia. El Realismo Socialista
llevé a cabo todo un gran montaje para hacer creer a las mujeres que estaban siendo
tomadas en cuenta en el frenético proceso de desarrollo de la URSS, incluso aplicé el
concepto de estajanovista, que queria decir el héroe del trabajo, a la imagen de las
mujeres, dando nacimiento a la heroina de la vida cotidiana, al Hércules femenino que se
podia encontrar en el subsuelo trabajando en la construccion del Metro, o desempefiando
un cargo publico dentro del Sovier o cumpliendo labores en el campo o teniendo al
cuidado a los hijos, de esta manera, la pintura Trabajadora en el metro con martillo
neumatico (fig. 17), ilustra muy bien la idealidad sobre la que el realismo socialista se
basaba y que configur6 un arquetipo femenino: una trabajadora incansable y valerosa
soldado del Ejército Rojo, una heroina que personifico las ideas politicas del partido en el

poder.

Las nuevas imagenes femeninas, de entrada fueron bien aceptadas por las masas, ya
que si habia algo que se le criticaba al constructivismo es que producia iméagenes que la
gente no alcanzaba a comprender del todo, el mismo Lenin alguna vez se manifestd a
favor de una iconografia mas clara y mas cercana al entendimiento del proletariado. En ese
contexto, el Partido Comunista justificaba el trabajo del realismo socialista por que éste se

fundaba en cuatro principios universales que a su vez habian sido tomados de las

19 CLARK, Toby, Arte y propaganda en el siglo XX, Madrid, Akal/Arte en contexto, 2000, pag. 88.
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tradiciones de la Rusia populista y de las ideas marxistas-leninistas: accesibilidad al
publico popular y reflejo de sus preocupaciones, expresion de los intereses de clase, temas
relacionados con cuestiones concretas cotidianas y fidelidad a los puntos de vista del
partido; claro, habria que mencionar que todos estos aspectos se matizaron bajo una

autoridad legislativa rigidamente estalinista.

Fig. 17. Alexander Samoivalov, Trabajadora
del metro con martillo neumatico, URSS, 1937.

El material propagandistico de esta corriente que hacia alusion a las mujeres, retrataba
afanosas activistas que siempre exhibian un comportamiento ejemplar y las actitudes de
una perfecta ciudadana (fig.18). Las mujeres masculinizadas del Realismo Socialista
cumplieron una funcidon rigidamente dogmadtica que encubria el retroceso en la
consolidacion de una nueva mujer independiente, con derecho a decidir sobre su cuerpo y
con atribuciones a participar en la vida politica, ya que para el gran perjuicio de las mujeres

soviéticas, el Codigo familiar de 1936 criminalizo el aborto, de tal manera que las muertes
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por aborto aumentaron de forma impresionante. Al mismo tiempo, el gobierno empezo6 a
emitir “condecoraciones a heroinas” para las mujeres que tuvieran un gran numero de
hijos, mientras que los funcionarios de gobierno decretaban que en la Union Soviética “la
vida es feliz” y que soélo el egoismo llevaba a las mujeres al aborto. El Codigo familiar de
1944 retir6 el reconocimiento de los matrimonios de facto, restaurd el denigrante concepto
de ilegitimidad para los hijos nacidos fuera del matrimonio, aboli6 la coeducacion en las

escuelas y prohibi6 las demandas de paternidad.”

I (TR A
HARHPLTE ) GTh IR
BAPARRL €N AMMRANIL,

AL ST \
HEPATE YPOXXAN
AD EAMHOrD ERHA!

Fig. 18. Serie de carteles rusos y polacos de la década de los 30 y 40.

20 . o . o . .
“La Revolucion Rusa y la emancipacion de la mujer”, transcripcion de un discurso de Leon Trotsky, publicado en

Spartacist (edicion en espaiiol), Num. 34, Noviembre de 2006.
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Es decir, el Realismo Socialista no era ni realista ni socialista; no reflejaba la realidad
cotidiana de la Unidon Soviética, se trataba mas bien de una utopia descafeinada de los
suefios y engafios de la burocracia estalinista que se deslindaba de los preceptos de
pensadores como Bertold Bretch quien ya habia afirmado que mas alla de la cuestion de la
forma, la realidad cambiaba constantemente y con el fin de representarla, los modos de
representacion deberian cambiar también; cosa que no sucedi6 a lo largo de varias décadas
que el Realismo Socialista imper6 como forma de arte en la URSS. Ademas, dichas
imagenes se convirtieron en importantes referentes no so6lo en otros paises socialistas sino
también en los capitalistas. El efecto de estas imagenes se dejo sentir inmediatamente en la
imagineria de la propaganda social, sobre todo en la bélica, la cual jugd un papel muy
importante en la primera pero sobre todo en la segunda guerra mundial, las naciones
confrontaban a sus tropas en los campos de combate, pero al mismo tiempo grandes
batallas tenian lugar a través de los diferentes canales mediaticos, donde los Hércules
femeninos se diversificaban, nuevos modelos aparecian en escena y durante largo tiempo no

se concederia una tregua que permitiera redisefiar la imagen grafica de las mujeres.

1.2 Conflictos bélicos, guerras mediaticas de los Hércules femeninos

La Primera Guerra Mundial, es un parteaguas importante para la propaganda social, ya
que varios de los paises involucrados desarrollan enormes estrategias propagandisticas
donde el principal objetivo era el de reclutar la gran mayoria de poblacion masculina,
ademas de exacerbar el sentimiento patridtico tanto en los soldados como en la poblacion
civil y alentar a dicha poblacion para apoyar acciones en pro del conflicto bélico.
Alemania, Unioén Soviética, Italia, Inglaterra, pero sobre todo Estados Unidos llevaron a
cabo una enorme estrategia de medios, donde nuevamente la imagen femenina se convirtid

en un icono recurrente.
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Para cubrir el primer objetivo, que iba dirigido principalmente al publico masculino, se
elaboré una gran cantidad de material donde las madres amorosas que despiden a los
varones que parten a la guerra y las mujeres mayores regafionas que avergiienzan a los
jovenes porque no se han unido al ejército, son las figuras femeninas que prevalecen. En el
uso de estas recurrentes figuras, se puede leer un trasfondo social que nos revela la
concepcion y los estereotipos femeninos que existian en este periodo, por ejemplo, en el
cartel jLas mujeres de Gran Bretania dicen ve! (fig. 19), se explota el recurso de la madre-
esposa afectiva y se alude inmediatamente a la mujer como simbolo de vulnerabilidad que
pide al hombre que la proteja, es decir se insiste en la concepcion dominante de la

masculinidad protectora y la feminidad indefensa.’!

Fig. 19. Cartel anonimo ;Las mujeres de Gran
Bretaria dicen ve! Londres, 1915.

2 CLARK, Toby, Arte y propaganda en el siglo XX, Madrid, Akal/Arte en contexto, 2000, pag. 108.
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Por otra parte, al seguir buscando en los significados de las imégenes propagandisticas
de este periodo, nos encontramos con lo que Linda Nochlin llamaria los indicadores de la
feminidad dentro de un contexto especifico;”” debido a que en Estados Unidos e Inglaterra
la imagen de las mujeres también se us6 constantemente en las campanas de recoleccion
de fondos para la guerra, principalmente en la compra de bonos que los gobiernos ponian a
la venta, y que supuso una gran entrada de dinero para el sostenimiento de la guerra;
mujeres de diversas edades aparecian en la propaganda aconsejando a otras mujeres que la
adquisicion de esos bonos era su forma de ayudar a los soldados en los campos de batalla.
Por lo que dichos indicadores de la feminidad, aludian con frecuencia a los valores
familiares tradicionales ya que se recurria con frecuencia a la imagen de la mujer como la
madre patria que se ponia de ejemplo para que las demas mujeres hicieran lo mismo,
mezclando de esta manera las obligaciones nacionales con las filiales y reforzando la idea
de que las mujeres debian mantenerse como un gran pilar estabilizador de esos tiempos
revueltos. Ademas la constante de los brazos desplegados en forma de V (fig. 20),
implican la manera acogedora propia de las mujeres maternales de despedir, bendecir
esperar y recibir a los esposos y a los hijos, con lo cual se reafirma la imagen femenina en
su tradicional papel maternal, y nos remonta a las pinturas de Honore Daumier realizadas
en el marco de la instauracion de la Republica en la Francia de mediados del siglo XIX, y
que mediante diversas alegorias proyecta lo que para ¢l y sus contemporaneos era la
imagen mas positiva de las mujeres y que de ninguna manera debia verse amenazada: la
maternidad. Por ejemplo, en La Republica (fig. 21), Daumier representa a la nacion a
través de una gruesa mujer de grandes pechos, sentada y en actitud pasiva sosteniendo la
bandera francesa, a la vez que amamanta a dos nifios, mientras uno mas se refugia en su
regazo; es decir, el estereotipo femenino de mediados del siglo XIX, se encontraba
firmemente arraigado en la propaganda de los inicio de la Primera Guerra Mundial, era

contundente, y ponia en claro cudl era el rol que se tenia asignado para las mujeres; la

2 NOCHLIN, Linda, Representing women, Nueva York, Thames and Hudson, 1999, pag. 47.
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fecundidad, la serenidad y la glorificacion eran elementos vigentes en la concepcion de
dicho rol, lo cual queda de manifiesto en el cartel para la campana de ahorro de comida,
donde, nuevamente la gran Mama nacion se encarna en la piadosa imagen femenina y se
reafirma como un modelo de lo doméstico y subordinado, a la vez de lo patriotico,

sacrificado y casi santificado (fig. 22).

WOMEN!

HELP AMERICA'S SONS
| WIN THE WAR |

Fig. 20. Cartel de R.H. Porteous,
iMujeres! ayuden a los hijos de

América a ganar la guerra,
Chicago, 1917.

Fig. 21. Honore Daumier, La
Republica, Paris 1848.

Be Patriotic
ign your counfry’s
pledqg foye?ave the ﬁ)msi l

USFOOD ADMINISTRATION |

Fig. 22. Cartel de Paul C. Stahr,
Sé patriota, Nueva York, 1918.
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En el mismo contexto de la santidad, y enfatizando ain mas la idea de la madre
compasiva, la imagen femenina del cartel La madre mas grande del mundo (fig. 23),
realizado en apoyo a la campaiia de la colecta navidefia de la Cruz Roja, si bien, contintia
referenciando a La Republica de Daumier, al contener una gran cantidad de referentes
catolicos se vincula mas estrechamente con la pintura inspiradora de Daumier, Caridad
Cristiana del pintor renacentista Andrea del Sarto. En ese tenor, pero atin mas radical en
cuanto a la combinacidon de simbolismos, el cartel aleman para apoyar la campafia de la
Cruz Roja en su colecta de cabello de mujer (fig. 24),”> donde ésta aparece haciendo
alegoria al sacrificio, ya que su figura esta colocada con respecto a la de una cruz, que si
bien representa a la Cruz Roja, también refiere a la cuestion catélica de la crucifixion, que
en combinacidn con el tratamiento del cabello emulando un manto, la expresion del rostro,
la posicion en V de los brazos, asi como el ambiente mistico del entorno, redundan en el

estereotipo de la mujer sacrificada, angelical y santificada.

Hed Cross
Christmas
Rall Call
Dee 16-237

| :77[ e
GREATEST MOTHER
N in_the WQRLD

Fig. 23. Cartel de Alonzo E. Foringer, La Madre
mas grande del mundo, USA, 1918.

3 En la Alemania de la Primera Guerra Mundial el cabello de mujer se utilizo frecuentemente como materia prima
sustituta de la piel y las fibras de caiiamo, para la realizacion de diversos utensilios, en MCQUISTON, Liz, Suffragettes
to she-devil: women’s liberation and beyond, Madrid, Catedra, 1997, pag. 63.
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Fig. 24. Cartel de Jupp Wiertz, Peinando el
cabello de las mujeres, Alemania, 1918.

Hasta aqui, era clara la imagen de las mujeres que los medios propagandisticos de
la primera guerra mundial querian difundir, la mujer maternal, estoica, sacrificada y
patriotica, cuya funcion era de gran importancia para que la guerra se sucediera sin que las
cosas al interior de cada pais se salieran demasiado del control, era lo que se habia dado en
llamar ayudar a ganar la guerra desde el terreno del hogar.”* Es decir, en la primera parte
de la guerra, la participacion de la mujer se limit6 al ambito privado, pero poco a poco, con
el recrudecimiento del conflicto, la participacion de las mujeres se ampliaria y eso traeria
como consecuencia que su imagen en los medios se transformara radicalmente.

A la par de la imagen de la mujer maternal, el estereotipo de la mujer sensual
también era un recurso constante de la propaganda belicista; dicha imagen partia
indudablemente de un planteamiento grafico diferente, en el que muy al estilo del Tio Sam
(fig.25), la mujer se dirigia al publico masculino y enfaticamente le decia que lo necesitaba;
es decir, en este discurso, las imagenes de la propaganda ya no pedian, sugerian o

imploraban, ahora ordenaban e incitaban. En esta tematica, el cartel Te quiero para el

24 MCQUISTON, Liz, Suffragettes to she-devil: women’s liberation and beyond, Madrid, Catedra, 1997, pag. 70.
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gjército (fig. 26), mediante el tratamiento de la imagen femenina, afade ciertas
caracteristicas de connotacion erotica, personificadas por el arquetipo de la rubia seductora
que deliberadamente provoca al espectador diciéndole que lo necesita, tomando ésta el

lugar de la milicia, representada a su vez por la tosquedad del uniforme militar.

FOR U.S.ARMY r_’[_\&Eﬂf&\/‘;{

B UITING STATION PROMOTHON FOR ANY ONE ENUISTH!
APPIx ANY RECRUITING STATION
OR POSTNMASTER

Fig.26. Cartel de Howard Chandler Christy,
Te quiero para el ejército, USA, 1917.

Fig. 25. Cartel de James Montgomery, Te
quiero para el ejército de los Estados Unidos,
USA, 1917.

Esta imagen se inscribe en un nuevo repertorio de figuras femeninas, cuya principal
caracteristica propagandistica es apelar a un estimulo sexual, siguiendo la féormula ya
conocida y gastada en las artes visuales, de utilizar a la imagen de las mujeres como el
objeto del deseo. La mujer es presentada con las caracteristicas de una ninfémana, su
mirada esquiva y su postura ligeramente arqueada, parecen decir al espectador “jacércate!;”
y los ojos obsesivamente hundidos en las cuencas, apoyan el mensaje, ya que para entonces

ese era un recurso recurrente de la imagineria masculina para representar a las mujeres que
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gjercian la prostitucion o las practicas sexuales poco recatadas. Ademads, el vestuario
masculino de la mujer, es también una provocacion, ya que si bien a principios del siglo
XX gran parte de la sociedad europea y estadounidense repudiaba a las mujeres que osaran
portar algin tipo de atuendo masculino, sobre todo en un afan de reprimir la influencia de
los movimientos sufragistas femeninos, también es cierto que la mujer sexualizada
portando vestuario masculino era el fetiche perfecto en la consumacion de las fantasias
sexuales de muchos varones. Por lo tanto, el uso de este tipo de imagenes, clasificadas por
Dijsktra entre las flores venenosas, las ménades de la decadencia y las sirenas
sollozantes,” y que se oponian diametralmente a la imagen piadosa y maternal, se justifico
porque los estudiosos de la psicologia de la propaganda social sabian cuan perturbadoras
podrian resultar, sobre todo en los varones mas jovenes que descendian de familias
altamente conservadoras, ya que les permitirian dar rienda suelta a sus deseos reprimidos;
el éxito fue tal que tan s6lo en Estados Unidos de los nueve millones seiscientos mil
hombres que se tenian reclutados en 1917, se aument6 a veinticuatro millones doscientos
mil enlistados de entre 18 y 45 afios en 1918. Podriamos decir, que la propaganda que se
habia basado en lo que Bram Dijsktra llamé el gimoteo de las sirenas’® habia funcionado, la
mujer sexual con su mirada malévola se habia consolidado como sefiuelo para conducir al
hombre hacia su propia destruccion. El estereotipo de la mujer sexualizada y con malas
intenciones hacia los hombres era un modelo que se habia reafirmado sobre todo en la
pintura de finales del siglo XIX, ya que pintores como Paul Cézanne, que a la vez que hizo
grandes aportaciones al desarrollo de la pintura de vanguardia, también contribuyd con su
trabajo para que la imagen de la mujer que quiere perturbar y dafiar al hombre se

consolidara (fig. 27).

25 En su libro fdolos de perversidad, Bram Dijkstra, dedica el capitulo “Las flores venenosas; las ménades de la
decadencia y el torrido gimoteo de las sirenas” para hablar de las representaciones femeninas en la pintura que pretendian
mostrar como la mujer a través de sus atributos fisicos, ofrecia seductoras melodias para debilitar el cerebro anhelante de
la masculinidad. Basicamente fue un periodo caracterizado por la fascinacion de representar a la mujer como encarnacion
del mal. Madrid, Debate, 1994.

%% IDEM, pég. 258.
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Fig. 27. Paul Cézanne, La tentacion de San Antonio, Francia, 1880.

La ultima faceta de la imagen femenina en el periodo de la Primera Guerra Mundial,
fue la de convocar a las mujeres tanto para reclutarse en el ejército, como para unirse en el
trabajo en las fabricas. Esta etapa tuvo lugar debido al recrudecimiento de las hostilidades,
que hizo necesario que mas hombres acudieran al campo de batalla, dejando vacantes sus
lugares de trabajo; de esta manera, se inicié una fuerte campafia propagandistica para
invitar a las mujeres a sustituirlos. El discurso para dicha campafa se baso principalmente
en combinar un alto contenido patridtico, con ofrecer cierta idea de empoderamiento
femenino, lo que en Estados Unidos, Inglaterra y otras naciones funcioné muy bien,
debido a que desde el inicio de la guerra, las mujeres habian tenido que declarar una tregua
en la lucha que venian llevando a cabo para conseguir que se les otorgara el derecho al
voto; por lo tanto el hecho de verse como mujeres emancipadas despertd6 nuevamente sus
anhelos de libertad e igualdad que tanto las inquietaban. Fue asi que empezaron a
percibirse pequeios indicios de lo que en la Segunda Guerra Mundial se convertiria en la

guerra de los Hércules femeninos (fig. 28).
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cambaide

Fig. 28. Cartel de Adolph Treidler, Por cada ih mm ! W‘ A

peleador una mujer trabajadora, USA, 1918.

En 1918, la primera guerra mundial termind y aunque en varios paises las mujeres
fueron recompensadas con el derecho al voto, gracias al trabajo que hicieron en el tiempo
que ésta durd, también fueron nuevamente replegadas al dmbito del hogar, ya que los
varones estaban de regreso a las fabricas y oficinas. El sentimiento que las mujeres
experimentaron fue de gran frustracion, ya que si bien no todas perdieron sus empleos, las
que los conservaron permanecieron en condiciones siempre mas precarias que ellos.
Sumado a esto, la guerra trajo consigo una gran cantidad de pérdidas en todos los aspectos,
aun en los paises que ganaron, se respiraba una atmosfera de desencanto, asi lo
manifestaron los movimientos de vanguardia que sobrevivian, principalmente el dadaismo,
que en general se caracterizo por protestar, burlarse y pretender destruir las convenciones
artisticas, en el afan de crear una especie de anti-arte, los dadaistas afirmaban que si el arte
que habia existido hasta entonces no habia podido evitar los conflictos bélicos, era porque

no era un arte verdadero.
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En este contexto, el trabajo artistico de la dadaista Hanna Hoch,”” nos da una idea de la
situacion social y animica en la que se encontraba la mujer de entre guerras (fig. 29). Ya
que en sus collages muestra una concepcion del cuerpo femenino y de los valores de
género cambiantes en ese periodo, aunque siempre con un toque de ironia y tratando de
mezclar los rasgos europeos con los de culturas exoticas, asi como fusionando elementos

masculinos con femeninos, en un empefio de conciliacion entre razas y géneros.

Fig. 29. Hannah Hoch,

Collage 13, Alemania, Fig. 30. Kate Kollwitz, La viuda, Alemania, 1924.
década de los 20.

27 Hanna Hoch fue miembro del dadaismo berlinés de 1917 a 1922, movimiento artistico que surgio como una oposicion
al pasado violento de la Primera Guerra Mundial. El grupo utilizaba las armas estéticas del collage y el fotomontaje
como medio (anti-)artistico para impactar al publico y, por lo tanto, como forma de oponerse a una situacion
considerada absurda. En Berlin el dadaismo fue compromiso politico antinazi con Georges Grosz, quien decia: "Mi arte
debia ser sable y fusil: las plumas para dibujar eran fetos de paja si no tomaban parte en el combate por la libertad".

A pesar de su actitud andrquica a la par que revolucionaria, los dadaistas berlineses formaban en realidad una especie
de club masculino con una jerarquia patriarcal en el que la presencia de las mujeres seguia siendo excepcional. De
hecho, Hoch fue la unica artista incluida en la Primera Feria Internacional Dada en 1920. GROSENICK, Uta, Mujeres
artistas de los siglos XX y XXI, Barcelona, Taschen, 2002, pag. 210.
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Por otra parte, la obra de la expresionista Kate Kollwitz, que siempre se caracterizd por
contener un alto nivel de critica social, nos deja ver la contradiccion entre los diferentes
sentimientos que las mujeres estaban experimentando con respecto a los efectos de la
Primera Guerra Mundial y encontrandose ya en la antesala de la segunda; por un lado una
fuerte actitud de protesta contra los conflictos bélicos, ya que Kollwitz casi siempre
presentaba a las mujeres como entes activos y manifiestos, lo que contrasta con la actitud
de una mujer devastada por los despojos de la guerra, como se puede ver en La viuda,
(fig.30) grabado que Kollwitz realizara en 1924 y que de alguna manera representa lo que
ella misma experimentaba ante la pérdida de uno de sus hijos a causa de la guerra.

Tanto la obra de Hoch como la de Kollwitz también nos permiten ver las directrices
hacia las que se estaba moviendo la representacion grafica femenina hecha por mujeres y
cuanto distaba con respecto a las imagenes propagandisticas con fines bélicos, por
ejemplo, en el inter de las dos grandes guerras mundiales se sucedid la Guerra Civil
Espainola, donde republicanos y rebeldes dieron continuidad al uso de los Heércules
femeninos. Mucho se dice que la guerra civil espafola fue un campo de guerra donde las
grandes potencias ensayaron y probaron sus nuevas adquisiciones de armamento; puede
decirse también que esta guerra sirvié como un gran y sangriento ensayo en el uso de los
Hércules femeninos dentro de la propaganda, ya que no se trataba solamente de mujeres
masculinizadas, sino de mujeres con extremidades sumamente exageradas y
desproporcionadas con respecto a sus cuerpos, tratando de esta manera de enfatizar la
accion, el movimiento y la fuerza; en estas imagenes se permitidé que las mujeres
mostraran actitudes propias hasta entonces del género masculino; se les doto incluso de
mayor agresividad, animo y militancia que a los varones (fig.31). Este tipo de
representacion femenina se circunscribe en el grupo que Linda Nochlin llamo6 de las
mujeres guerreras y que se remonta a las alegoricas pinturas Jeanne Hachette en el sitio de
Beauvais y Libertad guiando a la gente (fig.32) de Jacques-Francois Le Barbier y Eugene

Delacroix respectivamente. Y de acuerdo con Nochlin, la intencion primordial de éstas
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imagenes donde se muestra a una avivada y fuerte mujer liderando a un grupo de
frenéticos combatientes, era azuzar a los hombres haciéndolos pasar por cobardes,
mediante la proclama de que si era necesario que una mujer tomara el control es que las

cosas no estaban nada bien; el discurso era sumamente ofensivo tanto para varones como

) L. . . . 2
para mujeres y se podria sintetizar en Se hombre por ellos, si ellos son mujer en tu lugar.”®

El carader fundamental de la
Conferencia Infernacional de
Mujeres tué la de la lucha con-
tra la guerra imperialista
y en favor

PASO a LA MUJER!

Seabor (hvste ded Parfide Camonbie.

Fig. 31. Cartel anonimo, Paso a la mujer, Espaia,
década de los 30.

Ademas, tanto las pinturas citadas como el cartel Paso a la mujer (fig.31) coinciden en
mostrar a la mujer no como un agente pacificador, sino como un lider belicoso, lo que se
contrapone con las propuestas graficas de Hoch y Kollwitz. Dicha contradiccion se debe a
que, nuevamente, la imagen de las mujeres fue utilizada como una alegoria, es decir, es

ficticia, no se trata de la mujer real, sino de una serie de personajes femeninos creados por

28 NOCHLIN, Linda, Representing women, Nueva York, Thames and Hudson, 1999, pég. 40.
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la imagineria masculina, donde no se considera que piensan las mujeres o como se
perciben ellas graficamente. Por lo tanto, es permitido e incluso bien visto que en estas
imagenes las mujeres exhiban un tipo de fuerza, y la actitud agresiva de un lider,
exclusivas de los varones, porque se trata solamente de un constructo social adecuado a los
intereses del momento. Ademas, dotar a las mujeres de atributos masculinos en los
tiempos en que los varones estaban en la guerra, era también una forma de recordarles que
esos lugares eran de ellos y que ellas estarian solo momentdneamente sustituyéndolos,
pero los titulares siempre serian los varones. Es decir, de acuerdo con Linda Nochlin desde
la heroina de Zaragoza® hasta Rosie La ribeteadora (fig. 37), el comportamiento
masculino en la representacion grafica de las mujeres ha sido justificado por el hecho de

que ellas estdn remplazando a los varones con el unico objetivo de defender a la nacion.

Fig. 32. Eugene Delacroix,
Libertad guiando a la gente,
Paris, 1830.

29 Agustina de Aragon, paso a la historia por sus hazaiias en la heroica defensa de Zaragoza durante los Sitios, en la
Guerra de la Independencia Espaiiola de 1808 contra el ejército napoleénico. BELTRAN, Miguel, Aragoneses ilustres,
Caja de ahorros de la inmaculada, Zaragoza, Espafa, 1983, pag. 10.
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Ya para la Segunda Guerra Mundial, los Hércules femeninos se habian fortalecido con
una vasta cantidad de producciones graficas de ambos bandos del conflicto; estas figuras
femeninas masculinizadas eran una mezcla que contenia remanentes del ideal femenino
del Constructivismo Ruso con los més caracteristicos detalles de la imagen femenina del
Realismo Socialista y la imponente figura femenina aria del nacionalsocialismo aleman.
Es decir, aunque en el campo de batalla se podian identificar claramente las dos facciones,
en el terreno grafico el discurso era muy similar; ambos bandos coincidian en mostrar en
su material de propaganda mujeres clasicamente arias, activas, fuertes y sanas. En este
discurso, se encumbra el culto a la belleza aria y las imagenes de la propaganda se vuelcan

hacia la concepcion clasica del cuerpo perfecto: fuerte y poderoso (fig. 33).

A ) e Fa g

POZDRAWIAMY KOBIETY
PRACUJACE DIA POKOJU
[ ROZKWITU O]CZYZNY!

Fig. 33. Cartel polaco andnimo, Varsovia,
década de los 40.

Fig. 34. Leni Riefenstahl, fotograma de
la pelicula Opympia. Alemania, 1934.
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En consecuencia, el estilo artistico que predomind en esta nueva propaganda
rechazd cada vez mas la influencia de las vanguardias y se pronuncid por un regreso al
clasicismo, emulando la imagen de sus soldados, mujeres y varones con la figura del atleta
de la antigua Atenas. Sumado a esto, el trabajo de artistas nazis, como el de la cineasta
Leni Riefenstahl reafirmaba los estereotipos basados en los Hércules femeninos, ya que en
sus peliculas El triunfo de la voluntad (1934) y Olimpia (1936) (fig. 34), si bien trata de
hacer una representacion positiva de la mujer, como triunfadora y activa, en esencia su
propuesta cinematografica obedece a las premisas nazis, y sobre todo, el tratamiento de las
figuras femeninas se supedita a lo que Toby Clark llama /a interpretacion fascista del
cuerpo.”® En esta interpretacion, Riefenstahl, de acuerdo a la ideologia nazi, trata de
reconciliar por un lado la imagen de la mujer alemana fuerte y vigorosa y por otro lado la
natural sumisién adjudicada a las mujeres; obteniendo como resultado la representacion
de una enérgica mujer que canaliza sus fuerzas al servicio de la esfera doméstica y al
cuidado de los hijos; a final de cuentas el discurso seguia siendo el mismo, ya que en
esencia, la fuerza de la mujer se mediria de acuerdo a su sacrificio voluntario de concebir,
criar y donar hijos para la guerra.

En contraparte, a lo anterior, el trabajo de la artista Claude Cahun, quien trabajara
con el grupo surrealista en el primer periodo de la Segunda Guerra Mundial, presenta en su
obra fotografica una interpretacion de la figura femenina basada en un repertorio de
identidades cambiantes, con la intencion de parodiar los estereotipos femeninos y como
una forma de manifestar su rechazo para adaptarse a ellos. Ademas, en sus autorretratos se
representa de forma tal que se opone a la fantasia femenina que los surrealistas siempre
manifestaron, ya que mientras Man Ray se reafirma en trabajar con la imagen de la mujer
como el objeto del deseo, (fig. 35). Cahun rompe el esquema mitificado de la mujer como
musa, madre y amante, para aportar una representacion femenina donde la constante es la

ambigiiedad; y por otro lado, al mismo tiempo que la propaganda bélica se afanaba en

30 CLARK, Toby, Arte y propaganda en el siglo XX, Madrid, Akal/Arte en contexto, 2000, pag. 66.
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crear estereotipos femeninos, la obra fotografica de Cahun perseguia el no crear nada
parecido a una identidad para no negar otras; su obra se basaba en la constatacién de la
multiplicidad de identidades, en oposicion a los modelos de identidad fija que tanto el arte
clasico y la propaganda tendian a crear. Y debido a su homosexualidad, sus
representaciones casi siempre andrdginas, también persiguen romper las fronteras entre los
roles de género, partiendo de la premisa soy un hombre pero soy en realidad una mujer’’

(fig. 36).

Fig. 35. Man Ray, Velada erdtica (Meret Fig. 36. Claude Cahun, Autorretrato.
Oppenheim en la prensa). Paris, 1933. Década de los 30.

La propuesta grafica de artistas como Cahun, permite conocer, desde la perspectiva de
una mujer de entreguerras, una forma de representacion femenina donde de acuerdo con
Patricia Mayayo las identidades de género y de clase, en proceso de transformacion, se

desdibujan de tal forma que surgen zonas fronterizas desde el punto de vista social,

31 .. . . .. sr s . .
Citado en el ensayo “Claude Cahun. Imagenes fotograficas: representacion y autorepresentacion”, de Oliva Maria
Rubio, en Estudios online sobre género, www.estudiosonline.net/texts.htm.
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espacios de indefinicién y conflicto.”> Aunque cada vez estos espacios iban ampliandose y
lograban de alguna forma poner en evidencia las contradicciones y fallas del discurso
dominante, no podian competir realmente con la gran infraestructura propagandistica ya
que en los afios mas sangrientos de la Segunda Guerra Mundial, varios de los paises
involucrados llevaron a cabo importantes estrategias propagandisticas basadas en el
estereotipo del Hércules femenino, con la principal intencion de arengar a las mujeres a
participar en las diversas facetas de la guerra: enlistarse en el ejército, unirse al trabajo en
las fabricas y apoyar en el trabajo voluntario y de enfermeria.

En este nuevo oleaje propagandistico habria que destacar que ahora ya estaba
totalmente enfocado en que las mujeres tomaran lugar en el ambito publico, por lo cual,
durante la Segunda Guerra aparecieron en la escena una serie de carteles apuntalando mas
de doscientos empleos diferentes para las mujeres. En Estados Unidos, las mujeres fueron
entrenadas para constructoras navales, soldadoras, remachadoras, trabajadoras del
acero, trabajadoras para fabricas de municiones y operadoras de maquinaria de toda

clase, impulsando la popular figura de Rosie la ribeteadora *(fig. 37).

La figura de Rosie la ribeteadora, que fue la version estadounidense mas popular
del Hércules femenino, conservaba elementos de las primeras figuras masculinizadas, pero
lo que la caracterizo fue el contener una serie de simbolismos que le permitieron tener una
amplia aceptacion en el publico norteamericano; en principio, el rostro de la mujer aunque
con expresion ruda, estaba formado por un juego de ojos, boca, nariz y mentén de acuerdo
a las proporciones de belleza de la mujer occidental. Ojos grandes, nariz mediana y

afilada, boca carnosa y cejas arqueadas, formaban el rostro ideal que la cinematografia de

32 MAYAYO, Patricia, Historias de mujeres, historias del arte, Madrid, Catedra, 2003, pag.166.

33 Rosie la Ribeteadora fue el simbolo de las mujeres trabajadoras norteamericanas durante la Segunda Guerra
Mundial. La derivacion de los hombres hacia tareas militares y la necesidad de incrementar la produccion industrial
para sostener el objetivo armamentista condujeron al reclutamiento de mujeres como fuerza de trabajo. Asi, las mujeres
que trabajaban en las fabricas fueron denominadas. MCQUISTON, Liz, Suffragettes to she-devil: women’s liberation
and beyond, Madrid, Catedra, 1997, pag. 32.
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Hollywood ya habia encumbrado en figuras como Greta Garbo, Ava Gardner y Vivien
Leigh (fig. 38). Los rostros femeninos armoniosamente estructurados se convierten en una
constante en esta nueva iconografia, y aunque se enfatiza en ellos, lo masculino se
conserva en la actitud y la indumentaria; es decir, esta nueva mujer tiene que ser fuerte
pero también sensual, no como sus antecesoras que eran una cosa u otra. Ademads, se
suman otros elementos que tiene la intencion de darle un mayor alcance a la campaiia,
como la concesion de que Rosie, apareciera usando un pafiuelo rojo con motas blancas, de
particular uso en las mujeres de raza negra; sobre todo para tener un elemento de

identificacion con ellas, ya que en los hechos eran estas mujeres las destinadas a realizar

los trabajos mas pesados.

We Can Do !

WAR PRODUCTION CO-ORDINATING COMMITTEE

Fig. 37. Cartel de Howard Miller, Rosie la ribeteadora, USA, 1942.
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'

Fig. 38. Fotografias de Greta Garbo, Vivien Leigh y Ava Gadner 1940-1950.

Por otra parte la frase que la acompaia Podemos hacerlo (we can do it) enarbola
nuevamente los deseos de libertad y emancipacion, lo que siempre funcionaba en la
propaganda dirigida a las mujeres. Ademds en los afios 40, con el desarrollo de la
television, que permite darse cuenta del mayor impacto de los planos cortos y medios
(fig. 39), el encuadre de las imagenes también cambia, ya que ahora se le apuesta mas a
estos que a los enteros, es decir, se buscan mas los detalles que la generalidad del plano
abierto; ya que la inmediatez del rostro sin cuerpo remarca la repentina intensificacion del

vinculo entre lo individual y lo piiblico.™

Fig. 39. Cartel de Abram Games, Unete al ATS
(Servicio de auxilio territorial), Londres 1941.

ADS PR INFERALATIEN f THEMLRNERY EMPLOTE

34 CLARK, Toby, Arte y propaganda en el siglo XX, Madrid, Akal/Arte en contexto, 2000, pag. 106.
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En conclusién, la imagen de Rosie la ribeteadora, al igual que todas las que de ella
derivaron, tuvieron una gran repercusion en el publico, sobre todo por la incorporacion de
los elementos de la cultura popular que para entonces la television y el cine ya difundian
masivamente; mostrar rostros de mujeres bellas, que ademas reflejaran audacia, equilibrio,
fuerza y decision, se convirtid en la nueva fantasia masculina para representar a las
mujeres. Un sinnumero de representaciones graficas de Rosies aparecieron en la
propaganda, aunque habia diversidad, la constante era manejarse dentro del lenguaje de la
cultura popular, que ademds de la influencia del cine y la television, ahora incluia
elementos del comic impreso, dotando de esta manera de una actitud relajada y graciosa a

la figura femenina (fig. 40).

Fig. 40. Rosy la ribeteadora, lustracién de Norman Rockwell
para la portada de Saturday Evening Post, USA, 1943.
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Nuevamente, nos encontramos frente a la construccion de una imagen basada
totalmente en un simulacro, ya que si bien, las Rosies si existieron, fueron mujeres que
nada o poco tuvieron que ver con Garbo, Gadner o Leigh; las mas de 6 millones de
mujeres que acudieron a trabajar en las fabricas, fueron mujeres de las clases mas bajas,
principalmente de raza negra, la gran mayoria no tenian esposo y si varios hijos que
mantener; se sometieron a largas jornadas de trabajo en condiciones de constante peligro,
de ahi que 37,000 mil de ellas perdieron la vida en accidentes laborales y otras 210,000
sufrieron mutilaciones o invalidez a causa del manejo de material explosivo. En
conclusion, quiza no sea prudente juzgar la imagen de Rosie La ribeteadora como positiva
0 negativa, ya que como menciona Griselda Pollock es mejor tratar de comprender el
papel activo de dicha imagen en la construccion de categorias de juicio como sexismo,
patriarcado, racismo, etc.”> En ese aspecto, dicha imagen ayudd en gran medida a
construir y preservar una idealidad femenina desde el punto de vista del varon occidental,
de raza blanca y clase media. Pero dicha idealidad sirvi6 también para que las mujeres
construyeran una forma de percibirse, de conocerse, aqui aplica bien la sentencia de Sheila
Rowbotham acerca de que las mujeres se conocen a si mismas a través de mujeres hechas
por los hombres™. Es decir, esta imagen es de un contenido ambiguo, ya que es el
resultado de un constructo masculino que maneja a su gusto la figura femenina; pero por
otro lado las mujeres se apropian de ella y algunas mas, algunas menos, la dotan de nuevos
significados y la toman como bandera. Es quizé esta reapropiacion la que rescata a Rosie
la ribeteadora de pasar a la historia tinicamente como una imagen mas del instrumento de
control social, ya que las mujeres, si no en el momento, si en los posteriores movimientos
feministas, retomaron ésta y otras imagenes que ya existian en la imagineria popular y en

muchos de los casos revirtieron el mensaje para beneficio de sus propias necesidades.

33 MAYAYO, Patricia, Historias de mujeres, historias del arte, Madrid, Catedra, 2003, pag.165.
36 IBIDEM
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Capitulo II.

La mujer salvaje. Afirmacion de las mujeres como creadoras de imagenes

de propaganda social

Del movimiento sufragista inglés de principios del siglo XX al movimiento de liberacién
femenina de los afios setenta en Estados Unidos, podemos abordar el cémo y bajo qué
circunstancias artisticas, sociales y politicas las mujeres se salen de los céanones
tradicionales de representacion mediante un impetuoso y desafiante proceso de
apoderamiento de las imagenes femeninas convencionales.

A su peculiar manera, en Inglaterra, las mujeres sufragistas se confrontan a una
poderosa estructura patriarcal que tenia perfectamente configurado el constructo femenino
ideal, al cual alimentaba dia con dia bajo los auspicios de la ciencia y el arte decadente. En
esta confrontacion, las militantes inglesas de principio de siglo desarrollan una serie de
imagenes donde el manejo de su autoreperesentacion permite vislumbrar los esbozos de una
representacion femenina que se eleva de objeto-pasivo a sujeto-activo.

El sufragismo de las mujeres inglesas tiende fuertes lazos con las feministas
estadounidenses de los setenta, en principio por tratarse de movimientos cuyo motor es
generar, apoyadas en un nuevo discurso grafico, un cambio en la estructura social existente,
el cual se traduzca en mejores condiciones de vida para las mujeres. Las mujeres de los
setenta, al igual que las sufragistas de principios del siglo XX tuvieron que confrontar a la
sociedad, a pesar de que el movimiento de liberacion femenina se generd en una atmosfera
donde se respiraban aires de transformacion y libertad, el feminismo tuvo que fraguar su
movimiento aparte, debido a que en los demds movimientos nuevamente las mujeres
quedaban encasilladas en el mismo rol, ya que estos no consideraban importante la

emancipacion de las mujeres.
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Los movimientos de liberacion femenina aportan al imaginario grafico, una serie de
herramientas que en mayor o menor grado continlian en uso hasta nuestros dias, ademas es
importante destacar que gracias a estos movimientos se pudo iniciar una serie de revisiones
histéricas mas o menos profundas de la presencia autoral de las mujeres tanto en el arte
como en el disefio grafico.

Las sufragistas y las feministas reclamaron construir su imagen, diversos referentes
graficos aparecieron en el arte y el disefio hecho por mujeres: heroinas, amazonas, y
valquirias mitoldgicas forman parte del discurso femenino. La pregunta es ;En base a qué

elementos hacen la eleccion de estos simbolos para representarse a si mismas?

I1.1 Las sufragistas inglesas y el reclamo de la imagen de las mujeres

En su libro La mujer criminal, Lombroso y Ferrero definieron a las mujeres salvajes, como
aquéllas que eran miembros de los movimientos de mujeres,”’ y consideraban que el futuro
de la feminidad estaba en peligro, ya que todo indicaba que la degeneracion se estaba

desarrollando en la propia naturaleza de la mujer:

...decian “una actividad morbida de los centros fisicos intensifica las malas
cualidades de las mujeres y las induce a buscar alivio en malas acciones,
cuando la piedad y el sentimiento maternal estin ausentes, y en su lugar
aparecen fuertes pasiones y tendencias eroticas, desarrollando una fuerza
muscular mayor y una inteligencia superior para la concepcion y la
ejecucion del mal, es obvio que la potencial semicriminal que es la mujer
normal se debe transformar en un criminal de hecho mucho mas terrible que

: 38
cualquier hombre.

37 DIJKSTRA, Bram, fdolos de perversidad, Madrid, Debate, 1994, pag. 289.
38 Citado en IBIDEM.
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Las mujeres de finales del siglo XIX y principios del XX, sobre todo las que se
mostraban interesadas en construir nuevos parangones para los roles femeninos de la época,
se hicieron acreedoras no sélo a las anteriores sentencias, sino a una estigmatizacion de
mujer malvada cuyo mayor deseo era dafiar y destruir a la especie masculina; bajo esta
premisa, artistas y cientificos se encargaron de desplazar el absoluto dualista de la mujer-
madre totalmente sumisa, al de la devoradora de hombres totalmente destructiva. El
impacto de las campanas en pro de los derechos de las mujeres, principalmente de las
sufragistas, hizo aparecer reacciones temerosas de muy diversa indole, dichas reacciones
fueron multiples y contradictorias, ya que al tiempo que se echd mano de la ciencia para
demostrar de manera infalible la inferioridad intelectual de la mujer, el artista decadente de
fin de siglo representd su angustia y su temor ante la amenaza de los nuevos tiempos que se
avecinaban a través de la imagen de una poderosa, perversa y devoradora mujer fatal,

presente en infinidad de manifestaciones del arte finisecular.

Fig. 41. Gustav, Moreau, Edipo Fig. 42. Edward Munch, La vampira, Oslo, 1895.
y la esfinge, Paris, 1864.
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Es decir, la lucha por el voto, costd a las mujeres confrontarse directamente con la
autoridad masculina, y en este enfrentamiento, la representacion grafica de las mujeres
deambuld de entre las terribles representaciones hechas principalmente por pintores
simbolistas y expresionistas como Gustav Moreau (fig. 41), Otto Dix y Edward Munch
(fig. 42), a las reveladoras pinturas florales de Georgia O'Keffe (fig. 43), los controvertidos
collages de Hannah Hoch (fig. 44), hasta los voluptuosos retratos femeninos de Tamara de
Lempicka (fig. 45), pasando de manera importante por uno de los sucesos fundamentales en
la construccidn de la representacion grafica femenina del siglo XX, la propaganda realizada
principalmente en Inglaterra por las mujeres sufragistas. Es decir, y como apuntara Edward
Munch, lejos de existir una unica imagen del ser femenino aceptada por todos, multiples

tipos o ideales de feminidad se enfrentan en los documentos de la época.”

Fig. 43. Goergia O'Keeffe,
Cana roja, E.U., década de los 20.

39 Citado en el ensayo de Teresa Gomez Trueba, “Imagenes de la mujer en la Espaiia de finales del XIX: santa, bruja o
infeliz ser abandonado", en La mujer en Espania, historia de una marginacion , Publicacion on-line de la Universidad de
Valladolid, mayo 1988, www.vallenajerilla.com/berceo/garciacarcel/mujer-indice.htm.
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Fig. 44. Tamara de Lempicka, Autorretrato, Paris, 1929. Fig. 45. Hannah Hoch, Mujer bonita, Berlin, 1920.

El movimiento sufragista de las mujeres inglesas, es fundamental si queremos
anclar puntos de partida para analizar la evolucion de la representacion femenina en la
propaganda social, sobretodo porque fue un suceso donde las mujeres, al estar enfrentando
a las autoridades masculinas, no tuvieron otra opcion que ser ellas las que se encargaran de
dicha representacion, aunque eventualmente hubo varones participando en favor de esta
causa femenina, el movimiento del sufragismo femenino inglés se ha caracterizado por ser
una €época en que las mujeres reivindican su derecho a hacerse cargo de manejar su imagen
en los medios masivos de comunicacion, sobretodo en la propaganda social; de la misma
manera, también es un momento de despunte para el desarrollo de la participacion femenina
dentro del ambito grafico, asi como en las comunicaciones y en las bellas artes.

Si bien, la lucha de las mujeres a favor del derecho al voto femenino, se remonta a
mediados del siglo XVIII en los Estados Unidos, no fue sino hasta finales del siglo XIX
cuando las mujeres como movimiento realmente manifiesto, emprendieron una espinosa

batalla para que este derecho se les otorgara; aunque fueron las neozelandesas las primeras
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en obtenerlo en 1893, fue en Inglaterra donde las acciones de las mujeres sufragistas tanto
en lo individual como en lo colectivo, alcanzaron una proporcion sin precedentes como lo
constata la concentracion conocida como El domingo de las mujeres, realizada el 21 de
junio de 1908 en el Hyde Park de Londres y que congreg6 a casi 500,000 manifestantes;
mujeres de diversos puntos de la ciudad y sus suburbios, asistieron ese domingo gracias a
que las organizadoras habian realizado una extensa campafa informativa mediante carteles
que pegaron en las calles y en autobuses, asi como con folletos que repartieron en las
afueras de fabricas, tiendas, hospitales y restaurantes; de acuerdo con Toby Clark,40 el
Domingo de las mujeres marcd un paso importante en la transformacion historica del arte
de la manifestacion, desde sus origenes en las procesiones religiosas hasta el actual estilo
de expresion politica.

La importancia del alzamiento de las sufragistas inglesas y su apoyo en los medios
de propaganda social, radica principalmente en que se convierte en un movimiento
organizado conformado por una gruesa capa mujeres de todas las clases sociales; es decir,
aunque las mujeres ya habian participado en otras movilizaciones politicas, esta es la
primera que se considera como producto de un acto de conciencia feminista; de ahi que
también haya pasado a la historia como la Primera Ola Feminista.” Como movimiento
organizado, las sufragistas generaron una cantidad importante de propaganda que incluy6
desde sencillas hojas volante, hasta una imagen corporativa perfectamente definida y con

aplicaciones en una diversidad de productos como pafiuelos bordados, insignias, uniformes

40 CLARK, Toby, Arte y propaganda en el siglo XX, Madrid, Akal /Arte en contexto, 2000, pag. 28.

H Existe cierta discrepancia en las teorias feministas, ya que algunas ubican al movimiento sufragista como la segunda
ola feminista, remontando la primera hacia finales del siglo XVIII cuando en Francia, Olimpia de Gouges redacta la
Declaracion de los derechos de la mujer y de la ciudadana (1791) y Mary Wollstonecraft escribe en Inglaterra la obra
Vindicacion de los Derechos de la Mujer (1792). Lo cierto es que la version mas aceptada, y de acuerdo con Andrea
Biswas es la que propone que la primera ola feminista abarca la generacion de las sufragistas y de grupos en pro de los
derechos de las mujeres, cuya lucha comenz6 alrededor de 1880 y llegd a su final en los afios cuarenta del siglo XX.
Considerando los escritos de Gouges y de Wollstonecraft como importantes antecedentes de la lucha feminista.

BISWAS, Andrea, “La tercera ola feminista: cuando la diversidad, las particularidades y las diferencias son lo que cuenta”
Revista Casa del Tiempo, Universidad Autonoma Metropolitana, México, septiembre 2004, pag. 66.

©
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y trajes especiales para las dirigentes, es decir, las organizadoras planearon
meticulosamente sus efectos sobre el publico, lo que confirio al movimiento una coherencia
visual, y se sirvié de la moda como un medio de afirmacion ideoldgica.” Ademés, si bien
muchas de las autoras de dichos materiales no eran artistas profesionales, lograron que las
implicaciones de sus obras graficas cuestionaran y pusieran en tela de juicio las ideas
artisticas dominantes, sobretodo, el papel de la mujer como sujeto de representacion
grafica. Dicha dimension estética del movimiento se desarrolld en grupos artisticos como
La liga de las Artistas Sufragistas creada en 1907 y El Taller del Sufragio constituido en
1909; ambos tenian como objetivo proporcionar a las mujeres formacion en las artes y
oficios que les ayudaran en la realizacion de una propaganda eficaz, la cual se basaba en el
disefio de anuncios, estandartes y decoraciones en general. De la misma forma que estos
grupos artisticos trataban de instruir a las mujeres con los conceptos técnicos y artisticos de
la cuestion grafica, también trataban de contrarrestar la cantidad de prejuicios acerca de que
las mujeres no tenian el talento ni mucho menos el genio creador para producir objetos
artisticos.® De ahi, que el principal objetivo de estos grupos, era perfilar una nueva
imagen de las mujeres donde estas se visibilizaran como inteligentes, independientes y
profesionalmente competentes.

En cuanto a la estética que las artistas sufragistas utilizaron en la representacion
femenina, esta también fue evolucionando de acuerdo a las diferentes facetas del
movimiento, por lo cual resulta importante mencionar que aunque en el inicio la lucha
sufragista parecia un gran conglomerado de mujeres peleando por una causa comun,
también es cierto que dentro del mismo movimiento dos grandes alas se fueron formando,
dandose la separacion definitiva en 1903 con el surgimiento del movimiento moderado,

encabezado por Millicent Garret Fawcet y que se caracterizaba por hacer propaganda

42 CLARK, Toby, Arte y propaganda en el siglo XX, Madrid, Akal /Arte en contexto, 2000, pag. 31.
43 MCQUISTON, Liz, Suffragettes to she-devil: women’s liberation and beyond, Madrid, Catedra, 1997, pag. 49.
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pacifica a favor del sufragio femenino; y en contraparte La Union Social y Politica de las
Mujeres (Women’s Social Political Union), dirigida por Emmeline Pankhurst y su hijas
Christabel y Sylvia Pankhurst, constituyeron la parte radicalizada del movimiento y fueron
conocidas como las Suffragettes; sus acciones iban desde los tradicionales medios de
propaganda como los mitines y las manifestaciones, hasta el uso de tacticas violentas como
el sabotaje, el incendio de comercios y establecimientos publicos, o las agresiones a los
domicilios privados de destacados politicos y miembros del Parlamento, por lo que fueron
perseguidas politicas y varias veces llevadas a prision.

En la primera fase del movimiento sufragista inglés, fue determinante que las
imagenes femeninas utilizadas se apegaran a un disefio de identidad corporativa que
basicamente fue definido por Sylvia Pankhurst, quien elaboré una serie de logotipos para
construir la imagen corporativa del movimiento sufragista, con una gran influencia del
Movimiento de Artes y Oficios de finales del siglo XIX, especialmente del artista socialista
Walter Crane, quien habia realizado mucho del trabajo grafico para el Movimiento
Laborista Inglés (fig. 46). Por otra parte, a Emmeline Pethick- Lawrence, se le atribuye la
eleccion de los tres colores corporativos: purpura, blanco y verde, que significaban
dignidad, pureza y esperanza, respectivamente; el uso de estos colores se institucionalizo,
de la misma forma que se estandarizé el look de las mujeres sufragistas, el cual se apoyo de
gran manera en una imagen moderna, muy del estilo Art Noveau, con fuerte influencia del
trabajo grafico de Alphonse Mucha, sobre todo en cuanto al uso de formas organicas, la
simplificacion y fluidez de la linea y la estilizacion de las figuras femeninas, que ademas
lucen jovenes, hermosas y saludables; dicha influencia se constata en los carteles realizados
por la artista Hilda Dallas, para promocionar las dos publicaciones mas importantes del
movimiento sufragista, el primero Votes for women (fig. 47), que fue su periodico oficial
entre los afios 1907 a 1912 y el que lo sustituyo, The suffragette (fig. 48), publicacion
militante que se convirtioé en uno de los medios mas importantes para la difusion y apoyo de

las ideas sufragistas hasta el final del movimiento.

©
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* DEDICATED TO THE WORKERS KT WALTER: CR'ANE -

Fig.46. A garland for May day, cartel por Walter Crane,
para el Movimiento Laborista Inglés, Londres, 1895.

Fig. 47. Cartel de la revista Votes for Fig. 48. The suffragette, cartel de revista,
women, ilustracion y diseflo por Hilda por Hilda Dallas, Londres, 1912.
Dallas, Londres, 1908.



Tres momentos en la imagen de las mujeres en la propaganda social del siglo XX

Esta vinculacion de la propaganda sufragista con el Art Noveau, es totalmente intencional
en el sentido de que las Suffragettes estaban convencidas de que tenian que
autorepresentarse de una manera en que la feminidad no fuera sacrificada, pero también
tratando de conservar una imagen femenina acorde con la vida moderna; ademas, creian
que un inteligente uso de la moda y de la feminidad desafiaria el estereotipo de la histérica
v horrible sufragista, a la vez que le daria al movimiento apoyo y simpatia tanto del
publico como de la prensa; ** ya que a lo largo de la lucha sufragista estas tuvieron que
luchar contra la campana de desprestigio que las autoridades conservadoras alimentaban
dia con dia con panfletos y caricaturas donde se les ridiculizaba como la esposa autoritaria

y dominante, la histérica o la amargada (fig. 49).

jurr—pac.&wr:; (¥% LoVA THAT nAKes T

WORLD GO BOUMD

THE SUFFRAGIST ar Home

We ponr know
& WHAT WE WANT
_ BUT WELL

Fig. 49. Iméagenes diversas de la contra campaila sufragista
en Inglaterra y Estados Unidos, entre 1880 y 1914.

44 MCQUISTON, Liz, Suffragettes to she-devil: women's liberation and beyond, Madrid, Catedra, 1997, pag. 37.
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Es decir, el trabajo grafico de las Suffragettes, difirio de las representaciones
femeninas de otros movimientos contempordneos que insistian en utilizar la figura
femenina masculinizada, esto lo hicieron como una tactica para confrontar la
contracampafia de las autoridades, que por el contrario, utilizaron la figura femenina
masculinizada para difundir dentro de la iconografia popular la imagen de la sufragista
como un tipo de mujer angulosa y delgada, carente de curvas sensuales propias de un
cuerpo preparado para la maternidad® Al retratarla con un atuendo masculino vy
descuidado, trataban de mostrar la indiferencia de la mujer sufragista hacia su feminidad,
con lo que representaban que lo que las mujeres realmente querian era ocupar el lugar de
los hombres. Ademads, las representaciones de la mujer arrugada, de rasgos toscos y
rugosos, sugerian que su edad de casadera hacia tiempo habia pasado y que solo las
quedadas y solteronas eran militantes del movimiento sufragista. De acuerdo con Patricia
Mayayo,” la conclusion a la que las autoridades masculinas conducian con el uso de
imagenes femeninas con dicha apariencia fisica, era que si la mujer ha decidido dedicarse a
la causa sufragista es porque carece de encantos femeninos, al mismo tiempo, carece de
encantos femeninos porque, al dedicarse a la causa sufragista, se ha visto obligada a
masculinizarse. Es decir completaban un circulo donde las mujeres no tenian demasiadas
alternativas, dicho circulo, se reafirmaba con lo que se llamaba la imagineria culta
finisecular, ya que como al principio se mencion0, algunos artistas e intelectuales apoyaron
con su obra a consolidar los estereotipos femeninos que diluyeran el peligro de la presencia
de la mujer militante. Por ejemplo en la pintura, por un lado proliferaron los desnudos
femeninos inmersos en paisajes paradisiacos (fig. 50), y por otro las representaciones de las

malignas mujeres que de alguna u otra manera victiman, presionan o dafian a los varones.

45 MAYAYO, Patricia, Historias de mujeres, historias del arte, Madrid, Catedra, 2003, pag.159.
46 IBIDEM
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Fig. 50. Gustav Klimt, Danae, Viena 1907.

Como estrategia, las Suffragettes decidieron eliminar algunos elementos de la
tradicional representacion femenina, principalmente los referentes a la maternidad, ya que
¢éste no era un elemento que ellas quisieran destacar, al contrario, la imagen de la mujer
maternal era uno de los estigmas que las mujeres inglesas de principios de siglo XX querian
quitarse de encima. Aunque eliminaron varios elementos de dicha tradicional
representacion, también decidieron conservar otros: cuerpos estilizados, rostros bellos y
delicados, y ornamentos florales fueron parte fundamental del discurso grafico del
movimiento sufragista inglés, solo que en contraparte le agregaron elementos que chocan
con la aparente armonia del cuadro, cadenas rotas, rejas abiertas, y diferentes metéaforas
alusivas a la libertad y a la militancia, conviven con estilizadas figuras femeninas, como se
puede ver en los primeros emblemas del movimiento sufragista inglés (fig. 51). Es decir,
las Suffragettes afirmaron la feminidad para reinventarla como moderna y en esta
reinvencion, utilizaron frecuentemente el recurso de retomar imagenes de la mitologia
femenina, desde la figura alada con trompeta que designaron como su logotipo (fig. 52),

hasta la emblematica imagen de la santa heroina francesa Juana de Arco, de la cual hicieron
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una estilizacion y adecuacion al aplicarla en el cartel The suffragette (fig. 53), donde una
elegante y bella mujer porta una especie de uniforme miliciano, un estandarte y una espada;
de esta manera, al retomar estereotipos preestablecidos de imagenes femeninas y aplicarlos
a su causa, las sufragistas perseguian revertir los mensajes negativos de las campanas anti-

sufragio de las autoridades.

Fig. 51. Emblemas de La Union Social y Politica de las Mujeres
(WSPU), disefiado por Sylvia Pankhurst, Londres, 1905.

Fig. 52. Logotipo de La Union Social y Politica de las Mujeres
(WSPU), disefiado por Sylvia Pankhurst, Londres, 1905.

En la imagen del cartel The Suffragette (fig. 53), mediante la integracion del Art
Noveau, la moda y lo femenino, adicionada con el uniforme militar, la postura ecuanime y
equilibrada de la figura al estilo de las representaciones de Libertad y Revolucion de finales
del siglo XVIII, donde la figura femenina tiende a estar estdtica y remota, aunque ansiosa
y con un considerable encanto juvenil, *’ las Suffragettes lograron perfilar la imagen ideal
de la mujer sufragista, que de esa manera también se deslindaba de la representacion de
mujer violenta que se tenia prefigurada a principios del siglo XX, la cual tenia que ser vieja,
agresiva y proletaria, y que de acuerdo a Linda Nochlin fue heredada de la iconografia

generada después de la caida de la Comuna de Paris, en 1871, donde se acuso6 a las mujeres

*7 NOCHLIN, Linda, Representing women, Nueva York, Thames and Hudson, 1999, pag. 42.
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de la clase trabajadora, llamadas despectivamente Las petroleras, de haber prendido fuego
a Paris, lo cual se convirti6 mediante caricaturas y diversas representaciones en la alegoria
de la mujer salvaje, donde esta era representada como una fantasmagorica figura que
combinaba anarquia sexual y social y cuyo objetivo era ir en contra del orden natural
mediante la destruccién de la politica tradicional del establishment.” Louise Michel,
lideresa anarquista de la Comuna de Paris, llegd a ser para los conservadores el simbolo de
todas las cosas feas y amenazadoras. En caricaturas y polémicas, los periddicos de la

derecha la moteaban de "la Virgen Roja", presentandola como carente de atractivos, vieja y

masculina (fig. 54).

Fig. 53. Cartel para la publicacion The suffagette
(WSPU), disenado por Hilda Dallas, Londres, 1912.

8 IDEM, pag. 45.
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Fig. 54. Retrato de Louis Michel,
Paris, finales de siglo XIX.

Por otra parte, las Suffragettes reforzaron la campafia para la construcciéon de su
identidad corporativa, con una estrategia basada en el espectaculo, la cual consistidé en una
serie de gigantescas marchas, festivales y procesiones donde hacian gala de todos sus
recursos graficos y de un gran sistema de mercadotecnia para utilizarlos como objetos de
accion politica; de estos eventos destaca, el Domingo de las mujeres y la procesion a lo
largo del Rio Témesis hasta la Camara de los Comunes encabezada por la generala Flora
Drummond realizadas en 1908, y la Coronacion de las Mujeres, espectacular desfile en
torno a Juana de Arco (santa patrona de las sufragistas) llevado a cabo en 1911.

A pesar de que los recursos hasta entonces utilizados por las mujeres sufragistas, si
habian tenido una amplia captacion de simpatizantes, en el Parlamento la ley a favor del
sufragio femenino no prosperd, lo que hizo que las acciones politicas de los grupos
organizados de mujeres, empezaran a tornarse cada vez mas agresivas, principalmente las
llevadas a cabo por las Suffragettes que aunque en lo grafico evitaban mostrar cualquier

evento de violencia explicita, es sabido que sobre todo en la tltima fase del movimiento y
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ante la negacion de las autoridades a otorgarles el voto después de casi una década de
lucha, emprendieron una serie de actos de agresion y disturbio tanto en lo individual como
en lo colectivo. Cientos de mujeres arrestadas constantemente, fue el resultado de dichos
sucesos, pero aun desde la carcel el activismo continud; por ejemplo, la lider del WSPU,
Emmeline Pankhurts quien fue encarcelada y condenada a tres afios de trabajos forzados,
dirigi6 desde la carcel el famoso plan de la huelga de hambre, donde las mujeres presas se
negaron a comer, hasta que sus demandas fueran cumplidas

Ademas, la estrategia de medios de las Suffragettes continuaba aun en la reclusion,
ya que ahi llevaron a cabo el bordado de los conocidos pafiuelos sufragistas, que tenian la
mision de marcar los eventos mas relevantes del movimiento. El pafiuelo bordado por la
artista militante Janie Terreno (fig. 55), en su estancia en la prision de Holloway, quedo
como evidencia de la huelga de hambre sostenida del 13 al 19 de abril de 1912 y del como
las sufragistas encarceladas fueron alimentadas a la fuerza. Un trozo de tela adornado con
las firmas de las veinte sufragistas prisioneras, los colores simbolicos del movimiento y las
fotos de dos de las principales lideres, reafirmaba la teoria de que estas mujeres
conscientemente ignoraron la jerarquia convencional que situaba al arte por encima de la
artesania y defendia la obra maestra intemporal por encima de cualquier objeto efimero
anénimo.” Es decir, actividades tradicionalmente consideradas del ambito privado
femenino como el bordado, el estarcido y el dibujo se convirtieron en sus aliados para la
confeccion de objetos altamente politicos. Tendiendo de esta manera las bases para el
surgimiento de las llamadas mitologias domésticas, que se volverian imprescindibles en el
discurso feminista estadounidense de los setenta sobre todo en obras como The dinner party
de Judy Chicago (fig. 73), y que Amparo Serrano define como la utilizacion del entorno y
de los objetos de uso doméstico como reflejo de una determinada situacion (social,

. r . 14 . 4 5()
psicologica) ademds de como iconos, simbolos.

49CLARK, Toby, Arte y propaganda en el siglo XX, Madrid, Akal /Arte en contexto, 2000, pag. 31.
30 SERRANO De Haro, Amparo, Mujeres en el arte. Espejo y realidad, Barcelona, Plaza & Janés, 2000, pag. 113.
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Fig. 55. Pafiuelo de sufragista (WSPU), elaborado por Janie
Terreno, prision de Holloway, Inglaterra, 1912.

En la fase de mayores hostilidades entre las mujeres sufragistas y las autoridades,
también tuvo lugar la estrategia basada en el martirio (the martyrdom), para lo cual fue
importante que la prensa simpatizara con ellas, por ejemplo el Daily Mirror con su millén
de tiraje diario, daba seguimiento continuo al movimiento sufragista, lo cual fue bien
aprovechado por las mujeres para emprender dicha estrategia, la cual consistido en mostrar
mediante fotografias e ilustraciones, los arrestos, maltratos y vejaciones de que eran
victimas por parte de la policia. En dichas iméagenes, aparecian las mujeres sufragistas en
tal desventaja con respecto a los oficiales que las arrestaban, de manera que era dificil no
pensar en que algo injusto estaba pasando, como por ejemplo en la famosa foto de la
detencion de Emmeline Pankhurst, donde la figura diminuta de la militante, contrasta en

fuerza y tamafio con la del grupo de policias a su alrededor (fig. 56). Dentro de la misma
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tematica, el otro recurso de esta estrategia fue el uso de las postales, que gracias al
desarrollo de la litografia podian producirse facilmente y cuya distribucion masiva hizo que
la sociedad se dividiera, una parte pensaba que las autoridades realmente estaban
extralimitandose con las mujeres, pero la otra pensaba que finalmente las sufragistas

estaban recibiendo su merecido (fig. 57).

MODERN IHQUISITION
P PRISONERS myl

—t. 4, - LIBERAL
GOYERH.‘-IENT

Put a stop to this Jorture
by rotmg against

Fig. 56. Fotografia de la detencion de Emmeline Fig.57. La moderna inquisicion, acerca de la
Pankhurts, publicada por The Daily Mirror alimentacion forzada. Publicada por la WSPU,
el 21 de mayo de 1914. Londres 1910.

La difusion de la alimentacion forzada de las sufragistas presas, se tradujo en una
respuesta inmediata que convirti6 a las mujeres sufragistas en heroinas martirizadas, y a las
autoridades en crueles victimarios, a lo cual éstas ultimas respondieron y contraatacaron
con la Ley del gato y el raton, que consistid en arrestar y encarcelar a las militantes y
soltarlas inmediatamente que empezaran la huelga de hambre, después las arrestaban

nuevamente en la primera oportunidad que tenian, tratando de romper de esta manera la
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estrategia del martirio. Las Suffragettes contraatacaron con una serie de imagenes donde

precisamente a partir de esta ley, encontraron elementos para continuar y reforzar dicha

estrategia, como se puede ver en el cartel E/ gato y el raton (fig. 58).

THE CAT»>MOUSEACT

PASSED BY, THE LIBERAL GOVERNMENT.

THE LIBERAL CAT
ELECTORS VOTE AGAINST HIM.
Fig.58. El gato y el ratdn, cartel anénimo, KEEP THE I-IBERAI- OUT !

publicado por la WSPU, Londres 1914. :

Lo cierto es que a pesar del gran numero de simpatizantes que se habian ganado, el
proyecto de ley en gestion y defensa del sufragio femenino fracasé y las esperanzas de las
mujeres inglesas para obtener el voto nuevamente se diluyeron. Ante esta situacion, las
Suffragettes dejaron de lado su estrategia de mercadotecnia e imagen y enfocaron toda su
energia en el activismo politico; aunque nunca atentaron contra la vida humana, sus
acciones se tornaron sumamente violentas: ataques a propiedades de altos mandos politicos,
estrellamiento de vidrios de edificios gubernamentales y quema de monumentos publicos
fueron parte de sus nuevas formas de protesta totalmente radicalizadas; ademés de acciones
individuales como la llevada a cabo por Emily Davidson, de quien se dice que en la

manifestacion de Epson en 1913, muri6 al arrojarse al paso de los caballos en forma de
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protesta; y el suceso de 1914 donde la militante sufragista Mary Richardson logré rasgar
con una navaja el lienzo mas valioso de la Galeria Nacional de Londres: La Venus del
espejo de Velazquez (fig. 59), en protesta por el trato inhumano que las autoridades estaban
dando a Emmeline Pankhurst en la prision de Holoway. Este suceso tuvo gran resonancia
en la prensa de la época y Mary Richardson pasé a ser conocida como “Mary la
acuchilladora”.’’ Richardson declaré “He intentado destruir la pintura de la mds bella
mujer en la historia de la mitologia como una protesta contra el Gobierno por destruir a la

~ . r . . » 52
Seriora Pankhurst, quien es la persona mas hermosa de la historia moderna”.

Fig.59. Diego de Velazquez,
La Venus del espejo, Madrid,
1647-1651.

Si bien, dicho suceso a la postre se prestaria para una serie de aseveraciones que
tendrian que ver con la posterior imagen del feminismo, como lo dicho por Lynda Nead,
quien afirma que el suceso de La Venus frente al espejo sirvio tanto para simbolizar una

percepcion particular de actitudes feministas frente al desnudo femenino, como para

3 MAYAYO, Patricia, Historias de mujeres, historias del arte, Madrid, Catedra, 2003, pag.137.
32 PRATER, Andreas, Venus ante el espejo, Madrid, Centro de Estudios Europa Hispanica, 2007, pag.7.
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representar una determinada imagen estereotipada del feminismo en general.” En el corto
plazo la accién de Mary Richardson ayud6 a fortalecer ante los ojos de una sociedad
confundida, la imagen de las Suffragettes como la representacion de la mujer neurotica,
demente y sin control que las autoridades siempre quisieron difundir.

A partir de todo esto, la imagen de las Suffragettes se fue en contrapicada y sus
enfrentamientos con las autoridades se volvieron todavia mas radicales. Asi fue hasta que
en 1914, en el momento mas critico de la confrontacidon entre sufragistas y autoridades, que
la Primera Guerra Mundial estalld, lo que motivo al rey Jorge V de Inglaterra a amnistiar a
las sufragistas, e incluso encarg6 a la propia Emmeline Pankhurst que reclutara mujeres
para ocupar los puestos que los varones habian dejado vacantes al marchar al frente. A
cambio de la obediencia al rey, todos los grupos sufragistas encabezados por el WSPU
realizaron un pliego petitorio donde exigieron el reconocimiento del mismo salario para el
mismo trabajo; la semana laboral de cuarenta y ocho horas; el aumento de inspectoras en
las fabricas de mujeres; la proteccion a los trabajos peligrosos; subvencion a la maternidad;
reformas en la educacion, y por supuesto el voto femenino. De esta manera, el 28 de mayo
de 1917, por 364 votos favor y 22 en contra, se aprobo el proyecto de ley del sufragio
femenino para las mujeres mayores de 30 afios. Ya en 1919, a través de la Ley de
eliminacion de cualquier acto de descalificacion sexual (Sex Disqualification Removal Act)
se acordd que nadie podria ser descalificado para ningun cargo publico o puesto civil o
judicial por razones de estado civil o sexo. El activismo continud, si bien en una forma mas
moderada, se extendid hasta 1928, cuando obtuvieron la plenitud del derecho al voto, en las
mismas condiciones que lo tenian los varones.

Aunque la mayoria de las Suffragettes desaparecieron de la escena, algunas
retirdndose a sus hogares y otras integrandose al trabajo en el Parlamento, las sufragistas

inglesas a lo largo de su proceso ya habian logrado contagiar con sus ideas a mujeres de

33 NEAD, Linda, El desnudo femenino, Arte, obscenidad y sexualidad, Madrid, Editorial Tecnos, 1998, pag.2.
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todo el mundo y pronto diversas movilizaciones a favor del voto femenino surgieron en
diferentes lugares, sobretodo en Europa y América. Debido a que las Suffragettes siempre
mantuvieron una estrecha relacion con mujeres de otros paises, principalmente con Estados
Unidos, donde las ideas de las inglesas se difundieron exhaustivamente gracias a que su
periddico The suffragette se vendia en Nueva York, el movimiento inglés logré suministrar
a las sufragistas estadounidenses los elementos mas importantes de su programa e
ideologia; las sufragistas de Norte América se influenciaron fuertemente por las ideas
graficas de sus colegas inglesas, incluso debido a que en Estados Unidos no habia muchos
artistas que trabajaran con el tema del sufragio, estas retomaron la imagineria grafica de las

suffragettes, y la aplicaron a su propia situacion (fig.60 y fig.61).

= A

Fig. 60. Votos para las mujeres, Imagen para la marcha de
mujeres sufragistas en Washington, USA, 1913.

Fig. 61. Votos para las mujeres, Imagen
para la marcha de mujeres sufragistas en
Washington, USA, 1913.

Probablemente el movimiento sufragista inglés no est¢ exento de puntos de
inflexion, pero lo que es indudable es la forma como ejercieron una fuerte influencia sobre

los subsecuentes movimientos sufragistas, ademas de que las Suffragettes también sentaron
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los cimientos para que décadas mas adelante nuevas movilizaciones de mujeres se
sucedieran. El movimiento sufragista inglés, fue sin duda un suceso con alta conciencia de
enfoque de género y principalmente un movimiento que a pesar de encontrarse en medio de
toda una infraestructura masculina apoyada por cientificos, intelectuales y artistas, logréd
hacerse escuchar y socavar el sistema de valores imperante a principios del siglo XX.
Mediante el uso creativo de la imagen de las mujeres, las sufragistas inglesas lograron
combatir la poderosa campainia de medios que las autoridades conservadoras venian
desarrollando desde antafio y manejar su propia imagen con fines bien definidos de alcance
politico y social. Ademas también lograron elevar objetos del uso cotidiano femenino al
orden de elementos sumamente valiosos para la acciéon politica, bolsos, mascadas,
panuelos, juegos de té y sombreros ya nunca volverian a ser vistos como simples objetos
decorativos de la “frivolidad femenina”, ya que las Suffragettes al inyectarles un alto
contenido social, los transformaron en parafernalia politica que les funciond eficientemente
para alcanzar publicos en los que quizd de otra forma no hubiesen podido incidir. El
movimiento sufragista establecid bases importantes para el desarrollo de un nuevo
simbolismo femenino que pervive hasta nuestros dias y a través de todo su cumulo de
imagineria grafica, abri6 la puerta para que décadas mas tarde y como consecuencia del
reclamo general de un nuevo orden social, otros movimientos femeninos se gestaran,
integrando de esta manera lo que se conoceria como la Segunda Ola feminista, la cual
tendria sus mas importantes manifestaciones entre las décadas 60 y 70, principalmente en
Estados Unidos y en Inglaterra.

Los cimientos que el movimiento sufragista sentd, se fortalecieron de manera
importante con la cada vez mayor participacion de las mujeres en los diferentes ambitos. En
este contexto es importante mencionar el trabajo de mujeres artistas de diferentes latitudes
que de alguna manera se vincularon con la lucha sufragista, y que se convertirian en pieza
clave en el camino hacia la Segunda Ola feminista, por ejemplo, el trabajo de Hanna Hoch,

que estuvo siempre muy cerca de los movimientos sufragistas como lo refiere su collage en

®



Tres momentos en la imagen de las mujeres en la propaganda social del siglo XX

conmemoracion del logro del voto femenino inglés, Panorama Dada (fig. 62), el cual es un
fotomontaje hecho por la artista en 1919, en el que Hoch reivindica el papel de las mujeres
activistas politicas y ridiculiza el de los lideres varones mostrandolos impotentes y
disminuidos, el montaje estd ataviado con flores, penes flacidos y diversas leyendas, donde
se lee entre otras cosas Libertad sin ataduras; en conclusion, Panorama Dadd es un recurso
en el que, la artista hace uso de las capacidades de la técnica del fotomontaje para la
subversion y la burla, creando una imagen de revolucion a la vez sexual y politica.™ Es
decir, Hanna Hoch, con una conciencia de género total y a partir de sus propias ideas
politicas y una vinculacion quiza mas personal con su propia homosexualidad, reinventa la

imagen de las mujeres, construyendo de esta manera otras ideas para concebir la feminidad.

Fig. 62. Hanna Hoch, Panorama Dada, Berlin, 1919.

>4 CLARK, Toby, Arte y propaganda en el siglo XX, Madrid, Akal /Arte en contexto, 2000, pag. 31.
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Por otra parte, en paralelo con el movimiento sufragista en Estados Unidos, destaca
la obra pictorica de Georgia O’Keffe, la cual se basaba en el retrato de exdticas figuras
florales, que si de principio se negaria que fuesen referencias a los genitales femeninos, al
paso del tiempo, como afirma Cecilia Avancefia, > se ha reconocido la vinculacién de estas
flores de enorme tamaio con el erotismo femenino, con lo prohibido y lo permisible en el
arte. En dichas pinturas florales, por ejemplo en los misteriosos pasadizos a través de los
pétalos negros de un iris, se puede observar la presencia de un orificio central, cuya
organizacion formal funciona con frecuencia como una metdfora del cuerpo femenino (fig.
63).> Hablar de si la obra pictérica de O’Keffe era politica o no, nos conduce a los escritos
de Eli Bartra,”’ en los que sugiere que una obra es politica no solo porque tenga un
contenido explicito politico, sino precisamente porque en lo que tiene de personal se
convierte en desafio, en irreverencia ante los valores de la ideologia dominante. Habria que
recordar que las flores han sido un elemento recurrente en la imagineria masculina para
referirse a las mujeres, por ejemplo, los surrealistas utilizaron el dual mujer-flor: virgen
nifla, para manifestar que el artista podia contemplar a su mujer, cosecharla, cortarla,
respirarla y comerla;’® es decir la mujer flor representa a una mujer pasiva a quien el
hombre le revelara el universo.

Lo que sucede con las obras de O’ Keffe, es que revierten el mensaje, y de alguna
manera la artista se atreve a manifestarse conciente de su sexualidad, en un tiempo en que
el tema de la sexualidad femenina solo era abordado por los varones, de ahi que se puede
concluir que las obras de O’Keffe quizd de forma un tanto circunstancial, muestran la

urgencia que habia de que las mujeres intervinieran en el terreno de la biologia y la

55 . . .. .
En su ensayo “Mujeres en el arte de los Estados Unidos: de Mary Cassat al movimiento pop”, compilado en CAO,
Marian L.F., Creacion artistica y mujeres. Recuperar la memoria, Madrid, Narcea Ediciones, 2000, pag. 113.

38 Citado en MAYAYO, Patricia, Historias de mujeres, historias del arte, Madrid, Cétedra, 2003, pég.137.
37 SERRANO de Haro, Amparo, Mujeres en el arte. Espejo y realidad, Barcelona, Plaza & Janés Editores, 2000, pag.74.

38 VILLEGAS, Morales Gladis, “Mujeres y surrealismo”, compilado en CAO, Marian L.F., Creacidn artistica y mujeres.
Recuperar la memoria, Madrid, Narcea Ediciones, 2000, pag. 87.
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sexualidad, ya que, como afirma Patricia Mayayo, era en ese terreno donde se centraba en

gran medida el proceso de configuracion social de la identidad de las mujeres.”

Fig. 63. Georgia O’ Keeffe, Jack in the
pulpit No. IV, USA, década de los 20.

Finalmente entre 1920 y 1930, después de los primeros movimientos sufragistas, en
el periodo de entreguerras surge principalmente en Europa y Estados Unidos, la imagen de
la mujer moderna, es una mujer activa, que lleva el cabello y la falda mas cortos, se libera
del corsé e incluso empieza a intentar usar pantalon, maneja autos, y en general, manifiesta
en todo una independencia de criterio inaudita hasta entonces, como se puede ver en el
autorretrato de Tamara de Lempicka realizado en 1929 (fig.44). El autorretrato fue una de
las herramientas a las que mas recurrieron las mujeres artistas de esta época, con lo cual
daban pasos importantes para construirse como un nuevo ente femenino. En esta tematica,
resulta reveladora la obra de Tamara de Lempicka (fig. 64), quien se atreve a representar
mediante sus retratos y autorretratos al prototipo de la mujer moderna, desafiando de esta

manera el orden simboélico imperante. Ademas, en sus diversos pasajes pictoricos donde

59 MAYAYO, Patricia, Historias de mujeres, historias del arte, Madrid, Catedra, 2003, pag.126.
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parejas homosexuales y heterosexuales se dejan ver en voluptuosos primeros planos, sin
reserva ni prejuicio acerca de su sexualidad, la artista se acerca de manera mordaz a los
temas hasta entonces velados para las mujeres. En términos puristas, Tamara de Lempicka
no ha sido considerada un precedente fundamental del feminismo, pero si analizamos su
obra considerando el tiempo en que esta mujer realiz6 sus cuadros, queda de manifiesto que
Tamara de Lempicka fue una importante representante del espiritu de su tiempo, las
mujeres que ella pinta representan lo bueno y lo malo de la década de los veinte, por un
lado la emergente mujer independiente, activa y segura, que empieza a tomar las riendas de
su vida y a controlar la imagen de su cuerpo. Pero a la vez también refleja la decadencia del
momento en que esta mujer moderna se tiene que desarrollar, época de entreguerras, donde

esperan a las mujeres muchas batallas por librar en todos los ambitos.

Fig. 64. Tamara de Lempicka, Retrato de la
duquesa de Salle, Paris, 1923.
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II.2 El Edificio de las mujeres, virtudes y egoismos en las nuevas formas de

representacion grafica femenina

Con el logro del derecho al voto, el sufragismo desaparecidé poco a poco de la
escena europea y de los Estados Unidos. Sylvia Pankhurst, ® en sus escritos posteriores a la
lucha sufragista especula que si dicho movimiento no hubiese estado tan dividido habria
podido evolucionar y postular otras reivindicaciones para las mujeres, pero esto no sucedid
y durante varios afios los reclamos femeninos se estancaron, aunque gracias a la
participacion de las mujeres en trabajos parlamentarios, estas pudieron tener un mayor
acceso a la educacion y la cultura. Varias décadas tuvieron que transcurrir para que nuevas
reivindicaciones femeninas vieran la luz, ya que después de la Segunda Guerra Mundial,
vino una época en que las mujeres fueron nuevamente confinadas al hogar, y debido a la
urgencia de reactivar la economia en los paises de posguerra principalmente en Estados
Unidos e Inglaterra, estas fueron convertidas en importantes elementos dentro del nuevo

plan de desarrollo de dichos paises: el consumismo.

Fig. 65. Imagenes publicitarias de la década de los 50,
Estados Unidos.

60 “Women, suffrage and politics. The Papers of Sylvia Pankhurst, 1882-1960”, Adam Matthew Publications, Londres
2009, www.adam-matthew-publications.co.uk/index.aspx.
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En Estados Unidos e Inglaterra los afios cincuenta se caracterizaron por el boom de
los medios masivos de comunicacion, revistas, peliculas, radio y sobretodo el nuevo y
poderoso invento de la television, se encargaron de centrar las aspiraciones de las mujeres
en torno a buscar un marido, casarse, tener hijos y conseguir la casa ideal, todo esto
unicamente como preludio para la comercializacion de lo tltimo en tecnologia doméstica y
productos en general para el hogar. Con esas intenciones, a la vez que se construye el suefio
americano de la familia suburbana que vive con todas las comodidades modernas, se
encumbra la imagen del ama de casa feliz, quien se convertird en la piedra angular del
mercantilismo (fig. 65). A través del asalto cotidiano de los medios de comunicacion, el
ama de casa feliz solo pensard en cocinar, coser, aspirar y comprar muchos productos;
una mujer que solo buscara realizarse como esposa y como madre, olvidandose de la
educacion, el trabajo y de sus derechos politicos.”

Al pasar el tiempo, la imagen del ama de casa feliz, realmente acabo por agobiar a
las mujeres y de acuerdo con Betty Friedan,” fue la soledad y el sentimiento de desilusion
de la generacion de mujeres de los afios 50 lo que encendid las primeras chispas del
movimiento feminista de los 60.

Los afios 60 inician con una serie de movilizaciones donde diferentes reclamos
sociales se hacen presentes, las nuevas generaciones se rebelan contra lo preestablecido y se
manifiestan por construir un nuevo orden social mas incluyente y menos autoritario, las
minorias raciales emprenden también la batalla para vindicar la igualdad de derechos y el
alto a las vejaciones de las que han sido victimas por parte de los blancos, los grupos
lésbico-gays reclaman visibilidad y respeto para la diferencia de las preferencias sexuales, y

las mujeres, quienes se cobijaron en el llamado Movimiento de Liberacion Femenina, que si

61 MCQUISTON, Liz, Suffragettes to she-devil: women’s liberation and beyond, Madrid, Catedra, 1997, pag. 76.

62 . . . , - . . - s

Betty Friedan, fue una teorica y lider del movimiento feminista estadounidense de los afios 60y 70. En 1963 escribio el
ensayo La mistica de la feminidad, en el que critica el rol femenino en la sociedad contempordnea, ya que provoca
numerosas formas de alienacion. Este ensayo influencio profundamente al movimiento feminista los siguientes anos.
IBIDEM.

®



Tres momentos en la imagen de las mujeres en la propaganda social del siglo XX

bien abarcaba una serie de filosofias y actividades diferentes todas iban encaminadas hacia
el objetivo de contrarrestar la opresion femenina. Entre las principales demandas de los
grupos feministas estaban: libertad reproductiva (incluyendo control de natalidad y aborto);
derecho a la salud y a expresar y disfrutar su propia sexualidad; Asi como la division de las
labores domésticas, igualdad de oportunidades e igualdad de salario en el medio de trabajo
y la erradicacion de cualquier forma de violencia hacia las mujeres.

Las mujeres del incipiente movimiento feminista, habian leido sin duda, textos de
Simone de Beauvoir, principalmente E/ segundo sexo, escrito en 1949, en el cual la autora
expone varias tesis, pero una de las mas revolucionarias fue que "la mujer", o mas
exactamente el estereotipo de lo tradicional femenino (coqueta, frivola, caprichosa, salvaje
o sumisa, obediente, carifiosa, etc.) es un producto cultural que se ha construido
socialmente; por lo cual, la autora argumentaba que la principal tarea de la mujer es
reconquistar su propia identidad especifica y desde sus propios criterios.”> Por otro lado,
dentro del seno mismo del movimiento feminista, Betty Friedman escribié en 1963 La
mistica femenina, el cual se convirtid en el libro de cabecera de muchas feministas de la
época. En ¢€l, la autora reivindicaba sobre todo el derecho de las mujeres a ser
aspiracionales y no conformarse con la idea de la ama de casa feliz, aplastadoramente
difundida en los Estados Unidos en la generaciéon de la posguerra de la época de
Eisenhower, y que produjo un incremento impresionante en la tasa de natalidad.®*

Por otro lado, en cuanto a las caracteristicas visuales del Movimiento de Liberacion
Femenina, cabe destacar que dicho movimiento se forj6 dentro de un clima de intenso
animo de autoexpresion y bajo un estilo que era una mixtura entre Art Noveau, Art Deco,
Pop Art y el rescate de diversidad de formas tribales, adicionado con una paleta de color
con una gran influencia del movimiento psicodélico y reminiscencias de las experiencias

con drogas. El carécter grafico de finales de los 60 y principios de los 70 se distinguid

63 BEAUVOIR, Simone de, El segundo sexo, Madrid, Ediciones Catedra, 2005, pag. 13.
64 MCQUISTON, Liz, Suffragettes to she-devil: women’s liberation and beyond, Madrid, Catedra, 1997, pag. 79.
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principalmente por mostrar elementos de desdefio y rebelion en contra del sistema
hegemonico en turno, lo cual permed de manera fundamental en el trabajo grafico de la
primera camada de artistas y disefiadoras feministas. Como se puede ver en el cartel
relativo a la manifestacion en contra del certamen de belleza Miss América (fig. 66), en el
cual las mujeres reaccionan protestando en contra de este tipo de eventos por considerar

que era una forma denigrante de usar la imagen femenina.

Fig. 66. Cartel Protesta, atribuido al See Red Women's Poster
Collective, USA, 1970.

A partir de todo esto, se fue perfilando la necesidad de un principio de identidad
para el movimiento feminista, asi como el establecimiento de una serie de espacios de

discusion para apuntalar sus posturas y presionar a las autoridades para la futura concesion
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de sus demandas. Para cubrir estos objetivos fue preciso desarrollar todo un sistema de
medios impresos, donde el simbolismo grafico se torn6 imprescindible, ya que permitio el
surgimiento de uno de los simbolos fundamentales del movimiento feminista, el cual nacio
de la intencion de deserotizar la imagen de las mujeres, por lo cual, se sustituyo la imagen
del cuerpo femenino por el signo biolégico femenino. Signo que a la vez habia sido tomado
de la representacion del planeta Venus (fig.67), y que en las mitologias griega y romana se
utilizaba para representar a Afrodita y a Venus respectivamente. En ambos casos estas
diosas eran la alegoria del amor, la belleza y la reproduccion;” debido a todo esto, las
feministas de los 60 convirtieron este simbolo en el emblema del movimiento feminista, en
el cual ellas reunian identidad, presencia y fortaleza, tres caracteristicas que dicho

movimiento deseaba destacar (fig. 68).

20 ¢
AT
POy \

Fig. 67. Simbolo del planeta HEART S
Venus, y representacion de
Afrodita y Venus en las
mitologias griega y romana
respectivamente.
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Fig. 68. Diversas variantes del simbolo de
Liberacion Femenina, década de los 60, USA.

85 CIRLOT, Juan Eduardo, Diccionario de simbolos, Madrid, Siruela, 2002, pag. 462.



La mujer nueva, la mujer salvaje y la mujer monstruo

Este simbolo, junto con la instauracion del color rosa como una especie de distintivo
de las mujeres fueron la firma o la marca registrada de la hermandad de las mujeres (the
Sisterhood), aunque al principio fue una especie de codigo para una sociedad secreta o una
red subterranea de mujeres, al poco tiempo fue capaz de traspasar fronteras, y debido a su
fuerza, sencillez y facilidad para trazarse, llegd a ser el simbolo del feminismo ante los ojos
publicos; pudo trascender lenguajes y culturas, y se convirtid en un pasaporte para el
feminismo en todo el mundo. Se ha utilizado en gran cantidad de acepciones y variantes,
siendo uno de los simbolos politicos que més se reproduce alin en estos afos.

La premisa de deserotizacion de la imagen femenina, perseguia bésicamente
rescatar a las mujeres del tradicional papel exhibicionista al que habian sido replegadas por
el arte clasico y por la publicidad, es decir, en los afios 60 y 70 hubo una gran rebelién
contra la idea de que la imagen de las mujeres fuese tratada con la exclusiva finalidad de
ser mirada y exhibida, y debido principalmente a que la imagen femenina estaba
fuertemente codificada para causar un alto impacto visual y erético™, mucho del trabajo
grafico que se hizo en los inicios de la Segunda Ola Feminista trataba de desmitificar la
imagen femenina (en particular el cuerpo), es decir las mujeres reclamaron sus cuerpos,
tanto para su representacion como para su propia expresion.”” Por un lado y debido a la
radicalidad de algunos grupos feministas, estos optaron por suprimir totalmente la presencia
del cuerpo femenino en los medios graficos, sobre todo porque consideraban que siempre
que éste apareciera seria visto como un espectaculo, y optaron por sustituirlo con diversos
elementos metaforicos.

En contraparte, otros grupos feministas de Estados Unidos y Europa, trataron de
aprovechar que el cuerpo femenino era materia de estigmas y argumentos en contra de ellas
y lo utilizaron para hacer proclamas politicas, como se puede ver en el cartel de la artista

sueca Monica Sjod, Dios dando a luz (fig. 69). Bajo cualquier lectura que de este cartel se

66 MULVEY Laura, Placer visual y cine narrativo, Valencia, Fundacion Instituto Shakespeare, Instituto de Cine y RTV,
1988, pag. 9-10.
MCQUISTON, Liz, Suffragettes to she-devil: women's liberation and beyond, Madrid, Catedra, 1997, pag. 85.
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haga, resulta totalmente subversivo, ya que por un lado le atribuye a Dios ser del sexo
femenino, y desde otra perspectiva, le otorga a la mujer un status de diosa coésmica y
poderosa capaz de hacer surgir la vida desde sus entrafias. Este cartel y su autora fueron
perseguidos tanto por las autoridades civiles como por las religiosas, acusandoles de
obscenidad y blasfemia; pero fueron precisamente estos factores los que convirtieron dicha

imagen en un icono importante del feminismo.

Fig. 69. Cartel de Monica Sjoo, Dios dando a luz,
Gran Bretafia, 1968.
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Mucha de su intencion era que las mujeres recuperaran el control sobre sus cuerpos
y ademds trabajaba a partir de una de las consignas mas importantes del feminismo Lo
personal es politico, con lo que las feministas de los 60 y 70 trataban de traer hacia los ojos
publicos cuestiones que eran consideradas del &mbito privado. Es decir, este cartel abre la
puerta no solo a generar autorrepresentaciones alternativas a las definiciones normativas del
cuerpo femenino, sino también a revalorizar ciertos aspectos de la experiencia corporal de
las mujeres (menstruacion, sexualidad, maternidad) tradicionalmente desdenados. De esa
manera temas considerados privativos de la vida de las mujeres salen del oscuro ambito del
hogar, logrando en principio, un significativo descenso en las muertes por aborto y por
cancer en los genitales y de mama.

Generar nuevas representaciones femeninas fue uno de los objetivos que incit6 a la
creacion de una instancia de estudios especializados en la imagen de las mujeres, de esta
forma, Judy Chicago y Miriam Shapiro fundaron el Programa de Arte Feminista del
Instituto de Arte de California en 1970, al mismo tiempo que Sheila de Breteville inicio el
Programa de diserio de las Mujeres del mismo instituto, ambos programas, derivaron
después en la constitucion del Edificio de las mujeres (The woman’s building).®® Desde este
espacio, se buscd en primera instancia que artistas y disefiadoras produjeran un nuevo tipo
de imagineria visual en aras de construir la nueva identidad femenina. El trabajo con los
simbolos fue determinante en el Edificio de las mujeres, por lo que se continud retomando
los conceptos considerados de la vida privada, para transformarlos en simbolos publicos,
que apoyaran el proceso de empoderamiento de las mujeres. Los genitales femeninos
fueron en esta fase del movimiento un recurso importante en la construccion de la nueva
identidad femenina. Por ejemplo, fue recurrente el uso del triangulo y de figuras abstractas
redondas, para representarlos, y con esto personificar lo que segun algunos grupos

feministas era la esencia de la diferencia entre varones y mujeres (fig. 70). Para las

68 LIPPARD, Lucy, From the center. Feminist essays on women’s art de, Nueva York, A Dutton Paperback, 1976, pag.
96-100.
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fundadoras del Edificio de las mujeres, resultaba claro que el nuevo trabajo grafico de
artistas y disefiadoras debia partir de asimilar que existia una sensibilidad artistica
especificamente femenina y revalorizar por lo tanto, ciertos aspectos de la experiencia
corporal de las mujeres que se tradujeran en un nuevo tipo de expresion femenina. En este
afan el trabajo grafico del Edificio de las mujeres, se centrd6 de manera especial, en una
iconologia vaginal,” conocida también como “arte del cofio” (cunt art). Es decir, la
premisa era partir de la identidad sexual para constituir una suerte de nucleo esencial que
habia que redescubrir y potencializar en todos los sentidos. A partir de esto, el movimiento
encabezado por Judy Chicago y Miriam Shapiro, a la postre llegaria a ser conocido como
esencialismo, porque consistia en la atribucion de una esencia fija a la mujer, esencia que
se asumia como dada y universal, y se identificaba por lo general, con la biologia y
caracteristicas “naturales” de la mujer.”® Es decir, el esencialismo surgia como una
busqueda dentro de una descripcién universalizante iniciada en el seno patriarcal, una
descripcion que definiria las caracteristicas intrinsecas y comunes a la totalidad de las
mujeres. Donde lo femenino, aparte de intemporal, era una categoria inalienablemente
unida a los individuos llamados mujeres y se definia en oposicion y ausencia deliberada de

lo masculino.

Fig. 70. Simbolo feminista,
de la década de los 70.

69 En 1973, Chicago y Shapiro publican en la revista Womanspace Journal un articulo titulado “Imagineria femenina”,

en el que reivindican la existencia de una imagineria femenina a la que dan el nombre de “iconologia vaginal”, citado en
MAYAYO, Patricia, Historias de mujeres, historias del arte, Madrid, Catedra, 2003, pag.91.

70 GROSZ, Elizabeth, Space, time and perversion, Nueva York y Londres, Routledge, 1995, pag. 47.
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En este mismo sentido, y siguiendo la premisa de crear un nuevo tipo de expresion
que tradujera la dimension corporal de la experiencia femenina, el cartel La hermandad
esta floreciendo (fig.71), muestra una figura realizada mediante la idea de los circulos
concéntricos, nuevamente en clara referencia al Utero femenino. De esta manera, en forno a
una figura abstracta, redonda y central, se superpone el simbolismo de la flor, la vulva, el
corazon, el sol, es decir, la nueva imagineria era una exaltacion del utero como medio de

. . . 71
afirmar positivamente la diferencia sexual.

Fig. 71. Cartel, La hermandad esta floreciendo, la primavera ya
nunca serd la misma, Colectivo Grafico de Mujeres de Chicago,

USA, 1970.

71 SERRANO De Haro, Amparo, Mujeres en el arte. Espejo y realidad, Barcelona, Plaza & Janés, 2000, pag. 126.
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Esta metéafora, también reforzaba el vinculo mujer-naturaleza, que Monica Sj606, ya
habia expresado en su cartel Dios dando a luz, en el sentido de subrayar que dicha union,
que durante tanto tiempo habia servido para desacreditar la entrada de la mujer en el mundo
de valores espirituales e intelectuales, se convertia ahora en un elemento de privilegio. De
ahi que en adelante mucho del disefio y el arte hecho por feministas, enfatizaria esa union y
encumbraria a la mujer asimildndola con la gran madre naturaleza, tnica poseedora del don
de proveer la vida.

En esta linea de trabajo la obra escultorica de la artista francesa Niki de Saint Phalle
especificamente la serie Nanas, grupo de esculturas de mujeres voluminosas en colores
estridentes, se percibe como un divertido y ludico testimonio para denunciar la situacion de
opresion de las mujeres y el establecimiento de clichés sexuales. De esta serie, destaca Hon
(Ella en sueco) (fig. 72), escultura de una mujer embarazada, reclinada, de 28 metros de
largo, y que es como una especie de montafla abierta, cuya vagina es una gran puerta a
través de la cual los visitantes podian entrar y explorar los diferentes espacios dentro de
ella. De esta manera, se enlaza nuevamente el mito de la madre Tierra con la figura
femenina, aunque se desmitifica con el sentido del humor, la ironia y la exageracion de los
atributos fisicos de la figura femenina que la artista le imprime a la obra; asi Hon, logro
contagiar a las mujeres de los 70 de un espiritu de fuerza y confianza en si mismas a través
de la liberacion y afirmacion del cuerpo de la mujer, de la misma forma en que se
vislumbra en ella un intento de reconciliacion con la vida, con el color, y con un

feminismo triunfante.
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Fig. 72. Niki de Saint Phalle, Hon, de la serie Nanas, Estocolmo. 1966.

Los referentes genitales se convirtieron también en elementos recurrentes para las
artistas feministas, por ejemplo, en la famosa obra de Judy Chicago, La cena (fig. 73), la
mesa tiene forma triangular, haciendo alusion a la region pubica femenina; en esta mesa, se
disponen 39 platos que evocan a 39 mujeres sobresalientes en el arte, la ciencia y la
politica. Esta obra, refuerza la intencién de trabajar con simbolos en sustitucion de la
imagen femenina, ya que ademas del tridngulo, presenta, sobre todo en el decorado de los
platos, una serie de espirales, volutas y circulos concéntricos, como variantes de la
representacion de los genitales femeninos (fig. 74).

Por otra parte, La cena es una obra caracteristica del pensamiento de una serie de
mujeres artistas de los 60 y 70, que de acuerdo a Amparo Serrano, en vez de intentar
esconder su condicion de mujer, se atreven a plantear su obra desde esas obligaciones
domésticas que definen su papel social.”” A través de las llamadas mitologias domésticas,

La cena, como obra sui géneris de este pensamiento, funciona subvirtiendo los estereotipos

"2 IDEM, pag. 117.
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mas ofensivos para la mujer, se revela como una reivindicacion de la historia mas humilde
de las mujeres, y por medio de un tratamiento imaginativo intenta modificar sus

condiciones al quedar expuesta.

Fig. 73. Judy Chicago, La cena, USA, 1974-1979. Fig. 74. Detalle de tres diferentes platos de La cena,
USA, 1974-1979.

Ademas de lo anterior, y debido a que El edificio de las Mujeres tenia como una de
sus principales consignas enfatizar el trabajo grafico con una fuerte relaciéon a la
experiencia colectiva de las mujeres, la obra de Chicago celebra la culminacién de un
trabajo realizado en la colectividad ya que fueron mas de cien mujeres las que a través de
actividades como coser, tejer, tefiir y caligrafiar, participaron en la confeccion de la pieza,
lo que significo también la incorporacion al mundo del arte de areas que habian sido
despreciadas o ignoradas anteriormente por considerarse provenientes de las manualidades;
con lo cual se reafirma una de las posturas fundamentales del arte feminista: insistir en la
recuperacion de la obra de arte colectiva y comprometida, cuestionando el tradicional
arquetipo del artista genial, original y sobre todo individualista. Frente al aislamiento

creativo del artista, el arte feminista va a ser deliberadamente incisivo en el contexto social
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y publico, caracterizado por un elemento de “otredad”.”> Otredad en el sentido de que las
mujeres son absolutamente lo otro, radicalmente diferente del varon.

Dentro del mismo Edificio de las Mujeres, y a partir de la consigna del trabajo
colectivo, Sheila de Breteville fund6 El Centro Grafico para las Mujeres, donde se trabajo
en el desarrollo de las Estrategias del diseiio feminista que basicamente consistieron en
realizar disefio grafico a partir de una serie de discusiones grupales, donde las participantes
abordaban diversos temas graficos y los sometian al anélisis y al intercambio de opiniones,
con la finalidad de obtener productos de disefio grafico con imagenes que habian sido
previamente examinadas y consensadas por las mismas mujeres; es decir, se trataba de
trabajar en wumna nueva politica de la mirada donde el objetivo era promover
representaciones positivas del cuerpo femenino capaces de subvertir la imagen de las
mujeres como fetiches y objetos pasivos de la mirada masculina.”® El objetivo de esta
nueva politica de la mirada, era tratar de contrarrestar las representaciones hegemonicas,
patriarcales y falogocéntricas, que hasta entonces habian definido la imagen grafica de las
mujeres. De acuerdo a Suzanne Lacy,” la utopia era cambiar, mediante un manejo de la
imagen de las mujeres mas critico y razonado, las actitudes culturales y de esta forma
transformar los estereotipos femeninos.

Como resultado del trabajo en el Centro Grdfico se cuenta con varios carteles donde
los elementos graficos aparecen como testimonios y medios de reflexion de la causa
femenina; en ellos se manifiesta, si no la idea general que las mujeres de los 70 tenian de
su representacion, si los intentos por ocuparse en la concepcion de una imagen femenina, en
principio, desde un punto de vista femenino, y en consecuencia mas democratica y menos

opresora para las mujeres.

73 MARTIN Prada, Juan Luis, “Arte feminista y esencialismo”, Compilado en CAO, Marian L.F., Creacion artistica y
mujeres. Recuperar la memoria, Madrid, Narcea Ediciones, 2000, pag. 148.
MAYAYO, Patricia, Historias de mujeres, historias del arte, Madrid, Catedra, 2003, pag.126.

73 PINTA, Maria Fernanda “El género en escena. Performance y feminismo”, Telén de fondo, Revista de teorfa y critica
teatral No. 2, Universidad de Buenos Aires, diciembre 2005, www.telondefondo.org.
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Fig. 75. Cartel Mujeres en el
disenio: la siguiente década,
por Sheila de Breteville,
USA, 1975.

Por ejemplo, el cartel para informar de la conferencia acerca del trabajo de las
mujeres dentro del disefio grafico, realizado en 1975 (fig.75), destaca en su afan de
recuperar dos importantes conceptos graficos de la ideologia feminista, el primero, trabajar
con el signo biologico femenino como indiscutible referente directo de la identidad de las
mujeres; y el segundo, mostrar el concepto de una gran red de mujeres, para enfatizar la
idea de la colectividad femenina. Dicho entramado, simboliza la ponderacion de las
feministas de los 70 de hablar de las mujeres como un gran colectivo, en lugar de la mujer
como un caso acordonado; es decir, las nuevas formas de representacion tenian que
fomentar entre las mujeres un sentimiento de pertenencia comun a la sororidad femenina.
Lo que se refuerza también con la imagen de dos mujeres colocada repetidas veces en la
parte superior del cartel, inscrita dentro de una serie de circulos fragmentados, simulando
las fases lunares, aludiendo asi a la creencia de que la luna simboliza tanto la fertilidad
como la energia femenina.”® La figura central del cartel, estd constituida por una fila de
signos de Venus vistos en una amplia perspectiva, lo que enfatiza la idea de colectivo o

comunidad, y los signos representados mediante armellas con tuercas, son la metafora del

7® CIRLOT, Juan Eduardo, Diccionario de simbolos, Madrid, Siruela, 2002, pég. 289.
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nuevo discurso feminista, una alegoria al cuerpo de las mujeres, desde el punto de vista
central y reproductivo, pero también como una insinuacion liberadora para otorgar a las
mujeres nuevas derivas para ejercer su derecho a disfrutar de ese cuerpo.

Entendiendo el concepto “sororidad”, como una palabra que se deriva de la
hermandad entre mujeres, del percibirse como iguales que pueden aliarse, compartir y,
sobretodo, cambiar su realidad,” el cartel Celebramos nuestras batallas, celebramos las
victorias de la gente (fig.76), realizado por Susan Shapiro en conmemoracion de la salida
de las tropas de Estados Unidos de Vietnam, representa esta hermandad, que a diferencia de
la solidaridad, no permanece inmdévil; aqui, las apenas silueteadas figuras femeninas
entrelazadas simbolizan ese gran pacto entre mujeres encaminadas a cambiar sus destinos.
Este cartel es una reiteracion a la voluntad de reforzar los lazos comunitarios; voluntad de
la cual surgi6 también la intencion de rastrear la historia de las mujeres del pasado. Se

trataba de alguna manera de elaborar una genealogia femenina.

WE GlEbrAle WoMSis STFYGLE
We EIEI:::KI'E Em‘si %;Eﬁmsi.

THE NMOUNTAIN IS ONLY SO HIGH...
OUR CAPACITY IS WITHOUT LIMIT.
THE STARS MOVE; OUR WILL IS UNSHAKABLE!

PSCIEETION ON THE WALLE OF A OELL! CON BON WOMEN'S BRIBON, BOUTH VIET MAM

Shapiro, USA, 1975. (Libersted Apeil 30 1978 )

Fig. 76. Cartel Celebramos las
batallas de las mujeres, celebramos
las victorias de la gente, por Susan

PEREZ, Moénica, “Sororidad: nueva practica entre mujeres”, Nueva identidad, Cimac noticias, periodismo con enfoque
de género, México, 2008, www.cimacnoticias.com.
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La creacion de dicha genealogia femenina, fue una mas de las manifestaciones del
reclamo del “yo femenino”, y debido a la imposibilidad de definir el sujeto femenino de
cara a una sociedad que lo habia obviado, las feministas continuaron con su estrategia de
colectivismo, estableciendo de esta manera un didlogo no solo con las mujeres del presente
sino también con las del pasado, lo que llevo a artistas y disefiadoras de los 70 a resucitar y
redescubrir simbolismos graficos y artisticos del pasado. Es decir, se apropiaban de objetos
e imagenes para presentarlos de tal modo que su significado original desapareciera o se
modificara bajo un titulo y un punto de vista nuevos. Estos objetos e imagenes se
recontextualizaban y se reinterpretaban mediante una nueva forma de verlos y vivirlos, de
la misma manera como Marcel Duchamp lo hiciera en Francia entre 1910 y 1920 con sus
ready-made (fig.77), al tomar, combinar y disponer de manera arbitraria objetos e imagenes
de uso cotidiano para convertirlos en objetos de arte, con la intencién de introducir una
fuerte critica a la institucionalidad y al fetichismo de las obras de arte, para crear puntos de

tension y discusion en torno a éstas.

Founlain by B Natt Phatsgrash by Altred Siseglita

Fig. 77. Marcel Duchamp,
La fuente, Francia, 1917.

THE ESHIT REPUSED 0Y TUE INDRIENDENTS
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Bajo esa misma premisa de apropiacionismo, La cena (fig. 73) de Judy Chicago es
otra vez un referente importante, lo mismo que el trabajo grafico de la artista Mary Beth
Edelson, sobre todo su serie de carteles Algunas artistas americanas (fig. 78), con los que
reiteradamente desafia a las autoridades morales y civiles, al retomar la idea de La ultima
cena de Leonardo Da Vinci, y adaptarla de tal forma que sean inicamente mujeres las que
formen parte de esa nueva composicion. Esta era una forma de protestar por parte de la
artista, por los siglos de exclusion de las mujeres en todos los ambitos de la historia. Es
decir, se trataba, mediante la estructuracion de una estirpe femenina, de iniciar la escritura
de lo que se conoceria como la herstory,”® aludiendo con este vocablo a la historia de las
mujeres escrita desde un punto de vista que enfatizara en las vidas, acciones y participacion
de las mujeres en asuntos de la humanidad, ya que consideraban que la historia tradicional,

al ser escrita por varones, habia negado o devaluado dicha participacion.

Fig. 78. Mary Beth Edelson, Algunas mujeres artistas americanas, USA, 1971.

8 MCQUISTON, Liz, Suffragettes to she-devil: women's liberation and beyond, Madrid, Catedra, 1997, pag. 83.
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En la construccion de esta genealogia se dio también el rescate de las heroinas
olvidadas, de esta manera, el disefio y el arte de los setenta, regresé la mirada hacia los
anteriores movimientos femeninos, principalmente los sufragistas, trayendo de nuevo a la
escena personajes ¢ imagineria en general de dichos movimientos (fig. 79). Las viejas
representaciones de mujeres activistas se combinaban con las nuevas representaciones,
logrando asi ampliar la red genealdgica femenina, de esta misma manera, y en la necesidad
de definir la cultura de las mujeres,” hubo un gran revival de escritoras, filosofas, poetas,
artistas, artesanas, novelistas y en general mujeres en diversos campos de accion, lo cual se
reflejé contundentemente en nuevas formas de hacer arte, disefio y publicidad, y lo més

importante, repercutié de manera positiva en la educacion.

Th

Fig. 79. Carteles de Toni Robertson, Historia I e Historia II, Australia, 1977.

En esta misma idea de ampliacion, rescate y revalorizacion de la genealogia
femenina, se inserta otro de los carteles de Moénica Sj60, quien fue mas lejos y se remontd

o e , . .. 80
hasta la antigiiedad en un afan de recuperar otras configuraciones de la feminidad.”” En su

79 . Lo . Lo

Esta cultura de las mujeres, se basaba principalmente en la deconstruccion del programa social inherente en la
cultura existente, mediante una serie de cuestionamientos, John Berger, Erwing Goffman, Judith Williamsom, entre otros,
analizaban y proponian nuevas formas de lectura en las imdgenes femeninas en el arte, la publicidad y la educacion.
IBIDEM.

80 SERRANO De Haro, Amparo, Mujeres en el arte. Espejo y realidad, Barcelona, Plaza & Janés, 2000, pag. 127.
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cartel La gran Madre Esfinge (fig. 80), Sj60 utiliza la iconografia de esta deidad femenina
como un medio para dotar de poder a la imagen de las mujeres; dicho cartel caus6 gran
controversia, ya que historicamente y sobre todo a finales del siglo XVIII, la Esfinge ya
habia sido relacionada de manera negativa con las mujeres,®' por lo cual dicha imagen traia
implicito un alto contenido significativo que la convertia en un desafio, con el que por un
lado no todas las feministas estaban de acuerdo y por otro, realmente incitaba a una batalla
de sexos. Lo mas importante de este cartel, es que en ¢él, podemos observar la consolidacion

del apropiacionismo como un recurso destacado de la imagineria feminista de los setenta.

Fig. 80. Cartel La gran Madre Esfinge, por Monica

Sj6o, Gran Bretafia, 1971.

81 BORNAY, Erika, Las hijas de Lilith, Madrid, Cétedra, Ensayos Arte, 1990, pag. 257-271.
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El recurso de la apropiacion, o apropiacionismo, que naciera a mediados de 1910
como una estrategia del arte conceptual, se fue convirtiendo en una practica usual en el
trabajo de autorrepresentacion femenina de las artistas y disefiadoras de los afios setenta.
Esta apropiacion, consistio basicamente en la inscripcion de un nuevo sentido sobre la
superficie de la imagen,® es decir, a través de significantes ya existentes, las feministas
desintegraron la logica identitaria tradicional y construyeron nuevos significados. En el
caso de Monica Sjo0, ésta se apropia de la figura mitologica de la Esfinge y trastoca la idea
tradicional que de ella se tiene, incorporandola a una nueva asociacion de significados, que
sin duda parten del original pero mediante un nuevo tratamiento grafico y discursivo, la
imagen se proyecta hacia una nueva lectura.

Asi mismo, la obra de otras artistas de la época crearda por medio del
apropiacionismo todo un discurso visual en torno a la diferencia; por ejemplo, Nancy
Spero, mediante las practicas apropiacionistas y el empleo continuo de imégenes de la
“Diosa Madre” y de las divinidades femeninas en su obra, pugna por un regreso a la
feminidad que seria capaz de transformar las jerarquias y fijaciones del orden social
existente a través de la transformacion de las prdcticas culturales.”> Sus obras son una
especie de juegos de contrarios, donde se manifiestan por un lado, los estigmas de los
cuales han sido objeto las mujeres, pero por otro, deja un espacio donde es posible
deconstruir mecanismos prometedores de nuevas y dignificantes derivas.

En el caso de su obra Codex Artaud (fig. 81), Spero se apropia de los textos de
Antonin Artaud y les superpone dibujos de lenguas femeninas hinchadas, logrando de esta
manera un mecanismo de asociaciones entre el psicoanalisis que propone la lengua falica
como simbolo de poder y la lengua como primer medio de experimentacion subjetiva del

mundo a través del cuerpo, asociandola también con el inconsciente y la esfera de lo sexual.

82 Citado en “We won't play nature to your culture: las mitologias de Roland Barthes y Barbara Kruger”, ensayo de
Fabian Giménez, Visual, Revista Digital, CENIDIAP, Junio, 2005, www.discursovisual.cenart.gob.mx.

8 MARTIN Prada, Juan Luis, “Arte feminista y esencialismo”, Compilado en CAO, Marian L.F., Creacién artistica y
mujeres. Recuperar la memoria, Madrid, Narcea Ediciones, 2000, pag. 159.
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Spero utiliza la imagen de esa hinchada lengua saliendo de la boca femenina como una
subversiva forma de manifestar que en la medida que las mujeres puedan apoderarse de la
lengua como herramienta basica para la articulacion lingiiistica, podran tener el dominio de
la enunciacion y el discurso, base sin duda de los procesos de formacion de toda
conciencia. Ademads, Juega doblemente con la locura de Artaud y con la histeria
tradicionalmente atribuida a la mujer, implicando a su vez el rechazo mismo del autor por
la causa femenina (la misoginia de Artaud era famosa).** Es decir, la autora convierte en
expresion de la ruptura su propia insuficiencia lingiiistica como mujer, concluyendo en una

obra que es una clara y tajante reclamacion de un lenguaje especificamente femenino.
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Fig. 81. Nancy Spero Codex Artaud, USA, 1971.

84 MARTIN Prada, Juan Luis, La apropiacion posmoderna. Arte, préctica apropiacionista y teoria de la posmodernidad,
Madrid, Ed. Fundamentos, 2001, pag.97.
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Otro caso de estudio acerca del apropiacionismo feminista y dentro del llamado arte
de accion, es la obra de Ana Mendieta, quien recurre a dos recursos histéricamente
estereotipados, primero, el cuerpo femenino, del cual ella se apropia para exponerlo como
un territorio atravesado por representaciones y narraciones vinculadas a la sexualidad y a la
naturaleza, pero también a la historia, a la muerte y a la cultura, como atributos de una
feminidad contrapuesta al orden social y a la ldgica racional como caracteristicas de lo
masculino; el segundo recurso, el elemento fierra,® que es usado por la artista si como una
metafora femenina, pero mas como un significante del origen y el destino, es decir,
Mendieta integra el poder de los origenes a su obra, la misma que recuerda las creencias
prehistoricas respecto a una fuerza femenina omnipresente cuyas partes del cuerpo
hicieron de la tierra una criatura viva.’’ Representa de esta manera una feminidad
vinculada a la narrativa literaria, historica, religiosa sobre diosas de la fertilidad, la
naturaleza, los ritos sagrados y los mitos (fig. 82).

La obra performatica de Ana Mendieta, artista cubana exiliada en Estados Unidos,
permite que algunas variables entren en juego, ya que su doble otredad, (mujer cubana en
Estados Unidos), la lleva a la busqueda y apropiacion del elemento tierra, en una accion de
ritualidad, sangre, violencia y fertilidad, mezcla de catolicismo y paganismo, de santeria y
practicas religiosas cubanas. La apropiacion que Mendieta hace del cuerpo femenino y de la
tierra, es nuevamente un juego de contrarios, origen y destino, fertilidad y muerte, identidad
y otredad, tierra y nacidon, masculino y femenino; mediante este juego de muerte, retorno y
regeneracion, donde Mendieta utiliza las metaforas que ha heredado del pasado, las altera y
se rebela contra ellas, reclama voz, libertad e identidad para las mujeres, de la misma
manera que desde su subjetividad, reclama voz y libertad para las minorias exiliadas,

colonizadas o desterritorializadas.

85 Para Mendieta la tierra es un utero, sexual y materno, la fuente fundamental de la vida, una patria, un origen
prehistorico, una nacion, la naturaleza, un paisaje, un vinculo con los ancestros, un sitio funerario y un ser sensible,
citado en En Tierra, de Jane Blocker, compilado en Critica feminista en la teoria e historia del arte, por Karen Cordero
Reiman e Inda Saénz, México, Universidad Iberoamericana, 2007, pag. 377.

% IDEM, pag. 394.
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Fig. 82. Ana Mendieta, Primera silueta,
México, 1973.

Con su obra, Mendieta permite abrir el panorama hacia otras venas del feminismo,
ya que es innegable que en el inicio, el movimiento feminista fue lidereado por mujeres
blancas, como lo manifiesta Mendieta en uno de sus ensayos: En la segunda mitad de los
sesenta, a medida que las mujeres de Estados Unidos se politizaban y se unian al
movimiento feminista con el proposito de terminar con el dominio y la explotacion de la
cultura del hombre blanco, no se acordaron de nosotros.®” Mendieta se refiere con
“nosotros”, a todos los que no son blancos y por lo tanto no logran ser asimilados por la
sociedad estadounidense; en este caso, las mujeres pertenecientes a las minorias negras,
latinas u orientales, a pesar de las reivindicaciones del movimiento feminista continuaban
cargando los estigmas de la doble otredad, por lo cual nuevos movimientos femeninos,

empezaron a gestarse. Esto, aunado a las nuevas estrategias visuales basadas en la

87 Citado en IDEM, pag. 397.
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apropiacion y en el distanciamiento y en una dura critica al esencialismo, fueron los
incentivos para empezar a evolucionar el cardcter visual del movimiento feminista. Sera
practicamente el énfasis en lo corporal lo que las teodricas antiesencialistas empiecen a
cuestionar en las propuestas basadas en la identidad sexual femenina, llegando incluso a
reprocharles estar trabajando muy de cerca con lo pornografico, ademas decian, al defender
la existencia de una sensibilidad especificamente femenina ligada a la vivencia corporal de
las mujeres, presuponen una esencia comun a todas las mujeres derivada de su
constitucién biolégica,* 1o que ademas de encajonarlas nuevamente en el papel que se les
habia atribuido tradicionalmente en el patriarcado, permitia la construccion de grandes
ghettos femeninos.

De esta manera, el conocido movimiento del esencialismo se fue transformando en
nuevas propuestas graficas y a inicios de los ochenta, era otro grupo feminista el que
empezaba a dominar la escena, las construccionistas, las cuales tomando como base los
pensamientos postestructuralistas, concebian la identidad como un constructo cultural y
pugnaban por lo tanto por un tipo de prdctica artistica centrada en el andlisis de los
proceso sociales a partir de los cuales el individuo se constituye como sujeto sexuado.*

Si bien, las nuevas teorias feministas de los ochenta deseaban deslindarse de los
productos graficos cuya tendencia se relacionara con los preceptos de trabajo del Edificio
de las mujeres, tedricas como Amelia Jones, reconocen que mucha de la obra que de ahi
surgid contribuyd en gran medida para que las mujeres concientizaran y reclamaran una
nueva configuraciéon social de la identidad de las mujeres, probablemente dicha
configuracidon implicase un proceso mas largo del que el optimismo femenino de los setenta
imaginaba, pero el proceso ya estaba iniciado; ademds en los ultimos afios las teorias
feministas han sugerido que las posiciones de las construccionistas no se confrontaban del

todo con las esencialistas, ya que el énfasis de las primeras artistas feministas en el cuerpo

88 MAYAYO, Patricia, Historias de mujeres, historias del arte, Madrid, Catedra, 2003, pag.109.
% IDEM, pag. 124.
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y la sexualidad no obedecia tanto a una identificacion de las mujeres con su constitucion
biologica, sino mas bien a la necesidad de sublevarse contra la atmoésfera de severa
represion sexual que imperaba en la sociedad norteamericana de los afios cincuenta y
sesenta; es decir, las primeras artistas y disefiadoras feministas dirigieron sus incipientes
gestos de rebeldia hacia la categoria mas represiva de todas: la sexualidad. Con lo que se
puede deducir, que las feministas de los sesenta y setenta tenian ya una conciencia clara de
lo que hoy llamamos construccion cultural de la subjetividad femenina.

Ademas, debido a que la perspectiva feminista del Edificio de las Mujeres, se
caracterizaba por la multidisciplinaridad y el trabajo colectivo, fue posible que el vinculo
entre arte y disefio grafico se hiciera realmente estrecho y fuerte, sobre todo porque los
proyectos de los programas de arte y disefio se traslapaban y se influenciaban uno a otro, en
un intento de desarrollar una alternativa conjunta en oposicion a la cultura masculina
dominante.”” De esta manera, mas que nunca lo que sucedia en el campo del arte,
repercutia bilateralmente en las imagenes femeninas de difusion masiva. El disefio gréafico
que las mujeres de los 60 y 70 realizaron principalmente en Estados Unidos, Inglaterra,
Australia, Francia y Espafia, se convirti6 en un caudal de imdgenes y representaciones
femeninas que le dieron la vuelta al mundo y que en su momento funcionaron como una
importante estrategia de resistencia y empoderamiento que las mujeres necesitaban para
escapar de la encasillada imagen de mujer consumista, dependiente y frivola que venian
cargando a cuestas desde finales de la Segunda Guerra Mundial. Disefo grafico y arte, de
repente parecian diluir sus fronteras, porque el arte feminista sin duda ha sido una de las
formas de arte con més conciencia social y politica que ha existido y porque el disefio
feminista, mediante el apropiacionismo, constantemente retomaba y recontextualizaba
imagenes y significados procedentes de la historia del arte. En este sentido es importante
destacar el trabajo grafico que varios grupos feministas realizaron con auspicio del Edificio

de las mujeres, y que incidio directamente en los ambitos politicos, escolares, laborales,

90 MCQUISTON, Liz, Suffragettes to she-devil: women’s liberation and beyond, Madrid, Catedra, 1997, pag. 92.
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familiares y de la salud, ya que mucho del disefio que se realizd en esa época, contenia una
vision critica y transformadora de la sociedad, vision que qued6 plasmada en una serie de
carteles, portadas, postales, etc, que derivaron en importantes agentes del cambio y

mejoramiento de la situacion de vida de gran parte de la poblacion femenina (fig. 83).

Fig. 83. Cartel para ofrecer ayuda e informacion para el control
natal, disefiado por Bartholomew, Londres, finales de los 70.
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Capitulo II1

La mujer monstruo. La contemporaneidad y las derivas de las nuevas

imagenes femeninas

En su libro Orden y caos, Jos¢ Miguel Cortés define como monstruo a las manifestaciones
de aquello que estd reprimido por los esquemas de las ideas dominantes,”" aquello que se
revela como indefinible e informe después de haber estado ignorado, marginado o
escondido; a partir de esta definicion, hablar de la imagen femenina en la propaganda social
en los ultimos afios del siglo XX, sugiere acufiar el término la mujer monstruo, sobre todo
porque es en estos aflos que dicha imagen se diversifica de una reveladora manera, que
permite la visualizacion de imdgenes femeninas inusitadas hasta entonces y que se
presentan como plurales manifestaciones de movimientos femeninos que por mucho tiempo
estuvieron gestandose y que finalmente se exteriorizan.

En ese sentido, resulta paradigmatico analizar algunos de los impresos
propagandisticos de las Guerrilla Girls, ya que dicho colectivo, formado inicialmente por
mujeres artistas de Estados Unidos y cuya principal forma de hacerse visibles fue a través
de trastocar elementos de la tradicional representacion femenina, adoptaron como una de
sus tacticas el uso de fieras mascaras de gorila, convirtiéndose conscientemente en seres de
apariencia monstruosa con el firme afdn de desestabilizar un orden simbdlico que las estaba
ignorando. Mediante un exhaustivo uso de los medios graficos, combinado con una insana
imagen femenina, las Guerrilla Girls, confrontaron a la élite cultural estadounidense de los
ochenta, revolucionando las maneras de hacer arte, de hacer disefio grafico y de hacer

politica. Los cuestionamientos son ;Fue la imagen de las Guerrilla Girls la representacion

o CORTES, José Miguel G., Orden y caos. Un estudio cultural sobre lo monstruoso en las artes visuales. Barcelona,

Anagrama, 1997, pag. 19.
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ideal de las mujeres de finales del siglo XX? ;De acuerdo con un enfoque de género, cudles
fueron y a donde condujeron las derivas graficas de la nueva iconografia femenina
encabezada por las Guerrilla Girls?

Por otra parte, las imagenes de mujeres de movimientos sociales provenientes del
mal llamado Tercer Mundo, surgen como un gran detonante de la suspension total de
juicios de valor y de incertidumbre estética, es decir, estas imagenes femeninas de la
periferia enuncian bien lo que Omar Calabrese definid como “los monstruos
contemporaneos”, ya que lejos de adaptarse a cualquier homologacion de las categorias de
valor, las suspenden, las anulan, las neutralizan.”® Ademas, dichas imagenes viven su
propio proceso de gestacion entre una gama amplisima de referentes graficos femeninos,
frente a lo cual, la construccion de una identidad femenina en los medios de propaganda
social, resulta una tarea complicada. La condicidon de doble, triple, o multiple otredad de las
mujeres latinoamericanas, asidticas, africanas y en general de las mujeres de la periferia,
sumado a la poca oportunidad de participacion de dichas mujeres en el disefio grafico, mas
la fuerte influencia de modelos de representacion femenina europeos y estadounidenses,
han hecho que en los ultimos afios la imagen de estas mujeres en los instrumentos graficos
de propaganda social se perciba como algo indefinido y a veces grotesco. En principio
porque dicha imagen logra perturbar las conciencias, pero también en cuanto a que la
mayoria de estas imagenes siguen partiendo de un artificio cultural mas basado en mitos
deformados de la feminidad que en la realidad social, cultural, politica y econdmica de las
mujeres de estos paises en desarrollo.

Aunque también es importante mencionar, que existen algunas imagenes donde se
perciben atisbos de una evolucion en la representacion grafica de las mujeres de la

periferia, en lo que quizéa pudiesen estar contribuyendo los recientes estudios de género que

92 CALABRESE, Omar, La era neobarroca, Madrid, Cétedra, 1994, pég.109.
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revelan la aparicion de una Tercera Ola Feminista,”® que entre otras cosas plantea que la
representacion grafica de las mujeres debe de ser el resultado de promover la diversidad,
alentar la feminidad de género y brindar espacios a las mujeres que habian permanecido en
la marginalidad.

Particularizando, el caso de las mujeres Zapatistas, cuya imagen ha sido recuperada
en diferentes partes del mundo, quizd varias veces en un afdn de solidaridad con el
Movimiento Zapatista y muchas otras en una intencion de exhibirlas como algo exético; lo
cierto es que dicha imagen ha sido trabajada por muchos, pero pocas veces por mujeres,
menos por mujeres mexicanas y todavia menos por mujeres mexicanas indigenas. Es decir,
se han hecho cantidad de retratos de las mujeres Zapatistas pero en pocos de ellos se puede
apreciar la subjetividad de la mujer indigena mexicana inmersa en un movimiento social
que surgio en una comunidad de pobreza extrema, donde el machismo era una constante
bien asimilada por los varones y donde los rezagos en todos los rubros sociales y
econdmicos marcaban definitivamente a la poblacion femenina. Sin embargo, a través de la
resistencia desde diferentes trincheras, estas mujeres encapuchadas han logrado pasar de ser
personas sin voz y nula autorepresentacion a mujeres que pueden hacer propuestas acerca
de como quieren ser representadas y ellas mismas participar en su autorepresentacion;
ademas, mediante una serie de acuerdos tomados entre ellas y luego socializados con
mujeres de otras latitudes, principalmente en los diferentes foros de discusion donde han
participado, ** han conseguido que su persona y en consecuencia su imagen estén en un

proceso de revaloracion constante. Pero, a pesar de los logros, en cuanto a la imagen

93 Andrea Biswas plantea el término La Tercera Ola Feminista en su ensayo “La Tercera Ola Feminista: cuando la
diversidad, las particularidades y las diferencias son lo que cuenta”, en la revista Casa del tiempo, México, UAM,
septiembre 2004, Pags. 65-70.

Destaca el taller "Los derechos de las mujeres en nuestras costumbres y tradiciones", llevado a cabo en mayo de 1994
en San Cristobal de las Casas, convocado por CONPAZ, OMIECH, Grupo de Mujeres de San Cristobal y la Union de
Artesanas J'pas Joloviletik, participaron 47 mujeres indigenas tzotziles, tzeltales, tojolabales y mames.

MILLAN, Margara, “Las zapatistas de fin de milenio. Hacia politicas de autorrepresentacion de las mujeres indigenas”,
Chiapas, Num. 3, México, 1996, pag.19.
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indigena femenina se refiere, con la intencion de “dignificar” la causa indigena, diversas
imagenes falaces siguen produciéndose, por lo cual resulta indispensable identificar y
analizar mediante un proceso deconstructivo aquéllas imagenes que no ayuden a la nueva
configuracion de dicha imagen.

Bajo estos ejes de estudio la interrogante seria ;Se puede hablar de una idealidad
grafica femenina en lo general e indigena femenina en lo particular a finales del siglo XXy

albores del siglo XXI?

I11.1 Las Guerrilla Girls, desencuentro con la imagen grafica ideal de las mujeres

Si bien los setenta fueron unos afios que lograron acaparar la atencion mundial hacia las
manifestaciones artisticas femeninas, una década después las circunstancias cambiaban,
debido principalmente al boom econdémico de los ochenta, en que e/ arte llego a ser un
negocio muy lucrativo para invertir, y los museos y galerias desde Nueva York hasta Berlin
consideraron mas rentable montar exposiciones con poca o nula presencia de mujeres y de
artistas de color.”” Ademas, el aparato mediatico se encargaba de difundir reiteradamente
que el feminismo estaba muerto, extinto o al menos pasado de moda.

En este contexto, a principios de los ochenta, un grupo formado por mujeres artistas
de Estados Unidos se conformé como colectivo para denunciar la discriminacion por sexo y
raza en el mundo del arte en particular, y en la sociedad por extension. Se hicieron llamar
Guerrilla Girls, se autodenominaron La conciencia del mundo del arte y se caracterizaron
por actuar desde el anonimato usando mascaras de gorila, y presentindose siempre bajo
seudonimos que evocaban los nombres de mujeres artistas ya desaparecidas, ya que
consideraban que el anonimato les permitia un circulo de accién mayor, ademas de que de

esa manera podian centrarse en sus intereses como colectivo y no en su individualidad

95 Confessions of the Guerrilla Girls / with an essay by Whitney Chadwick, New York , Harper Collins, 1995, pag. 8.
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como artistas, decian: El misterio que rodea a nuestra identidad ha atraido la atencion.
Podemos ser cualquiera, estamos por todas partes...”’

Durante sus afios de mayor activismo, las Guerrilla produjeron mas de 100 carteles,
calcomanias, libros, proyectos de impresion y realizaron infinidad de acciones, con el
objetivo de cuestionar y poner de manifiesto el sexismo y el racismo en la politica, el
mundo del arte, el cine y la cultura. Usaron como herramienta principal en su discurso el
humor y la ironia para transmitir informacidén, provocar debate y demostrar que las
feministas no estaban pasadas de moda y podian ser divertidas.

Si bien, se apoyaron en diferentes medios graficos, sus instrumentos de accion
principal han sido el cartel y la fotografia, buscando siempre un efecto de inmediatez,
contundencia y simultaneismo espectatorial,”’ obligando al publico a poner la mirada en
sus impresos. El uso del cartel fue fundamental en la estrategia de accion colectiva de las
Guerrilla, ya que lo consideraban como un medio que les permitia llegar a una mayor
cantidad de publico al intervenir en el entorno urbano, provocando el cuestionamiento
desde la misma raiz del problema, desde el propio lugar donde este surgia. Las Guerrilla, al
igual que sus antecesoras de los 70 trataban de desmitificar la obra de arte individual del
genio creativo, de ahi que sus acciones enfatizaban en un enfoque social; en grupos de
trabajo, durante jornadas nocturnas invadian Nueva York con sus carteles, apoyandose en la
premisa Benjamiana el autor como productor,” es decir cambiar la funcién del arte y del
artista, convertir el arte en un medio de revolucion politica, y girar del artista como genio al
artista como productor. Logrando de esta manera un proceso dialéctico donde el publico

podria en un momento dado llegar a convertirse también en autor. °°

96 IBIDEM

97 GUBERN, Roman, Medios iconicos de masas, Madrid, Historia 16,1997. Pag. 56.

%8 CARVAJAL, E. Maria Fernanda, “Resefia sobre El autor como productor”, Aisthesis, Revista de resefas de la

Pontificia Universidad Catoélica de Chile, N° 38, 2005, pag. 286.

99 . . . . . .
Para profundizar acerca del debate de la naturaleza de la obra de las guerrilla girls, de si se podria considerar arte o
solamente acciones politicas, ver Confessions of the Guerrilla Girls, Op.cit.
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En un momento de especial conservadurismo en Estados Unidos, caracterizado por
las politicas sociales antiliberales de Ronald Reagan, las Guerrilla Girls observaron que se
habia producido un gran aumento en el nimero de mujeres matriculadas en escuelas de
Bellas Artes o dedicadas profesionalmente al mundo artistico, y sin embargo las artistas
femeninas no ocupaban siquiera un 10% de las grandes exposiciones organizadas por
galerias y museos. Ya en los 70, Linda Nochlin habia discernido acerca del porqué en la
Historia del Arte no aparecian nombres de mujeres artistas; mediante su articulo ;Por qué
no ha habido grandes mujeres artistas? '® Nochlin dio la pauta para que se analizara y se
rescatara la obra de varias mujeres artistas, que debido a la situacioén social, personal, o
econdmica que les habia tocado vivir, habian resultado desplazadas de los circulos del arte
oficial. En los 80, las Guerrilla Girls, se propusieron directamente avergonzar y sefialar a
las instituciones que mantenian y alimentaban la discriminacion y el sexismo en el arte. Sus
obras buscaron concretar un mensaje radicalmente directo y elocuente, mediante un
ensamble de elementos que dejaba sin argumento posible a la institucion que recibia el
ataque, como se puede apreciar en el cartel que en 1989 colocaron frente al museo
Metropolitano de Nueva York (fig. 84), donde se lee:
¢ Tienen las mujeres que estar desnudas para entrar en el Museo Metropolitano? Menos
del 5% de los artistas en las secciones de Arte Moderno son mujeres, pero un 85% de los

desnudos son femeninos.

Lo que este cartel ponia de manifiesto, con la inmediatez y la concision
caracteristicas del lenguaje publicitario, es una de las paradojas mas inquietantes
que ha presidido la relacion entre las mujeres y la creacion artistica en la cultura
occidental: la hipervisibilidad de la mujer como objeto de la representacion y su

g . . 101
invisibilidad persistente como sujeto creador.

100 . . . . . . - , . .
NOCHLIN, Linda “;Por qué no han existido grandes artistas mujeres?”, Critica feminista en la teoria e historia del

arte, compilado por Karen Cordero Reiman e Inda Saénz, México, Universidad Iberoamericana, 2007, pags. 17-43.
MAYAYO, Patricia, Historias de mujeres, historias del arte, Madrid, Catedra, 2003, pag.21.
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‘Do women have to be naked to
get into the Met. Museum?

* Less than 5% of the arlists in the Modern
Art sections ure women, but 85%
of the nudes are female.

G“Ellﬂll G‘IRI.S CIMSCIEICE OF THE T WOk

o os 5 E TR R B

Fig. 84. Cartel ;Tienen las mujeres que estar desnudas para entrar en el Museo Metropolitano?
Guerrilla Girls, USA, 1989.

I

Fig. 85. Dominique Ingres, La gran odalisca, Paris, 1814.

El texto del cartel esta escrito sobre una reproduccion de La gran odalisca de Ingres
(fig. 85), uno de los iconos femeninos del Romanticismo de tono erdtico mas conocidos
dentro de la tradicion artistica del sistema patriarcal. El rostro de la odalisca, ha sido
sustituido por una méscara de gorila, la cual produce un fuerte contraste visual con respecto

al cuerpo femenino desnudo, dicha disparidad, constituye una critica al estereotipo
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femenino de la mujer que se ofrece como objeto de deseo, es principalmente una satira de
las relacione de poder sexuales tradicionales representadas en el desnudo femenino, a través
de la cual se rompe la funcién de contemplacion para la mirada de un espectador
evidentemente masculino. Ruptura que las Guerrilla Girls, utilizan para devolver a las
mujeres la posibilidad de actuar como sujeto mas que como objeto de placer. Mediante la
colocacion de la méscara de gorila a la odalisca, se busca interrumpir la ilusion de realidad,
regresar la conciencia al espectador al denotarle que lo que estd viendo es una imagen
construida, es, de acuerdo a Laura Mulvey,'* una especie de distanciamiento que impide la
identificacion del publico masculino con la obra, es una forma de destruir el placer ligado a
las convenciones ilusionistas cldsicas, con lo que resulta claro que las Guerrilla Girls,
sustituyeron el rostro femenino por la mascara de gorila en un evidente acto
desestabilizador del orden simbolico que les resultaba adverso. Es decir, en la realizacién
del cartel ; Tienen las mujeres que estar desnudas para entrar en el Museo Metropolitano?
(fig. 84), las Guerrilla Girls aplicaron una doble practica de apropiacion; por un lado,
retoman la figura del monstruo femenino, constituido por cuerpo de mujer y rostro
animalesco, que les habia sido atribuida tradicionalmente a las mujeres para subvalorarlas y
de esa manera aglutinar en esa monstruosa figura los mds profundos miedos masculinos.'®
Las Guerrilla Girls, en un acto de identificacion con dicha imagen la asumen como propia
y la aplican como estrategia para demandar derechos. Ademads, se apropian del icono-
museo-clase patriarcal, representado por La gran odalisca (fig. 85), y la desmitifican
convirtiéndola en una imagen popular.

Aunque con dichas acciones las Guerrilla Girls, no danaron realmente el cuadro de

La gran Odalisca, como si lo hizo la sufragista Mary Richardson, quien a principios del

102 ) . . o .
En el articulo “Placer visual y cine narrativo” de Laura Mulvey, elaborado para la ponencia presentada en el

Departamento de francés de la Universidad de Wisconsin, Madison, en la primavera de 1973 y publicado originalmente en

la revista Screen 16,3 (otofio 1975) pags. 6-18.
103 CORTES, José Miguel G., Orden y caos. Un estudio cultural sobre lo monstruoso en las artes visuales. Barcelona,

Anagrama, 1997, pag. 42.
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siglo XX rasgara con una navaja La Venus del espejo de Velasquez, '** ambos sucesos son
coincidentes en dos aspectos, primero en el hecho de manifestar un descontento contra esas
formas de representar graficamente a las mujeres; y segundo, en utilizar dichas imagenes de
la pintura tradicional para configurar nuevos discursos en favor de las mujeres. Aunque se
puede decir que la forma en que las Guerrilla Girls se apropiaban de las imagenes, se
emparenta mas con la obra de la artista Hanna Hoch, quien ya en 1929, mediante sus
fotomontajes combinaba lo bello y lo monstruoso, para cuestionar las representaciones
canodnicas de la belleza femenina, creando alegorias femeninas que a la vez que causaban
una sensacion de ironia y de distancia, también provocaban una impresion de alarmante
proximidad.'® Por ejemplo, en su obra Belleza extraiia (fig. 86), Hanna Hoch se adelanta a
las guerrilla al utilizar una figura femenina desnuda caracteristica del arte occidental, y le
superpone una siniestra cabeza oscura, arrugada y con gafas. El efecto de esta imagen,
resulta igual de chocante que el del cartel de las Guerrilla Girls, ya que el espectador se
desfamiliariza con lo que ve, al no encontrar congruencia entre el cuerpo y el rostro de la

figura que observa.

Fig. 86. Hanna Hoch, Belleza extraria, Berlin, 1929.

104 CLARK, Toby, Arte y propaganda en el siglo XX, Madrid, Akal /Arte en contexto, 2000, pag. 27.
105 MAYAYO, Patricia, Historias de mujeres, historias del arte, Madrid, Catedra, 2003, pag.133.
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Las Guerrilla Girls al igual que Hoch, no querian mas fomentar la busqueda de las
tan anheladas imagenes positivas de la mujer,'” sobre todo, porque consideraban que
dentro de una cultura dominada por el hombre, su lenguaje y codigos de representacion,
no era posible producir de una manera simple una gestion alternativa y positiva de la
imagen de la mujer, ' el objetivo ahora tendria que dirigirse a hacer una exploracién mas
centrada en la reflexién sobre los procesos de produccion y recepcion de las imagenes

femeninas, procurando asi la creacion de nuevos significados.

ballbresker

Bl sone

Mo
Fig. 87. Portada de libro, Bitches, bimbos and
ballbreakers, USA, 2003.

El uso de la méscara de gorila tanto en sus intervenciones graficas, como al ser
portada por ellas mismas, puede leerse como una hébil estratagema en varios sentidos:
primero, basandose en el personaje de King Kong las guerrilla retoman la virilidad y el
dominio masculino que encarnaba el personaje, lo que les permitia revestirse con atributos

varoniles, (que ellas llamarian “nuestra mask-ulinidad”). Por otra parte, al imitar a la mitica

106 Acerca de las imagenes positivas y negativas de las mujeres ver capitulo 3 Imdgenes de mujeres, IDEM, pags. 173-

175.

107 p ARKER, Rozsika, y POLLOCK, Griselda, Old Mistresses. Women, art and ideology, Londres, Pandora, 1992, pags.

131-132.
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figura del cine de los 30, Marlene Dietrich quien aparece enfundada en un disfraz de gorila
en la pelicula La Venus rubia, convierten los atributos masculinos en una personificacion
femenina (fig.87). Al combinar la fiereza de King Kong, con la representacion de la imagen
femenina fetichizada por antonomasia encarnada en la persona de Marlene Dietrich, las
Guerrilla Girl subvirtieron la clasica idea de la distribucion de los poderes, ademas el
referente Dietrich, también les aportd otros ingredientes en la construccion grafica de la
Guerrilla Girl, ya que la actriz alemana a la vez que representaba el icono perfecto de
belleza femenina (fig. 88), contenia en su persona elementos de ambigiiedad sexual, y habia
protagonizado en el cine, bajo la direccion de Josef von Sternberg escenas que fueron
acogidas por las espectadoras como alegorias de una imagen liberadora del rol de las

mujeres en la narrativa cinematografica tradicional.'®®

Saramotntd Sesents a

Fig. 88. Cartel de cine,
La Venus rubia, USA, 1932.

108 . . . Lo .
En la pelicula Marruecos (1930), en la escena de travestismo, Amy Jolly caracterizada por Dietrich, interpreta una

cancion francesa en un night club. Camina entre el publico observando a una mujer en una de las mesas. La mira de pies
a cabeza, se voltea y duda antes de mirarla de nuevo. Luego, besa a la mujer en los labios, toma una flor y se la entrega a
Tom Brown, que es parte del publico. Amy Jolly invierte el orden heterosexual de seductor y seducida, mientras que su
coqueteo lésbico y su imagen masculina hacen que la escena sea aun mas subversiva. En el ensayo de Milagros Farfan,
“Sobre representaciones de la mujer en el cine y critica feminista”, publicacion electronica.
http://negracubana.blogia.com/2007/050404-sobre-representaciones-de-la-mujer-en-el-cine-y-critica-feminista.php.
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De hecho, el atuendo oficial de una Guerrilla Girl consistia en portar la mascara de
gorila y complementarlo con un vestuario que hiciese referencia a la imagen femenina
fetichizada que el cine occidental habia construido: medias negras de rejillas, zapatos de
altos tacones y vestidos cortos y entallados, se convirtieron en el atavio recurrente para sus
presentaciones publicas y en una constante de sus carteles y medios graficos en general,
mediante el cual pretendian confundir y echar por tierra el estereotipo de la sensualidad
femenina. Las Guerrilla Girls declaraban como consigna:

Llevamos puestas mascaras de gorila para centrarnos en los temas

mds que en nuestras personalidades. Nos declaramos el equivalente

feminista de la tradicion mayoritariamente masculina de "bienhechores"

como Robin Hood, Batman y El llanero solitario.'”’

La mascara aparece en sus obras y es portada por ellas como un gesto que les
permite unirse a la larga tradicion masculina de vengadores enmascarados. A la
innumerable lista de superhéroes masculinos ellas agregaron “la Guerrilla Girl”, que a
través de un proceso dialéctico, es resultado de la estética de los ochenta, caracterizada por
la persistencia de componentes andréginos que fluian en cualquier tipo de arte, y es
también un eslabon importante en la construccion de las nuevas heroinas de los ochenta y
noventa que se deslindan del arquetipo femenino de los cuentos infantiles donde la heroina,
siempre en segundo plano, renuncia a la accidén y espera pacientemente a que el héroe
defina su papel dentro de la historia. La imagen de las Guerrilla Girls, es parte de un
proceso, donde las corrientes feministas proponen combatir la transmision, repeticion y
asimilacion de dicho arquetipo femenino como un patrén de conducta habitual. Las
Guerrilla Girls y su imagineria grafica, constituyen una de las nuevas caras del feminismo

de finales de los ochenta, que se caracteriza principalmente por el cuestionamiento, la

109 Confessions of the Guerrilla Girls / with an essay by Whitney Chadwick, New York , Harper Collins,1995.
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relectura y la deconstruccion de lo clasico, desde obras de arte de la pintura, escultura y
cinematografia, hasta comics y cuentos infantiles de la tradicion popular.'™

En este sentido, la insercion para la revista The New Yorker en 1996, pone de
manifiesto el trabajo deconstructivo que realizaban, al tomar la imagen de un relieve que
muestra una batalla entre antiguos guerreros romanos y agregarle entre los combatientes

personajes femeninos con cara de gorila, el resultado es contundente y devela otro de los

elementos fundamentales de su propaganda, la ironia y el sentido del humor (fig. 89).

Fe wrar you son T Neer
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(o-WORKERS BY TELLING WHEN WHITE MEN FINALLY
METY Jokrs ANp b0 7o Waswineron por
THOL paY oF ATOMC-

WHETHEL To Wokk ok

STAY Homr wiTh AR -
yorh Gy t
Kips— o e

ERAPFING THEIR
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Feet b { ¢
ErikTy a’ - 1
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battle of the (exef

Fig. 89. Desplegado para revista, Guerrilla Girls trae combativas amazonas a The New Yorker, USA, 1996.

La ironia se convirtié en un elemento clave en la propaganda de las Guerrilla Girls,
en un arma con una doble efectividad gracias a lo directo del mensaje. La radicalidad de sus
mensajes se completaba de modo original con la conjuncion entre imagenes de gran
impacto visual y elementos discursivos con alto contenido de ingenio, descaro y sobre todo
sarcasmo. No es casual que la ironia y el sarcasmo hayan sido fundamentales en su
propaganda, ya que en los ochenta resultaba habitual relacionar dichos aspectos con la

identidad femenina, se dice incluso que si el humor ha estado presente en las sociedades

110 . . .
A este respecto es prudente mencionar la novela La camara sangrienta (The bloody chamber) de Angela Carter,

donde la autora revisa el contenido de varios cuentos infantiles y a partir de ellos recrea historias desde otra perspectiva.
Asi mismo Neil Jordan, toma como base argumental los relatos de Carter y los adapta en su pelicula En compaiiia de
lobos (1984).

CARTER, Angela, La camara sangrienta, Londres, Ed. Minotauro, 1979.
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postmodernas, ha sido en relacion con la mujer cuando se ha utilizado con mayor énfasis.
Jo Anna Isaak''' habla de las mujeres desde su capacidad de vivir y trabajar con el

"“2, el exceso, el disfrute de ir més alla de lo establecido o llegar al

concepto de "jouissance
sin sentido; la risa como estrategia revolucionaria, lo orgasmico, la relacion con el
inconsciente. En este caso, la ironia de las guerrilla puede leerse como una carcajada que
sefialaba una situacién desigual, y que de acuerdo con Lipovestky,'” tendria todos los
rasgos del humor posmoderno, principalmente en cuanto a que renuncia de inicio a mostrar
en primer plano los aspectos oscuros o desagradables de la realidad, le interesa mas lo
ludico, lo brillante, lo festivo, lo espectacular y lo llamativo. Y ademas en cuanto a que el
humor en la propaganda de las Guerrilla, se convierte en una habilidad social que deviene
en arma de seduccién, que ellas tuvieron que dominar para desenvolverse mejor en un
entorno hostil.

En este uso constante de la ironia y el discurso sarcastico, las Guerrilla Girls, al
igual que muchas artistas de los ochenta, decidieron adjudicarse la tristemente célebre
teoria freudiana de “la envidia del pene”, que en pocas palabras consistia en que las mujeres
siempre se sentirian incompletas por carecer de pene y a partir de ese hecho, siendo el pene
el unico organo sexual de valor, la mujer intentaria por todos los medios disponibles
apoderarse de este érgano para si misma.''* Cabe destacar que ya en los afios 60, artistas
como Valie Export habian trabajado con fuertes referencias criticas a dicha teoria,
principalmente en su obra mas radical, Acciones de pantalon: Panico Genital (fig. 90),
cuando la artista entrd a un cine, vestida con un aspecto entre revolucionario y provocador,

metralleta en mano y con unos pantalones vaqueros abiertos a la altura de los genitales. La

i ISAAK, Jo Anna, Feminism and Contemporary Art. The revolutionary power of women's laughter. Nueva York,

Routledge, 1996, pag. 2.
Vocablo francés que se define como disfrute, goce, placer, particularmente placer sexual o placer derivado del
cuerpo, IBIDEM.

LIPOVETSKY, Gilles, La era del vacio. Ensayos sobre el individualismo contemporaneo, Barcelona, Anagrama,
1986.

14 NUNEZ, Marina, “El debate igualdad/diferencia en la préctica artistica”, Compilado en CAO, Marian L.F., Creacién
artistica y mujeres. Recuperar la memoria, Madrid, Narcea Ediciones, 2000, pag. 171.
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accion de Export, mostrando la naturaleza de su sexo, es una metafora sobre el discurso
feminista de autoafirmacion de la diferencia, congruente con la estética esencialista de los
60 y 70, que se adelanta a la imagen femenina de lo que en los ochenta las feministas
llamarian the girlpower, the womanpower, the motherpower, y que de acuerdo a Liz
Mcquiston,''® basicamente consistia en un sistema de trabajo grafico que desafiara las

lineas de poder de los medios masivos de comunicacion y los roles estereotipados que

dichos medios difundian.
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Fig. 90. Valie Export, Acciones de pantalon: Panico Fig. 91. Portada de revista, Shocking Pink,
Genital, USA, 1969. Londres, 1990.

Un importante ejemplo de esta estrategia propagandistica, es la revista britdnica
Shocking Pink (fig. 91) que se caracterizé por difundir ideas de alto contenido irreverente

feminista, y cuya portada niimero 10, hace alusion al falo, desde un enfoque totalmente

s MCQUISTON, Liz, Suffragettes to she-devil: women’s liberation and beyond, Madrid, Catedra, 1997, pag. 119.
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subversivo y burlesco en referencia a la teoria freudiana, donde se muestra que no es la
esencia de la masculinidad, sino la esencia del poder que el falo representa lo que las
feministas deciden apropiarse con ironia.

Las Guerrilla por su parte, realizaron diferentes evocaciones sarcasticas a esta teoria,
volviendo al cartel que colocaron frente al Museo Metropolitano de Nueva York (fig. 84),
puede verse como el objeto que la odalisca tiene en la mano ha sido ligeramente crecido de
tal manera que alude la figura de un pene. En La odalisca de Ingres (fig. 85) se sugiere la
presencia de un falo, que se disimula un poco entre los pliegues de las cortinas del fondo;
en el cartel de las Guerrilla, la figura salta sobre el fondo liso y adquiere otra naturaleza.
Mientras que en la pintura de Ingres, dicha presencia acentua el alto contenido erdtico del
cuadro, en la adaptacion de las Guerrilla se trata de una alegoria al apoderamiento del pene

del que hablaba la teoria freudiana.

Fig. 92. Cartel La conciencia del arte,
Guerrilla Girls, USA, 1990.

La teoria freudiana también es constantemente ridiculizada en otros graficos
propagandisticos de las Guerrilla, por ejemplo en los que hacen referencia a las bananas

como alimento de la gorila (fig. 92), utilizan la presencia de estas frutas de una manera
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aparentemente inocente, para hacer un comentario corrosivo muy al estilo de las fotografias
de Annette Messager (fig. 93), donde se ironiza sobre la insignificancia del simbolo en que
se basa la diferencia, sobre la arbitrariedad en que se funda la adquisicion de la autoridad;
es una denuncia al juego arbitrario de los roles sexuales, al machismo imperante en el

mundo del arte y el incomodo lugar de la mujer en esta venta de carne paralela a la venta

1
de obra. '

Fig.93. Annette Message,
Le femme et le Monsieur
sérieux, Francia, 1975.

El disefio grafico y el manejo de la retorica visual en la propaganda de las Guerrilla
Girls, basado principalmente en la irreverencia, la desestabilizacion y una relectura
sarcastica de los estereotipos femeninos, representd para la década de los ochenta, por un
lado la construccion de una nueva cara del feminismo, como ellas decian, hacer de la letra
“F” algo actual otra vez, con nuevas tacticas y estrategias, basandose en gran medida en el
desarrollo de las técnicas de los medios masivos de comunicacién y de la publicidad,
ademas de respaldarse con una agenda que incluia conferencias, paneles de discusion y una

serie de presentaciones en escuelas, museos y galerias alrededor del mundo. Mediante la

16 NUNEZ, Marina, “El debate igualdad/diferencia en la practica artistica”, compilado en CAO, Marian L.F., Creacion
artistica y mujeres. Recuperar la memoria, Madrid, Narcea Ediciones, 2000, pag. 172.
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estrategia de la mascara y el anonimato consiguieron un gran empoderamiento, ya que
podian ser vistas y escuchadas sin quedar expuestas en forma individual, consolidando la
idea de la identidad colectiva. Las Guerrilla Girls son un buen ejemplo de la existencia de
nuevas ¢ inteligentes maneras de hacer politica, a través de los medios de propaganda
social, ademas, reforzaron y revolucionaron las formas de hacer disefio grafico al elaborar
mensajes claros, directos y divertidos, y sobre todo enfatizaron en la funcion social del arte
al utilizarlo como una herramienta para difundir y concienciar acerca de diferentes
problemadticas sociales, ya que con el tiempo sus campafias fueron abriéndose hacia otros
conflictos no necesariamente ligados al arte. Son también la evidencia de que a medida de
que el feminismo se fue desarrollando en los ochenta, la diferencia sexual se fue
interpretando en clave social, lo que contrastaba con las anteriores concepciones de lo
femenino, que tendian a ver esa diferencia como una esencia universal y biologicamente

. 117
determinada.

En contraste, esta nueva vision, permitié6 que las Guerrilla Girls como
muchos movimientos feministas de los 80 vincularan sus preocupaciones con otros tipos de
diferencia, como los de clase o raza, y se involucraran con otras movilizaciones, como
indigenistas, ecologistas, pacifistas y anti armamento. En el paso de los 80 a los 90 y tras el
conservadurismo de las administraciones de Reagan y Bush en Estados Unidos, y Thatcher
en el Reino Unido, la generacion de artistas de los cuales formaban parte las Guerrilla
Girls, fueron la punta del iceberg que se volco a la bisqueda de un lenguaje que a
diferencia del esencialismo de los 70 no acotara ni restringiera las propuestas graficas
sometiéndolas a la teoria, sino que permitiera la afluencia plural de manifestar la diversidad
de contenidos de lo femenino y porque no de lo masculino; tomando en cuenta que eso a lo
que llamamos género varia de una sociedad a otra y que las diferencias de género se deben
mas a factores culturales que a caracteristicas biologicas, lo que hizo posible que de ahi en

adelante se pudiese hablar abiertamente de la existencia de mas de dos géneros. Todos los

aspectos de la nueva vision feminista de finales de los 80 y principios de los 90, permearon

17 CLARK, Toby, 4rte y propaganda en el siglo XX, Madrid, Akal /Arte en contexto, 2000, pég. 151-153.
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de manera importante en el disefio grafico, la propaganda social y la publicidad, donde se
inicié la busqueda y concepcion de iméagenes que enfatizaran en la ruptura con los
estereotipos tradicionales, pero ahora también era importante que empezaran a deslindarse
de representaciones procedentes del esencialismo o del biologismo; y que permitieran
ajustar la teoria feminista a ciertos canones de la legitimidad académica, a lo que
contribuyé la sustitucién del término mujer por el de género.''® Por ejemplo, el
espectacular de la controversial campafia publicitaria de Benneton en el que aparecen una
pareja de mujeres, una blanca y una negra en torno a un nifio de rasgos orientales, ya de por
si muestra la construccion de una imagen femenina mediante la exacerbacion de la idea de
pluralidad, donde se destacan los aspectos de raza, preferencia sexual y clase; pero ademas
dicho espectacular, ya estando expuesto fue intervenido por un colectivo grafitero llamado
Saatchi & Someone, quienes sustituyeron la leyenda United Colors of Benneton, por el
simbolo del lesbianismo y una frase que decia mamads lesbianas estan por todas partes
(fig. 94). Igualmente en el poster britdnico Soy una mujer (fig. 95), los rasgos negros e
indigenas de la figura femenina destacan la inclusion de nuevos ingredientes en dicha
construccidn grafica. Si bien el movimiento 1ésbico empezo a gestarse en los 60, y el de las
mujeres negras incluso desde principio de los 50, es hasta estos momentos, bajo el paraguas
de los estudios de género, que dichos temas alcanzan una mayor relevancia e inciden
directamente en la resignificacion del concepto de lo femenino, ya que se colocan en la
escena en el mismo plano que las principales demandas feministas, porque hay que destacar
que en el pasado, el movimiento feminista casi siempre estuvo asociado con mujeres
blancas de clase media, lo que hacia que otro tipo de mujeres quedase en la marginalidad o

tuviera que hacer sus propios grupos de activismo y demanda.

18 DIEZ del Corral, Pilar, “Educacion artistica: lo femenino en un desarrollo humano sostenible”, Compilado en CAO,

Marian L.F., Creacion artistica y mujeres. Recuperar la memoria, Madrid, Narcea Ediciones, 2000, pag. 179-180.
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Fig. 94. Espectacular intervenido por Saatchi &
Someone, bajo el diseflo original de United
Colors of Benneton, Inglaterral990-1991.

I contributets
the Liberation
oF allL women
and So victorY
is born even in

Fig. 95. Cartel, Soy una mujer.., atribuido al
colectivo ISIS, Inglaterra, mediados de los 80.

En conclusion, la propaganda y el material grafico que las Guerrilla Girls realizaron
en las décadas ochenta y noventa, representan el desencuentro con la imagen ideal de las
mujeres en el sentido de que son un importante indicio para comprender que lo femenino
no podia seguir uniformando a toda una gama de identidades personales, dando pie de esta
manera a las nuevas derivas de la imagen femenina, las cuales abrian la puerta
definitivamente a la multiplicidad donde lo que habria que destacar fueran sus diferencias y
sus semejanzas como mujeres que pertenecen a otros contextos, grupos sociales y diversas
culturas; de la misma forma que destacar la diferencia entre mujeres y hombres, pero
también sus semejanzas; se trataba en si de enfatizar la diversidad. Asi, las nuevas
representaciones femeninas se revelan como una doble monstruosidad porque desafian a las
ya desafiadas imagenes de la tradicion, pero también se manifiestan en contra de los
planteamientos esencialistas que ya habian encontrado un lugar comodo en el imaginario
colectivo; las nuevas imagenes desestabilizan todo y ponen como buen monstruo, otra vez

en peligro el sistema jerarquico.
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I11.2 Mujeres Zapatistas, encuentro con la imagen no ideal de las mujeres

En el nuevo y revolucionado contexto de inicio de los afnos 90, que enarbolaba
principalmente la bandera de la diversidad cultural, las imagenes femeninas de la periferia
aparecen en la escena grafica como los monstruos que cansados de la oscuridad se hacen
visibles para perturbar y demandar atencion. La representacion grafica de la otredad que
dichas mujeres de la periferia representan, se exterioriza principalmente en dos
condiciones, por un lado, las representaciones que las mujeres centro y sudamericanas,
asiaticas y africanas estdn en posibilidades de realizar acerca de ellas mismas, y las
representaciones que de ellas hacen terceras personas, ya sean hombres de su mismo

entorno, o mujeres y hombres de otro contexto sociocultural.

Fig. 96. Serie de murales Zapatistas en Oventik Chiapas, México entre 1996 y 2005.
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Con respecto a la imagen de las mujeres Zapatistas, entendiendo como tales a las
mujeres indigenas del estado de Chiapas, militantes del movimiento del Ejército Zapatista
de Liberacion Nacional que se hizo visible en México en 1994 (fig. 96), surgi6 un
fendmeno social notable en el sentido de que el zapatismo tuvo una importante repercusion
en diferentes partes del mundo, lo que ha provocado que organismos e individuos de
diversas culturas se manifiesten de alguna forma con respecto al movimiento y sus
consignas. De esta manera, producto de una aparente solidaridad, cantidad de iméagenes de
indigenas Zapatistas han aparecido de 1994 a la fecha. Pero ;qué tanto estas imagenes han
ayudado a que las mujeres indigenas construyan nuevos y diferentes derroteros en la
construccion de una identidad femenina que les ayude a separarse de las condiciones de
miseria, maltrato y discriminacion tanto dentro como fuera de su comunidad? O quiza
como dice Norma Schenke,'"” muchas de estas representaciones contintian reforzando la
discriminacion y el racismo hacia la poblacion indigena, ya que siguen representando a las
comunidades indigenas mediante montajes que los exhiben como piezas de museo, donde
los aspectos de la tradicion y la cultura son cosas que se admiran como folklore y no que se
viven dia a dia. Considerando ademds que las mujeres indigenas sufren de tres diferentes
tipos de opresidon: por ser mujeres, por ser indigenas y por ser pobres, lo que hace posible
que se conviertan en las otras desde diferentes perspectivas, y que por lo tanto su
representacion tanto grafica como en otros sentidos quede en manos del gobierno patriarcal,
de los antropdlogos, de los etnélogos, de los turistas y de artistas y aficionados que siguen
difundiendo la idea de lo indigena como la representacion de lo exdtico. En este sentido
resulta prudente mencionar que las imagenes de mujeres indigenas que mas han
proliferado, son muchas de ellas sucesoras del estilo del muralista y publicista Jorge
Gonzalez Camarena, quién en los afios 40 instituy6 el retrato mas vendible de la mujer

indigena mexicana con rostro de finos rasgos, sano, sonriente y rozagante, en actitud

19 SCHNEIDER, Arnd, “Indias a la moda: el caso de huellas 2000 de Gaby Herbstein”, compilado en Mujeres y
nacionalismos en América Latina. De la independencia a la nacion del nuevo milenio, coordinado por Natividad
Gutiérrez Chong, México, UNAM, 2004, pag. 257.
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despreocupada, y rodeada de simbolos nacionales arquetipicos: flores, frutos, vestidos,
juguetes, banderas y paisajes que casi siempre denotaban abundancia de recursos.
Camarena repetiria estos elementos en gran parte de su obra como se puede ver en sus 6leos

La vendimia nacional realizado en 1947 (fig. 97), y Sin titulo realizado en 1971 (fig.98).

BUSINESS WIRE COMMERCIAL PHOTO

Fig. 97. Jorge Gonzalez Camarena, La vendimia nacional, Fig. 98. Jorge Gonzélez Camarena, Sin
México 1947. titulo, México 1971.

Ademas, es prudente destacar que en México, la amplia tradicion pictérica de los
muralistas a los pintores contemporaneos, ha retratado a las mujeres bajo los mismos
arquetipos eurocéntricos y androcéntricos. Por ejemplo los tres artistas mas importantes del
Movimiento Muralista Mexicano: Rivera, Siqueiros y Orozco, en una situacion muy
parecida al caso de los constructivistas soviéticos, a pesar de que promovian una revolucion
cultural y estilistica, no acertaron a descubrir que la sociedad contra la que luchaban no
era solo burguesa y racista, sino también patriarcal y pocas veces fueron capaces de
percibir la opresion sexual que la sociedad y la cultura ejercia sobre las mujeres.'”’ Y

trabajaron la figura femenina bajo la misma simbologia y conceptualizaciéon de los

120 . . . . . , s . .
VILLEGAS, Morales Gladis, La imagen femenina en artistas mexicanas contemporaneas. México, Universidad

Veracruzana, 2006, pag. 49.
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estereotipos europeos, destacando siempre en su obra la presencia femenina como alegoria
de libertad (fig. 99), fertilidad, maternidad, virginidad y mexicanidad (fig. 100), o en otros
casos, también fue constante el uso de la imagen de la mujer como mero objeto de estudio
(fig. 101).

Por otra parte, desde una perspectiva contemporanea, en la obra de Francisco
Toledo la relacion entre la mujer y los animales es uno de los estereotipos mas
representados, donde el artista muestra esa convivencia natural aludiendo a un alto

contenido erotico y a la animalidad como parte del caracter doble y ambivalente de lo

femenino (fig. 102).

Fig. 100. Diego Rivera, La tierra
virgen, México 1926.
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Fig. 101. José Clemente Orozco, Dioses del mundo moderno,
México 1932-1934.

Fig. 102. Francisco Toledo, Mujer
enmascarada, México 1974.

Con respecto a la imagen de la mujer indigena o campesina, ésta casi siempre ha
sido estilizada, muchas veces con clara influencia europea, utilizada usualmente como
comparsa, como coro alrededor de una figura masculina o en otras ocasiones realizando

» 21 En ese sentido Diego Rivera fue un gran impulsor del

actividades “propias de su sexo
indigenismo, y en su obra idealizo, desde un punto de vista romantico-socialista, la vida
indigena antigua y contemporanea, como se puede ver en su serie de la Vendedora de flores
(fig.103) y en El maiz (fig. 104), uno de los paneles que realiz6 para los corredores del
Palacio Nacional. Sus personajes femeninos, que nunca ven de frente al espectador, estan
pintados bajo la afieja tradicion del indigenismo estético, lucen siempre un mismo rostro o

una uniformidad expresiva, presentandolos mas como idea o esquema que como mujeres de

carne y hueso.

21 ipEM, pag. 50.
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Fig. 103. Diego Rivera, El maiz, México 1950.

Fig. 104. Diego Rivera,
Vendedora de flores, México 1942.

Por otra parte, es importante mencionar la forma en que han sido silenciados y
dejados al margen aspectos fundamentales de la participacion de las mujeres en general y
de las mujeres indigenas en particular en los procesos sociales y revolucionarios de México,
especificamente sorprende el limitado espacio que el analisis historico ha dedicado a los
batallones de mujeres indigenas que pelearon en la Revolucion Mexicana, conocidas como
Soldaderas o Adelitas. E1 nombre de Adela dado generalizadamente a las mujeres
Soldaderas, refleja la intencion reduccionista de representar mediante una mujer a las miles
de mujeres que pelearon en la revolucion. Fue un proceso de menoscabo para crear el
estereotipo de la Adelita, de una manera muy similar a como se ha construido la figura del
indio mexicano, representado tradicionalmente en los medios masivos por el Tizoc

encarnado en la popular figura de Pedro Infante (fig. 105).
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El Cine que Mares Una Epoca

Mexicanos
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Fig. 105. Portadilla de pelicula, Tizoc, Fig. 106. Archivo Casasola, La Adelita,
Meéxico s/f. (fragmento),

Grandes Cl

En el proceso de construccion de la imagen de las Soldaderas, la fotografia ha sido
un instrumento importante que ha develado datos que la historia escrita no habia mostrado;
aunque, también es cierto que la mayoria de estas fotografias fueron construcciones
realizadas por los fotografos donde se brinda la interpretacion machista sobre las mujeres
en la revolucion.'” Por ejemplo, la conocida foto de la Adelita (fig. 106), perteneciente al
archivo Casasola, fue recortada del negativo original (fig. 107), dejando solo la imagen
femenina que convenia mas para la edificacion del mito de la Adelita, como compaiiera fiel
del revolucionario; ya que en el negativo completo se puede ver que se trata de un grupo de

mujeres que viajan a bordo de un vagén de tren, por lo que de acuerdo con John Mraz,'*

122 . ., . . . . .
SUTTER, Alessandra “Las mujeres en la Revolucion Mexicana: Un protagonismo silenciado”, Programa de Estudios

Iberoamericanos, http://amauta.upra.edu.

3 MRAZ, Jhon, “;Qué tiene de nuevo la historia grafica?”’ Revista Elementos. Ciencia y Cultura, No. 61, Vol. 13, Enero
- Marzo, 2006, Pag. 49.
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podria tratarse mas bien de la fotografia de las prostitutas de los oficiales, ya que ellas si
podian viajar entre los vagones, mientras que las Soldaderas solian viajar encima o debajo

de los vagones de los trenes.

Fig. 107. Archivo Casasola, La Adelita, (negativo original),
México, 1913 aproximadamente.

Con todos estos antecedentes a cuestas y después del alzamiento del Ejército Zapatista de
Liberacion Nacional en 1994, las imagenes de las mujeres indigenas, darian un vuelco para
debatirse entre seguir alimentando el mito de la mujer indigena o colaborar en la
construccion de la imagen de la mujer indigena de la realidad. En particular, las imagenes
de la propaganda social cobrarian gran relevancia, ya que sobre de ellas recaeria la
trascendencia y la asimilacion que la sociedad hiciera del movimiento, asi como de los
hombres y mujeres indigenas como sus principales actores. La encomienda era producir y
difundir tipologias de sujetos socialmente determinados y en base al tratamiento
iconografico que se hiciera de la imagen de dichos actores, los medios contribuirian a la

dilucion o a la exacerbacion del mito indigena.
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Tomando como caso de estudio el cartel intitulado Las mujeres con la dignidad
rebelde, el cual evoca la presencia de las mujeres en la conmemoraciéon del 20 aniversario
de la fundacion del EZLN y el décimo aniversario del alzamiento Zapatista en San
Cristobal de las Casas Chiapas. El cartel tiene como imagen principal un rostro
encapuchado de mujer donde solo se le pueden ver los ojos y el cual se asume como
femenino debido a las largas trenzas con mofios que caen del pasamontafias. Dicho rostro
solo es acompanado por las leyendas Las mujeres con la dignidad rebelde, y EZLN: 20 y
10, el fuego y la palabra. (fig. 108).

LAsS MUJERES

L &8 w~

O
ReBetrLpe

ilIl.ﬂ:lI'I'II,II. FUEGD T LA PALARRA

Fig. 108. Cartel, Las mujeres con la dignidad rebelde, México, 2003.
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De inicio habria que decir que la presencia dentro del cartel de un rostro cubierto
con capucha, pasamontafias o pafiuelo y que solo deja visibles los 0jos, es un elemento de
una poderosa carga simbolica, ya que ademas de asociarse a las imagenes de los
revolucionarios, también alude a los rituales de muchas culturas indigenas, donde el uso de
la méscara es una constante.'** El movimiento Zapatista, mediante el uso del pasamontaiias,
al igual que muchos movimientos rebeldes persigue tornar visible aquello que era invisible,
mediante la capucha, los zapatistas se manifiestan contra la invisibilidad, como lo
expresaron en una de sus principales consignas: nos cubrimos el rostro para poder ser
vistos, o como lo dijera la Mayor Ana Maria:

La montania nos hablo de tomar las armas para asi tener voz, nos hablo
de cubrirnos las caras para tener rostro, nos hablo de olvidar nuestro
nombre para asi ser nombrados, nos hablo de guardar nuestro pasado para
asi tener maiiana.'”’

Quiza en esto radica la gran diferencia entre los encapuchados Zapatistas y otros
usos de la méscara como forma de manifestacion, por ejemplo, con respecto a las Guerrilla
Girls, quienes usaban la mascara de gorila para hacerse visibles, y para dar a su
movimiento una identidad sin exponer su individualidad. El uso del pasamontafias en los
Zapatistas, no solo dice somos indigenas luchando porque nuestra identidad sea reconocida,
sino que es algo todavia mas profundo, menos delimitado, menos definido, que podria
interpretarse como la lucha de la no identidad, la lucha de lo invisible, la de los sin voz y

sin rostro. Es decir, los Zapatistas no estan hablando de ellos en particular, sino en general

124 .o , . . . iy Lo .
Para el indigena la mascara es una realidad viva, cuya manifestacion sagrada aparece en los episodios miticos o

escenas rituales, como una experiencia vital, corporal en los viajes misticos ceremoniales. Las ceremonias con mdscaras
se definen como “...cosmogonias en acto que regeneran el tiempo y el espacio: Pretenden por este medio sustraer al
hombre y a los valores de que éste es depositario, de la degradacion que afecta a todas las cosas del tiempo historico.
Pero también son verdaderos espectaculos catarticos, en el curso de los cuales el hombre toma conciencia de su lugar en
el universo, ve su vida y su muerte inscritas en un drama colectivo que les da sentido. GHEERBRANT, Alain y

CHEVALIER, Jean, Diccionario de los Simbolos, Barcelona, Editorial Herder, 1995, pag. 695.
125 BLACWELL, Maylei, “(Re)ordenando el discurso de la naciéon: mujeres indigenas en México”, compilado en

Mujeres y nacionalismos en América Latina. De la independencia a la nacion del nuevo milenio, coordinado por
Natividad Gutiérrez Chong, México, UNAM, 2004, pag. 203.
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de todos los que de alguna manera han existido sin las minimas herramientas para expresar
sus demandas.

Particularizando en cuanto a las mujeres Zapatistas, su enmascaramiento es una
vuelta de tuerca importante con respecto a los nuevos paradigmas del feminismo, ya que
reafirma no las demandas de las mujeres, como entes Unicamente femeninos, sino como
seres sociales marcados por diferentes factores socio econdmicos, politicos y culturales. Es
de alguna manera la consolidacion del concepto género como premisa de estudio para
cuestionar y deconstruir los arquetipos tradicionales que definen los roles de la
masculinidad y de la femineidad. Las mujeres Zapatistas en este cartel son representadas
mediante recursos que de acuerdo con un discurso feminista conservador podrian ir en
contra del desarrollo de las mujeres, por ejemplo, el rostro velado y la fragmentacion del
cuerpo, han sido considerados como simbolos graficos de opresion femenina. Pero bajo una
nueva lectura, las mujeres zapatistas asemejadas con un gran rostro encapuchado con largas
trenzas, que de acuerdo a la composicion también pueden interpretarse como una especie de
extremidades, convierten dicha representacion femenina en algo informe, donde el rostro
desligado del cuerpo se vislumbra como la renuncia a un cuerpo plagado de
estigmatizaciones y estereotipos occidentales; si e/ cuerpo es y ha sido un espacio donde se
construyen y se combaten las nociones del orden social,'*® esta representacion puede leerse
como la renuncia al cuerpo como frontera y territorio colonizado; es una construccién
desviada de lo femenino que de acuerdo a Julia Kristeva, se manifiesta como una forma de
perturbar la identidad, el sistema, el orden, es aquello que no respeta las fronteras, las
posiciones y los roles.””’ Aunque quiza sea inevitable prefigurar una idea de identidad al
ver este cartel, es una identidad perturbada que intenta no reproducir, ni restaurar el pasado,
es la ruptura con cualquier genealogia y una forma rebelde de resistencia a los canones

culturales preestablecidos. Es un tratamiento de la imagen femenina que permite sugerir la

126 VENTI, Patricia, “El diario de Frida Kahlo: una autobiografia del cuerpo”, Letralia, La revista de los escritores
his;)anoamericanos en internet , abril de 2007. www.letralia.com/161/
12

KRISTEVA, Julia, Los poderes de la perversion. México, Siglo XXI, 1980, pag. 12.

®



Tres momentos en la imagen de las mujeres en la propaganda social del siglo XX

idea de una deconstruccion del ente femenino, donde el desmembramiento, es una metafora
del armarse de un nuevo cuerpo que represente un desarrollo, que conduzca a un renovado
reencuentro con lo femenino. Ademas, la imagen de este rostro femenino encapuchado y
sin cuerpo, es la forma que el Zapatismo encontrd para representar la dignidad y la rebeldia
de este movimiento, de ahi la importancia del eslogan “Las mujeres con la dignidad
rebelde”, que sirve también para acentuar la idea de que las mujeres zapatistas se asumen
como una fuerza de poder social.

En este reencuentro con lo femenino, el EZLN redefine la identidad de las
mujeres indigenas zapatistas y la asimila con la dignidad y la rebeldia. En esta asimilacion,
es importante analizar el peso simbolico del pasamontafias con trenzas del cartel zapatista,
ya que trasciende a las personas en lo individual y se convierte en el emblema de una
generalidad, que se hace mas contundente mediante el reclamo de los indigenas: jpara qué
quieren conocer la identidad de los que siempre hemos vivido sin rostro? es quiza un
proceso inversamente similar al pafiuelo de Las Madres de la plaza de mayo, en donde un
elemento se convierte en la iconografia representativa de un todo. En el caso del pafiuelo de
Las Madres de la plaza de mayo, este era un elemento que dichas mujeres portaban en sus
cabezas para identificarse entre si, después, mediante un proceso de semiosis, el pafiuelo
cobré mayor relevancia, sustituyendo y representando a todos los rostros de las madres, los
cuales desaparecieron porque ya no necesitaban ser vistos, el paiiuelo se colocéd en lugar de
ellos y redimension6 a una mayor escala la repercusion del movimiento. El cartel hecho en
2004 para difundir una serie de conferencias en torno al movimiento de las Madres de la
Plaza de Mayo (fig. 109), a llevarse a cabo en la Universidad Complutense de Madrid nos
habla de la repercusion simbdlica del pafiuelo con alcances mas alla de las fronteras
sudamericanas. Es decir, el pafiuelo, considerado bésicamente un elemento de
identificacion femenina, amplia sus perspectivas, representando ahora a toda una
comunidad que incluye mujeres, hombres, abuelas, jovenes, amas de casa, intelectuales,

mujeres sudamericanas, mujeres europeas, mujeres asiaticas.
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MADRES DE PLAZA DE MAYO

La Unica Iucha que se pierde es la que se abandona

Hebe de Bonafini
Presidenta de la Asociacion
Madres de Plaza de Mayo

Sergio Schoklender
Abogado de la Asociacién, directivo de
la Universidad Popular de las Madres

Maribel Permuy Lépez,
madre de José Couso, periodista asesinado
en Iraq por las tropas estadounidenses

Lunes 26 de abril de 2004. 18:30 hs.
Facultad de Ciencias de la Informacion
Universidad Complutense de Madrid

Metro Ciudad Universitaria

Fig. 109. Cartel, Madres de la Plaza de Mayo, a ;cL_

Madrid, 2004. Orgamza Colednm de Hermanos, Amigos y Cumpaﬁems de José Couso
’ Colabora: En Construccion

. . . . . 128 .
En ese mismo sentido funciona el pasamontarias con listones,””” como un valioso

elemento de resistencia que permite construir una identidad pero sin encajonar; aqui la

inclusion de las diferencias es un factor importante y se respalda en las consignas

zapatistas “Un mundo donde quepan muchos mundos” y “Todos somos iguales porque

s 129

somos diferentes El liston en el pasamontafias es indicativo de una pertenencia, no solo

para las mujeres Zapatistas, sino de alguna manera para millones de mujeres indigenas,
migrantes, indocumentadas, refugiadas, desplazadas y todas aquellas que viven en
situaciones de vulnerabilidad especifica en las guerras internas, ocupaciones, pandemias,
feminicidio, prostitucion y otras formas de violencia extrema, y en general a la mitad de la
humanidad que habita en paises pobres en donde el desarrollo no ha beneficiado

equitativamente a varones y a mujeres.

128 p .. . . ., o s , , ..
GARCIA Torres, Lilia, “Mujeres Zapatistas, un liston en el pasamontafias” Rebeldia, nimero 57, México, enero de

2008, pags. 39-48.

Tomado del discurso de bienvenida al / Encuentro Intercontinental por la Humanidad y contra el Neoliberalismo
leido en julio de 1996 por la Mayor Insurgente Ana Maria en el Aguascalientes 2, Oventic, Chiapas, México.
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Fig. 110. Cartel, Tercer encuentro de los pueblos Zapatistas
con los pueblos del mundo, México, 2007.

Los listones en la capucha son ademds una especie de renuncia a la
desindianizacién,”” donde se pretende transmutar factores como la vestimenta, la cultura y
las caracteristicas fisicas propias de las comunidades indigenas, de tradicionales e
inequivocos elementos de identificacion de su pertenencia a un grupo devaluado como
inferior y atrasado, a elementos con un nuevo significado que les permita acceder a mejores
condiciones de vida, sin supeditarse al concepto generalizado de desarrollo occidental. De

ahi que muchos de los carteles y murales zapatistas vindiquen la vestimenta indigena como

130 BARRIG, Maruja. “El mundo al revés: imagenes de la Mujer Indigena”, Buenos Aires, CLACSO. Red de bibliotecas
virtuales de Ciencias Sociales de América Latina y el Caribe, 2001.
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un factor de inexorable importancia, lo que de acuerdo con Chandra Mohanty ' conduce a
reconocer y reafirmar las diferencias como aporte sustancial en la construccion de nuevos
sujetos femeninos dentro de contextos periféricos diversos, marcados por las complejas
interrelaciones entre lo €tnico, lo racial, lo nacional y el enfoque de género (fig. 110).

Por ejemplo, la vestimenta y la talla pequefia caracteristicas de las mujeres
indigenas Zapatistas, cobr6 relevancia a partir de que la Comandante Esther (fig. 111) con
su huipil blanco y su simbdlico pasamontafias dirigiera un mensaje en representacion del
EZLN al Congreso de la Union de la Ciudad de México el 28 de marzo de 2001."** Este
suceso, ha permitido una restructuracién y una relectura de la imagen indigena en los
medios graficos, sobre todo porque antes se solia representar a los indigenas ya sea
caricaturizados y como nifios, siempre en un afan de conducir a una lectura basada en la
idea colonial de que los indios eran menores de edad incapaces de autogobernarse y de
autorepresentarse; después de la presencia de la Comandanta en el Congreso, se han
realizado carteles y materiales de propaganda en general donde se destaca la talla pequefia y
el vestuario de las mujeres Zapatistas, como se puede ver en uno de los carteles de la Sexta
Intergalactica del EZLN (fig. 112) donde es posible leer dichos elementos como una forma
de defender el derecho a la diferencia y de sostener nuevas formas de enunciacion cultural
que favorezcan la reconceptualizacion de la cultura y la resignificacion de la otredad. A la
vez que se confrontan las estructuras del feminismo occidental, protagonizado
principalmente por mujeres blancas de clase media, residentes de paises primermundistas,
que tendia a concebir a las mujeres como sujetos homogéneos dentro de espacios
homogéneos. Lo cual, resulta imposible al hablar de las mujeres de la periferia, por

ejemplo, hay que destacar que una de las principales peticiones de las indigenas Zapatistas

131 ., . .. . .
LAGUNES Morales, Marcela “La construccion del sujeto feminista en el contexto postcolonial. ;Las teorias

feministas elaboradas en contextos completamente distintos pueden explicar la situacion de las mujeres en paises no
occidentales?”, Web islam, Noviembre de 2008, www.webislam.com.

132 MUNOZ Ramirez, Gloria, 20 y 10 el fiuego y la palabra, México, La Jornada Ediciones y Revista Rebeldia, 2003,
pag. 205.
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en la Ley Revolucionaria de Mujeres fue: No queremos que nos obliguen a casarnos con el
133 . .

que no queremos. ~~ Lo que nos permite darnos cuenta que a finales del siglo XX, la brecha

diferencial que existia entre mujeres europeas y mujeres indigenas era enorme, por lo cual

de ninguna manera la representacion grafica de las indigenas podia ajustarse a los preceptos

graficos del feminismo primermundista.

Fig. 111. Fotografia del discurso de la Comandante
Esther en el Congreso de Union, México, 2001.

Fig. 112. Tlustracion de Josué Vazquez, La sexta
intergaldctica EZLN, México, 2005.

133 ESPELAND, Siri, “Mujeres y derechos indigenas: La Propuesta del Congreso Nacional Indigena”, compilado en
Mujeres y nacionalismos en América Latina. De la independencia a la nacion del nuevo milenio, coordinado por
Natividad Gutiérrez Chong, México, UNAM, 2004, pag. 168-169.
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La nueva estructuracion de la imagen de las mujeres indigenas va de la mano con
los conceptos tedricos de Andrea Biswas’** acerca de la Tercera Ola Feminista, la cual
acusa el fundamentalismo y reivindica la heterogeneidad, pero sin sacrificar las semejanzas
individuales. Es decir, dicha estructuracion se da en el seno de la pérdida de pardmetros
occidentales universalizantes y frente al surgimiento de la cultura de la diferencia,’ donde
aparecen con fuerza las identidades minoritarias como propuestas alternativas no-
consensuadas.

A diferencia de las representaciones indigenas exotizadas de Gonzalez Camarena
y de los muralistas; y de los estereotipos de las Adelitas, en estas nuevas formas de
representacion femenina indigena, no se niegan, ni estilizan las caracteristicas fisicas
étnicas, ni su indumentaria y sus tradiciones, y se incluye una aceptacion de la maternidad y
del fuerte vinculo con la naturaleza, especialmente con la tierra como elementos
importantes de lo indigena femenino. Ademads, las mujeres indigenas estan teniendo
pequefios logros en su autorepresentacion grafica, pues mediante el tejido, las artesanias y
eventualmente la fotografia, intervienen en definir la forma en que quieren ser
representadas, como se manifiesta en las carpetas bordadas y en las pequenas figuras
femeninas de trapo hechas a mano por ellas mismas (fig. 113) y quizé de forma incipiente
en los retratos realizados por mujeres fotografas indigenas como Xunka Lopez (fig. 114) y
Maruch Santiz Gomez (fig. 115). Dichas manifestaciones, se consolidan como elementos
estructurales de la resistencia indigena frente a las practicas opresoras, de forma muy
similar a como lo hicieron las arpilleras’**(fig. 116) en Chile bajo la dictadura de Pinochet,

en las cuales las mujeres chilenas de los setenta y los ochenta, encontraron una forma de

134 . .. . . . . . .
Andrea Biswas “La Tercera Ola Feminista: cuando la diversidad, las particularidades y las diferencias son lo que

cuenta” Casa del tiempo, México, UAM, septiembre 2004, Pag. 67.

> SERRANO de Haro, Amparo, Mujeres en el arte. Espejo y realidad, Barcelona, Plaza & Janés, 2000, pag.137.

136 . .. . . Lo
...combinacion de bordado y tejido sobre telas brillantes con detalles y sucesos que representan la vida diaria. Las

mujeres crearon las imagenes como reflejo su de vida diaria bajo la dictadura de Pinochet. Usaron el cobre, la lana, y el
cuero, y otros materiales que ellas podian encontrar para compartir su vida con otro, incluso llegaron a usar trapos que
encontraban en la basura, o a veces utilizaron trozos de tela de sus propias ropas o hasta sus cabellos.

MCQUISTON, Liz, Suffragettes to she-devil: women’s liberation and beyond, Madrid, Catedra, 1997, pags. 208-210.
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expresion en un momento de una gran censura en los medios. Mediante el tejido y el
bordado las mujeres chilenas convirtieron las arpilleras en una herramienta de resistencia
politica a través de la que pudieron narrar y manifestar su repudio a los tragicos
acontecimientos producto de las politicas represoras de Pinochet; a partir de ahi las
arpilleras se conocieron como una voz femenina de América Latina, fortaleciendo
nuevamente lo cotidiano como una forma muy propia de expresion y resistencia de las
mujeres, ¢ influenciando a muchos pueblos indigenas latinoamericanos que empezaron a

realizar la misma practica, dando con ello grandes pasos hacia su autorepresentacion.
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Fig. 113. Objetos artesanales hechos por mujeres indigenas de
San Cristobal de Las Casas, Chiapas, 2000.
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Fig. 114. Xunka Lopez, Sin titulo,
Archivo Fotografico Indigena, Chiapas, México.

Fig. 115. Maruch Séantiz Gémez,
Creencias, Archivo Fotografico Indigena,
Chiapas, México.

Dicha forma de expresion, también permed inmediatamente a los diferentes medios
graficos, por ejemplo, en la propaganda social, Jane Ray retoma la idea de bordar mensajes
graficos en tela y lo simula en su cartel Chile Solidarity (fig. 117), donde una mujer de
rasgos indigenas porta un vestido donde se inscriben una serie de sucesos de la vida

cotidiana de las mujeres.
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Fig. 117. Cartel de Jane Ray Chile Solidarity,
Londres, 1985.

Fig. 116. Arpillera, Chile,
década de los ochenta.

CHILE SOLIDARITY

E SOLIDARITY CAMPAIGN 129 Seven Sisters Road London N7 70G
01.272 4298

Por otra parte, volviendo a la representacion grafica de las mujeres Zapatistas, la

influencia de las arpilleras se puede notar en la obra pictorica de la artista estadounidense

Erin Currier, quien ha desarrollado una serie de

pinturas sobre mujeres marginadas,

revolucionarias, heroinas y en general ha tratado de representar a las mujeres que viven

bajo cualquier forma de opresion, en sus series La otra América, y La otra Miss América,

Currier, hace una denuncia acerca de lo lejano e imposible que parece el sueno de libertad y

autonomia para las mujeres y los hombres de los pueblos indigenas de América, e intenta

con su trabajo darle un rostro a estas personas. Sus pinturas Mujeres Mayas (fig. 118) y

Mujer Zapatista (fig. 119), si bien, a primera vista parecieran recurrir al estereotipo

indigena mitificado, debido a que las mujeres de sus pinturas parecen estar ataviadas con un
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traje tipico o una especie de disfraz, al observar los detalles de la pintura podemos darnos
cuenta de que en cada elemento grafico que Currier utiliza, por ejemplo, al incorporar en la
textura de la indumentaria indigena y en el fondo de la imagen, fechas, nombres y datos en
general de los movimientos indigenas, hace una narracion, se manifiesta y trata de
participar en la reversion de los mitos en torno a lo indigena femenino, mediante este
metalenguaje, muy similar al de las arpilleristas chilenas, intenta desencubrir los rostros de
las mujeres indigenas Zapatistas presentdndolas como individuos con memoria, con historia
y sobre todo como individuos presenciales de la actualidad. Ademads, en sus obras, Erin
Currier redefine el concepto de la “Miss”, al intercambiar el canon de belleza occidental,
por elementos como el valor, la valentia y el orgullo de lo autéctono, lo que queda de

manifiesto en las mujeres indigenas representadas en sus cuadros, cuyos rostros erguidos

miran de frente al espectador.

Fig. 118. Erin Currier,,
Mujeres Mayas, Estados
Unidos, 1998-2000.

Fig. 119. Erin Currier,
Mujer Zapatista, Estados
Unidos, 1998-2000.
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Como hemos visto, esta nueva construccion de la imagen indigena femenina de la
que habla Andrea Biswas ha traido ciertos beneficios a la representacion y a la
autorepresentacion indigena femenina, aunque también implica ciertos peligros, como lo
sugiere Arnd Schneider,””’ quien al analizar el calendario Huellas 2000"° (fig. 120)
realizado por la fotografa de modas argentina Gaby Herbstein, deja claro que muchas
representaciones visuales actuales de lo indigena en su idea de “dignificar” la imagen
indigena, corren siempre el riesgo de recurrir a estereotipos que reflejen ulteriormente las
ideas de género y de estado-nacion que perviven en cada region, ademas de que en ellas
subsiste la idea de representar a los hombres y mujeres indigenas en referencia a sujetos
“(pre)histdricos”, y no a sujetos contemporaneos, por lo cual las recreaciones artificiales

realizadas mediante montajes o escenificaciones del mundo indigena tiende a mostrarlos

como lo ancestral, y por lo tanto como lo incivilizado y salvaje.

Fig. 120. Fotografia de
Gaby Herbstein para el
calendario Huellas 2000,
| Argentina, 2000.

137 en su articulo “Indias a la moda: el caso de “Huellas 2000” de Gaby Herbstein”, compilado en Mujeres y

nacionalismos en América Latina. De la independencia a la nacion del nuevo milenio, coordinado por Natividad
Gutiérrez Chong, México, UNAM, 2004, pag. 235-240.
138 . . ., . . .. .

Dicho calendario se caracterizo por el uso de modelos profesionales caracterizadas como indias de 12 diferentes
etnias argentinas, y tratar de representar la naturaleza supuesta de sus entornos. IBIDEM.
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En esta estilizada representaciéon de las mujeres indigenas, las modelos de las
fotografias de Gaby Herbstein mediante una apropiacion del cuerpo de las indias intentan
representar a unas mujeres indigenas imaginarias, fortaleciendo asi la premisa de que las
indias continuan siendo las otras que estan impedidas para representarse a si mismas. En
oposicion a estas alegorias de lo indigena, el movimiento zapatista y su repercusion en los
medios graficos ha permitido el surgimiento de algunas representaciones graficas que
intentan develar la verdadera imagen detrds de los mitos indigenas, por ejemplo, el
fotografo griego Christos Stefanou intenta, mediante su fotografia Mujeres zapatistas
(fig. 121) representar la identidad de quien realmente estd detras de la diseminada imagen
del pasamontafias con trenzas. En la forma en que Stefanou acomodo los elementos dentro
de su fotografia, contrastando el rostro de una mujer zapatista pintado en un mural, con la
imagen real de un grupo de mujeres indigenas zapatistas, en las que destacan mujeres de
edad avanzada y madres de familia, se puede prefigurar una lectura opuesta a lo sucedido
con las imagenes de Herbstein, ya que mientras Herbstein trabaja en la construccion
miticamente idealizada de la imagen de las mujeres indigenas, Stefanou igual que Currier,
trabaja en la desmitificacion de los ideales graficos, vinculando contundentemente la

representacion grafica con lo representado.

Fig. 121. Fotografia de Christos
Stefanou, Mujeres Zapatistas,
México, 2000.
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Es indudable que el movimiento zapatista ha sido una plataforma que ha permitido
importantes avances en la representacion y en la autorepresentacion de la imagen indigena
femenina, aunque también es cierto que a la par de dichos logros han seguido apareciendo
imagenes que insisten en apuntalar los estereotipos graficos de las ficciones indigena y
femenina, y que poco ayudan en la construccion de una renovada imagen femenina
indigena, ya que en lugar de eso configuran una serie de mensajes confusos y retardatarios,
al modelar la imagen de la mujer zapatista bajo parametros graficos que no coinciden con la
idea que estas tienen de ellas mismas. Las imagenes de dichos mensajes interrumpen y
obstaculizan el desarrollo de un proceso que justo esta en la etapa de asimilacion y
apropiamiento, tanto de la parte representada, como de la parte que recibe las imagenes, por
ejemplo, la imagen que ilustra uno de los carteles de la Ley Revolucionaria de Mujeres del
EZLN (fig. 122), que muestra sobre un fondo negro, la figura de espaldas de una mufieca
cuyo atuendo corresponde totalmente al de un hombre indigena zapatista y que ademas
carga un fusil, al lado sobre fondo rojo, el titulo Ley Revolucionaria de Mujeres, y a manera
de subtitulo con un puntaje mayor y letra bold las siglas EZLN interrumpidas con la
insercion del simbolo feminista o signo de Venus; mas abajo se enlistan en pequefias letras
caladas en blanco los diez acuerdos de dicha ley:

e Primero: Las mujeres, sin importar su raza, credo, color o filiacion politica, tienen derecho a

participar en la lucha revolucionaria en el lugar y grado que su voluntad y capacidad
determinen.

e Segundo: Las mujeres tienen derecho de trabajar y recibir un salario justo.

e Tercero: Las mujeres tienen derecho a decidir el numero de hijos que pueden tener y cuidar.

e Cuarto: Las mujeres tienen derecho a participar en los asuntos de la comunidad y tener
cargo si son elegidas libre y democraticamente.

e Quinto: Las mujeres y sus hijos tienen derecho a atencion primaria en su salud y
alimentacion.

e Sexto: Las mujeres tienen derecho a la educacion.
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Séptimo: Las mujeres tienen derecho a elegir su pareja y a no ser obligadas por la fuerza a
contraer matrimonio.

Octavo: Ninguna mujer podra ser golpeada o maltratada fisicamente ni por familiares ni por
extrafos. Los delitos de intento de violacion o violacidn seran castigados severamente.
Noveno: Las mujeres podran ocupar cargos de direccion en la organizacion y tener grados
militares en las fuerzas armadas revolucionarias.

Décimo: Las mujeres tendran todos los derechos y obligaciones que sefalan las leyes y

reglamentos revolucionarios.
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Fig. 122. Cartel firmado por Cheko,
Ley Revolucionaria de Mujeres, EZLN, México, s/f
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Con todo lo anterior, se puede deducir la inexistente congruencia entre la imagen del
cartel y el contenido de la Ley Revolucionaria de Mujeres,"” ley que de acuerdo a Margara
Millan'*" se redacta en un contexto en el que las indigenas Zapatistas paralelamente a su
apoyo y movilizacion en torno a las demandas generales de la comunidad y de la etnia
empiezan a enunciar demandas de género. Ademas de que dicha ley se consolida como el
primer espacio normativo del despertar de una subjetividad especifica: la de las mujeres
indigenas, en un proceso de rearticulacién comunitaria y como muestra de un ejercicio de
afirmacién de la identidad indigena en cuanto a que reclama mejores condiciones para su
reproduccion econdmica, social y cultural, y pone a prueba la capacidad democratica
comunitaria al exigir cambiar el costumbre’* seglin nuevos consensos que tomen en cuenta
la voz de las mujeres. Las intenciones de la Ley Revolucionaria de Mujeres no se ilustran
en dicha imagen, que insiste en construir la imagen femenina, en principio como una
mufieca y ademas como un remedo de lo masculino, replegdndola a emular las viejas
imagenes de las Soldaderas de la Revolucion Mexicana (fig. 123) y de las guerrilleras
latinoamericanas de los 70 (fig. 124), que probablemente en su momento exigian esos
parametros graficos de representacion, pero que ahora resultan en perjuicio del proceso
deconstructivo de la imagen indigena femenina. El uso de los colores rojo y negro, y la
insercion del signo de Venus entre las siglas del EZLN, también influyen de manera
particular en el mensaje global del cartel, ya que lo vinculan con otros movimientos como
el feminismo de los 70 y los movimientos huelguistas obreros, lo que quiza no tendria

razén de ser, ya que hacen que el movimiento zapatista y en consecuencia la nueva

139 Publicada en EI Despertador Mexicano, Organo Informativo del EZLN, México, No.1, diciembre 1993.

140 . . S . Lo ., .
MILLAN, Margara, “Las zapatistas de fin de milenio. Hacia politicas de autorepresentacion de las mujeres

indigenas”, Chiapas, Num. 3, México, 1996, pag.19.

141 Vocablo utilizado por las indigenas zapatistas para referirse a las costumbres que han funcionado en contra de ellas
v su capacidad de autogestion... En el taller "Los derechos de las mujeres en nuestras costumbres y tradiciones"”, Llevado
a cabo en mayo de 1994, mujeres indigenas tzotziles, tzeltales, tojolabales y mames, concluyeron: tenemos que pensar
qué se tiene que hacer nuevo en nuestras costumbres. La Ley solo debiera proteger y promover los usos y costumbres que
las comunidades y las organizaciones analicen si son buenas. Las costumbres que tengamos no deben hacer dario a
nadie. IBIDEM
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definicion de las mujeres y los varones indigenas pierda los rasgos de identidad y
autonomia que poco a poco ha ido logrando.

Ademas, desde la publicacién de dicha ley, el feminismo zapatista ha insistido en
ayudar a la recuperacion de la voz, el nombre y el rostro de las mujeres indigenas, y esta
imagen de una mufieca vestida de hombre, cargando un fusil y ocultando el rostro, solo
favorece a la construccion de una imagen femenina ambigua, que se aleja diametralmente
del ejercicio de afirmacion de la identidad femenina que promueve la Ley Revolucionaria.
En esta construccion de la otredad, de acuerdo con Toby Clark,142 el autor toma a las
mujeres zapatistas para hacerlas objeto de una representacion que sirve nuevamente para
marginarlas como las “otras” respecto a una normalidad implicita.

Fig. 123. Archivo Casasola,
Soldadera, México, 1911-1914.

AMNLAE

Fig. 124. Emblema de la Asociacion de
Mujeres de Nicaragua Luisa Amanda
Espinoza, AMNLAE, Nicaragua, 1977.

142 CLARK, Toby, Arte y propaganda en el siglo XX, Madrid, Akal /Arte en contexto, 2000, pag. 158.
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Lo que se puede concluir es que si se quiere contribuir a derrumbar los mitos femeninos
e indigenas en la imagineria de la propaganda social, habria que considerar fundamental
una nueva culturizacion en la produccion y la recepcion de las imagenes, y sobre todo
tomar en cuenta que si se quiere repudiar el sexismo y el racismo, es preciso aceptar las
diferencias no so6lo en términos legales o formales sino también en el reconocimiento mas
profundo de que unicamente la multiplicidad, la complejidad y la diversidad pueden
ayudarnos a enfrentar los retos que la deconstruccion de la imagen indigena femenina
implica. Por ejemplo, es preciso comprender que todas las mujeres no caben en un mismo
estereotipo y por lo tanto la configuracion de un proceso de autorepresentacion grafica debe
de ser muy concreto para cada grupo de mujeres, lo cual dependera directamente, como lo
dice Alejandra Ciriza, de la reivindicacion de las especificidades locales de todo tipo
(émicas, culturales, religiosas).'®’ Siendo asi, la figura femenina del cartel de la Ley
revolucionaria, no corresponde con las especificidades de las que habla Ciriza, porque en el
inicio del siglo XXI, que la mujer se vista de hombre no tiene las mismas implicaciones
politicas y culturales que en el feminismo de los 60, y més bien va en contra de la
vindicacién de la identidad indigena y de la identidad femenina; ademas, no es lo mismo
cubrir parte del rostro con un pasamontafias, que aparecer de espalda para ocultar el rostro
en su totalidad; es decir, si las mujeres zapatistas han emprendido una lucha de apropiacion
de su imagen, donde dejan claras sus intenciones y sus preceptos de rescatar su identidad
femenina vinculada con la maternidad, con la tierra, como militantes del movimiento
zapatista (aunque no necesariamente como soldadas), participes en la toma de decisiones de
sus comunidades y conservando y desechando ciertas costumbres y tradiciones bajo
consenso colectivo, la imagen de la mujer Zapatista de espalda y vestida de hombre,

contrarresta los logros del pasamontafias con trenzas, al insistir en representar a las mujeres

143 CIRIZA, Alejandra, “Herencias y encrucijadas feministas: las relaciones entre teoria(s) y politica(s) bajo el

capitalismo global”, Filosofia politica contempordnea. Controversias sobre civilizacion, imperio y ciudadania,
publicacion electronica, CLACSO, Buenos Aires, 2003, Red de bibliotecas virtuales de Ciencias Sociales de América
Latina y el Caribe. http://www.clacso.org.ar/biblioteca.
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indigenas bajo pardmetros que poco tienen que ver con la subjetividad que ellas han
pronunciado. Si bien, es cierto que el feminismo que se predica en el Zapatismo, ha
ponderado que la emancipacion de las mujeres no es en contra de los hombres, sino en
conjunto con los hombres,'** las Zapatistas nunca han hablado de dejar de lado la lucha por
el reconocimiento a sus derechos, ni de sacrificar su identidad femenina; sobre todo porque
estan ciertas de que su movimiento de liberacion estd inmerso y supeditado al Zapatismo,
por lo cual es preciso el uso de todos los medios para aclarar e identificar cuéles son las
demandas de cada uno, es aqui donde radica la importancia de la adecuada construccion de
la imagen femenina que se va a difundir en los medios de propaganda; de lo contrario, se
corre el riesgo como ha pasado muchas otras veces, de que la lucha de las mujeres quede
totalmente opacada y neutralizada por el movimiento al que se subsume.

Por ejemplo, si comparamos el caso de la representacion grafica de las Zapatistas con la
imagen de las mujeres Palestinas en el trabajo realizado por el artista y disenador de origen
suizo Marc Rudin'*’, quien a través de una serie de carteles para el Frente Popular de
Liberacion Palestina y para la Union General de Mujeres Palestinas, ha representado a las
mujeres palestinas desde su condicion militante dentro del Movimiento de Liberacion
Palestina, pero sobre todo desde su condiciéon de hombre europeo que tuvo que aprender y
desarrollar un lenguaje grafico afin con la cultura arabe, que a la vez que pudiera ser
claramente entendido en Palestina, también se comprendiera en diferentes partes del
mundo. El punto de entrecruzamiento entre el trabajo que Rudin ha hecho con la imagen de
las mujeres Palestinas, y la imagen femenina representada en el cartel de la Ley
Revolucionaria de Mujeres del EZLN, se da sobre todo cuando Rudin trabajaba para el

Frente Popular, ya que las mujeres y las nifias de sus carteles siempre aparecen de espalda

144 BLACKWELL, Maylei, “(Re)ordenando el discurso de la nacién: mujeres indigenas en México”, compilado en

Mujeres y nacionalismos en América Latina. De la independencia a la nacion del nuevo milenio, coordinado por
Natividad Gutiérrez Chong, México, UNAM, 2004, pag. 205.

145 Después de ser exiliado de Dinamarca, Marc Rudin vivid y trabajo como disefiador grafico para el Frente Popular de
Liberacion Palestina, bajo el nombre de Jihad Mansour durante 11 afios en los refugios palestinos Libano y Siria.

Ver Extracts from a correspondence with Marc Rudin on his cooperation with Palestinian Liberation Organizations from
1979 through 1991. www.nadir.org/nadir/initiativ/rev_linke/sanat/jihad/jihad1.html
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sin mostrar el rostro, como se puede ver en el cartel del Segundo Congreso Camino a

Palestina (fig. 125) y en el conmemorativo del Dia de la Infancia (fig. 126).
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Fig. 125. Cartel de Marc Rudin, Segundo Congreso Fig. 126. Cartel de Marc Rudin, Dia de la infancia,
Camino a Palestina Damasca. 1990 el futuro es suyo, Damasco, 1990.

En ambos carteles las figuras femeninas dan la espalda al espectador, y en los textos se
hace alusion a la construccidon de un mejor futuro, lo que podria justificar de alguna manera
el hecho de que estén de espalda, sugiriendo que las mujeres caminan hacia ese futuro; pero
lo que también es cierto es que las mujeres Palestinas cargan con el fuerte peso de la
tradicion musulmana, que en muchos casos las obliga a ocultar el rostro y el cuerpo, y que
ademas tienen nula oportunidad de participar en el disefio de los materiales de propaganda
y en general en cualquier manifestacion grafica. Es decir, Marc Rudin fue muy eficiente en
su trabajo grafico, en cuanto a que logra representar la participacion de las mujeres en el

movimiento de liberacion, otorgandoles un lugar importante en la lucha contra el sionismo
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pero sin conflictuarse con las autoridades palestinas que sin duda alguna son masculinas.
Las mujeres de estos carteles se apegan a su tradicion ocultando su rostro, mostrandose en
actitudes propias de su naturaleza femenina y portando la vestimenta caracteristica de la
mujer palestina, en ambos casos el mensaje se resalta con la metafora hecha con la
presencia de las piedras en lugar del pan en la canasta, y entre las manos de la pequeiia hija
y su madre. Asimismo es importante mencionar que Rudin también hizo un cartel para la
Union General de Mujeres Palestinas (fig. 127), y que en dicho cartel, a pesar de haberse
realizado 10 afios antes que los del Frente de liberacion, la mujer si muestra el rostro, lo que
permite deducir, que el proceso que vive la imagen de las mujeres Palestinas es igual de
ambivalente que el de las Zapatistas, y que ocultar o mostrar el rostro se convierte en una
tactica de resistencia a la que se recurre de acuerdo a los intereses y a las especificidades
locales anteriormente mencionadas, o al contrario, se utiliza como un recurso estratégico

que sostiene y mantiene estable el orden simbdlico conveniente a los intereses dominantes.

K ik...—..h.m.Ld.“ Y[ W Y |
- GENERALUNION OF PALESTINIAN WOMEN .

Fig. 127. Cartel de Marc Rudin, Union General de
Mujeres Palestinas, Damasco, 1980.
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En tal caso, también es importante como se muestre o como se oculte el rostro, por
ejemplo, la artista irani Shirin Neshat en su obra fotografica Enmudecer (fig. 128) alude a
sus especificidades locales y elabora un discurso grafico en torno a ellas: un rostro,
enmarcado por un velo negro y una pistola, se convierte en un lienzo donde ella hace
inscripciones en persa, de esa manera, el rostro queda totalmente cubierto en la forma que
lo harfa el velo islamico, porque de lo contrario la imagen le parecia desnuda’*®. Los
textos son indescifrables para el publico occidental, que es donde se exhibe la obra, por lo
tanto pasan solamente como elementos representativos de Medio Oriente; en cambio en
Irén, los textos si podrian leerse, pero la foto no puede ser expuesta alld. Es decir, su obra
contiene un mensaje ambivalente, por un lado es una serie de cuestionamientos a la cultura

islamica, y por otro, un acto de desobediencia a la cultura occidental.

Fig.128. Shirin Neshat, Enmudecer, Nueva York, 1996.

146 GROSENICK, Uta, Mujeres artistas de los siglos XX y XXI, Barcelona, Taschen, 2002, pag. 378.
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En conclusion, las mujeres de la periferia, con su participacion en diferentes &mbitos
de desarrollo, han revolucionado la manera de como convertirse en feministas y activistas
de su propia causa; en consecuencia, la aparicion de diversas imagenes que las representan,
esta aportando importantes elementos para la concepcion y la lectura de las manifestaciones
gréficas, los cuales permiten una nueva estructuracion conceptual y grafica de la imagen de
las mujeres, elementos que quiza antes se habian dado por incluidos y ahora resaltan como
indispensables para poder configurar las diversas identidades femeninas que como
consecuencia de las estructuras sociales, culturales y econdmicas, se siguen multiplicando.
Lo que hace preciso y demandante para las nuevas formas del feminismo, que en el tiempo
y el espacio en el que actualmente estamos viviendo, las imagenes, se construyan bajo
parametros definitivamente incluyentes y sin dogmas fundamentalistas de ningun tipo; es
decir, la tercera ola feminista de la que habla Biswas, debe de dejar su impronta, en las
formas graficas, de tal manera que quienes reclaman por el reconocimiento de las ofensas
ligadas a sus identidades diversas, o a su cardcter de excluidas, encuentren herramientas
adecuadas para su propia emancipacion. En este sentido es importante precisar la relevancia
de las imagenes producto de la propaganda social, ya que son ellas junto con las
publicitarias, las que mayor alcance tienen en el publico masivo, ademas, la influencia de
las corrientes artisticas se filtra inmediatamente en ellas, corrientes que a su vez ya vienen
influenciadas por teorias y pensamientos filosoficos y psicoldgicos. Definir y disefiar la
forma grafica en que se va representar a las mujeres, no debe ser tarea que se resuelva
siempre tomando las precedentes iméagenes de movimientos afiejos, porque dichas
imagenes ya no corresponden ni con los tiempos ni con los espacios actuales, y ya traen sus
propias implicaciones de significado, al hacer uso irracional de dichas imagenes, por un
lado se esta limitando el alcance y el impacto de la imagen a un publico que conoce los
antecedentes de dicha imagen; y por otro lado estos mismos antecedentes influirdan
directamente en el mensaje que se esté tratando de configurar, corriendo el riesgo de que

¢éste se tergiverse o quede opacado por la connotacion original. El apropiacionismo sigue
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siendo una herramienta interesante siempre y cuando vaya acompafiado con una dosis alta
de propuesta original, progresista y adecuada a las especificidades locales, es decir de
acuerdo a Stephanie Gilmore ver hacia atras y pensar hacia adelante (looking back,
thinking ahead).’*’

Por otra parte, la consideracion de las divergencias femeninas en la construccion de
la imagen grafica de las mujeres, no debe significar un rompimiento con el tan anhelado
pacto entre mujeres del que habla Marcela Lagarde,* ya que el respeto a la diversidad, no
aniquilard la unidad, el conjunto de ideales y metas y el sentido de la historia que las
mujeres puedan tener en comun, sino al contrario en la medida en que todos los sectores
femeninos se vean representados adecuadamente, puedan participar en dicha representacion
y esto contribuya de alguna manera a ver cumplidas sus demandas, el proyecto femenino

general se fortalecerd. Se trata de acuerdo a Lagarde de una discrepancia con respeto entre

mujeres de todo el mundo.'*

147 GILMORE, Stephanie, “Looking Back, Thinking Ahead: Third Wave Feminism in the United States” Journal of
Women's History, Num. 4, Indiana University Press, 2001, pags. 215-221.

LAGARDE, Marcela, “Llamamiento para crear pactos entre mujeres y universalizar los derechos humanos de la
oblacion femenina”, AmecoPress, informacion para la igualdad., conferencia en Madrid, Espafia, abril de 2008.

49 IBIDEM.
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Conclusiones

En primera instancia, es necesario apuntar que los procesos de desapego con ciertos
referentes graficos, no se dan de la noche a la manana, si no que se atraviesa por una serie
de fases donde los procesos de creacion de imagenes se acompafian con diferentes
estrategias en otras disciplinas, dentro de las cuales las referentes a la educacion y la cultura
son fundamentales. En el capitulo La mujer nueva. Ruptura con las viejas formas de
representacion, se puede observar que la interrupcion de dichos procesos de desapego
puede causar un hondo perjuicio, que conduzca no so6lo a la distorsion del objetivo sino a
orientar un proyecto por caminos totalmente opuestos a los originalmente concebidos. Eso
fue lo que sucedié con las iméagenes femeninas creadas en el seno del Constructivismo
Ruso, que sin duda son una piedra angular en el proceso de representacion grafica
femenina, ya que simbolizan la ruptura con lo decimononico: tradicional, patriarcal y
opresor. Se puede decir que el planteamiento grafico del Constructivismo Soviético con
respecto a las imagenes de propaganda, partia de premisas legitimas donde la emancipacion
de las mujeres si estaba contemplada, lo que pasé es que el sacrificio de la subjetividad del
cual era partidario el socialismo, hizo que la lucha de las mujeres fuese absorbida por la
lucha de emancipacion de la clase obrera, y fue en ese momento que el proyecto de las
mujeres quedo a la deriva, dejando como impronta una serie de imagenes que permitieron a
los subsecuentes grupos de poder tener un piso bien estructurado de donde partir para llevar
a cabo sus perversos planes de manipulacion de la mente de las masas. Tanto el Realismo
Socialista del gobierno estalinista, como las guerras mediaticas llevadas a cabo entre los
paises participantes en la Primera y Segunda Guerra Mundial, principalmente Estados
Unidos, Inglaterra, Alemania, Espafia y La Union Soviética, fueron los que mas provecho
sacaron de las nuevas representaciones graficas femeninas, ya que adaptaron algunas de las
mas importantes premisas graficas del constructivismo a sus estrategias propagandisticas;

es decir, generaron mensajes donde se deform6 la intencion original de dichas
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representaciones graficas, la cual tenia que ver directamente con la idea de empoderamiento
femenino manejada en los inicios del Constructivismo Ruso. Lo anterior condujo a una
involucion en la imagen femenina, ya que ésta no solo se estanco, sino que se distorsiond y
formo6 parte de gigantescas estructuras propagandisticas que manipularon la mente y la
conducta de mujeres y varones.

Todo esto quiere decir, que si bien muchas de las imégenes femeninas realizadas en
el inicio del siglo XX representaban de alguna manera un rompimiento con las antiguas
formas de representacion, esto no quiere decir que la manera de ver a las mujeres habia
necesariamente cambiado, sino que se implementaron otras estrategias graficas para
continuar con el mismo sistema de opresion femenina, quizd ahora de una forma mas
velada que en las épocas anteriores y quiza por eso resultd mas efectiva, ya que se hacia
creer a las mujeres que se les estaba apoyando en sus proyectos de emancipacion, pero en
realidad su imagen estaba siendo usada nuevamente como un constructo social que apoyaba
intereses muy distintos a los de las mujeres. Haciendo un comparativo con algunas
imagenes creadas por mujeres artistas de la época, podemos notar que las imagenes
femeninas de propaganda social seguian siendo un constructo de la fantasia masculina, ya
que artistas como Hana Hoch, Kate Kollwitz y Claude Cahun cuyo trabajo artistico se
caracterizd por tener una fuerte carga politico-social, trabajaban con representaciones
femeninas diametralmente opuestas a dichas imagenes. Por lo tanto se puede decir que estas
imagenes de propaganda, no cubrian en absoluto las expectativas de la mujer nueva, ya que
conservaban el pensamiento patriarcal de que habia que representar a las mujeres, bajo la
premisa de que ellas eran incapaces de definir que querian hacer con su imagen gréafica, y
mientras tanto dicha imagen era utilizada para preservar un sistema politico en el poder, en
el caso del Realismo Socialista en la Union Soviética, y para sostener sangrientas
conflagraciones bélicas que habian sido maquinadas principalmente por varones de Estados

Unidos y Europa, en el caso de las dos guerras mundiales.
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Asi, de la poderosa mujer estajanovista o heroina del trabajo, pasando por los
Hércules femeninos que sustituyen a los varones en las fabricas, por la madre amorosa que
manda a los hijos y esposo a la guerra, hasta la mujer fatal que incita a los varones a unirse
al ejército, todas estas imagenes han sido alegorias femeninas producto de la imagineria
masculina, por lo tanto han servido principalmente a objetivos muy precisos determinados
por el grupo en el poder. Se puede decir que de toda esta grafica femenina, la mujer pudo
sacar solo algo de provecho para sus propios intereses, si acaso habria que destacar la
posibilidad de ruptura con la idea de representar a las mujeres bajo el radical binomio de
santa o prostituta, y ampliar de alguna forma ese sesgado punto de vista que habia imperado
en el siglo XIX. Asi mismo, es importante destacar la contundencia y claridad con que las
primeras imagenes femeninas constructivistas colaboraron en dicha ruptura, ya que el
entusiasmo, empoderamiento y fuerza que demostraban, eran congruentes con las premisas
de libertad, trabajo y autonomia que las feministas soviéticas estaban demandando en 1917.
Es esa claridad y esa contundencia lo que ha hecho que imagenes y planteamientos graficos
de la época sigan utilizandose con gran éxito en la postulacion de nuevas demandas

femeninas (fig. 129).

| OPEN MIKE  ALL LESBIANS INVITED
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Fig. 129. Poster para convocar a mitin de
lesbianas en Nueva York, retomando el
poster de Alexander Rodchenko, Nueva
York, principios de 1990.
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En general el mas importante logro de este periodo para las mujeres, es la creacion
de una serie de imagenes femeninas, que subsecuentes décadas después han sido rescatadas
en una interesante labor de resignificacion, es decir, sobre estructuras graficas
preestablecidas y aprovechando la contundencia discursiva del original, las mujeres le han

superpuesto sus propios y nuevos discursos (fig. 130).
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Fig. 130. Imagenes basadas en la emblematica y belicosa imagen
de Rosie la Ribeteadora. A la derecha portada de libro Feminism and contemporary art, Nueva York,
1996. A la izquierda portada del fanzine Artbabe, Costa Oeste de Estados Unidos, 1993-1995.

Por otra parte en el capitulo La mujer salvaje. Afirmacion de las mujeres como
creadoras de imagenes de propaganda social, en la Inglaterra de principios del siglo XX,
incluso antes que Hoch, Kollwitz y Cahun, las integrantes del movimiento femenino en pro
del voto de las mujeres conocido como las Suffragettes ya habian empezado a mostrar
intentos importantes en el reclamo de la imagen femenina, estas mujeres que se atrevieron a

hacer demandas sociales y a confrontarse con el sistema gubernamental, entendieron que la

®



La mujer nueva, la mujer salvaje y la mujer monstruo

redefinicion en la representacion grafica de las mujeres en los medios masivos de
propaganda, era imprescindible si se queria cambiar la forma en que éstas eran percibidas
tanto por la sociedad como por ellas mismas. Esa redefinicion era fundamental para incidir
en la construccion de condiciones de vida mas igualitarias entre mujeres y varones, para lo
cual, el primer paso era la obtencion del sufragio femenino en toda su plenitud. En esta
batalla para la obtencion del voto femenino, las Suffragettes desarrollaron una serie de
estrategias graficas que caracterizaron el trabajo autoral de las mujeres. En principio, es
importante destacar que la representacion grafica femenina que las Suffragettes
desarrollaron se deslinda de la idea de mujer masculinizada, pero también de la imagen de
la mujer maternal, es decir, el trabajo grafico de las sufragistas inglesas nos muestra la
contradiccion que existia entre la forma que tenia el sistema patriarcal de representar a las
mujeres y la forma de autorepresentarse que tenian ellas. Mediante elementos graficos
heredados del Art Noveau, conceptos discursivos con una gran influencia del Movimiento
Laborista Inglés y recurrencias frecuentes a la mitologia femenina, las Suffragettes daban
cuenta que ellas no querian eliminar las tradicionales formas de representacion femenina,
sino que lo que querian eliminar eran los discursos opresores, para lo cual desarrollaron una
estrategia en la que la idea era modernizar las tradicionales imagenes femeninas para
adaptarlas al discurso de la nueva mujer militante. En este proceso, conservaron elementos
de la feminidad y se apoyaron incluso en la moda, sacrificaron los referentes maternales y
construyeron un discurso donde la protagonista era una mujer femenina pero no maternal,
fuerte pero no masculinizada, moderna pero no frivola. Ademas, mediante el uso de
articulos femeninos de uso cotidiano en la construccion de mensajes politicos (fig. 131),
cimentaron las bases para el desarrollo de una importante estrategia grafica feminista: /as
mitologias domésticas, las cuales se consolidarian como un fundamental recurso en las
proclamas de las subsecuentes practicas feministas principalmente en Estados Unidos e

Inglaterra (fig. 132).
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Fig. 132. Poster de Suzanne Perkins para

disefiado por Sylvia Pankhurst, Londres, 1909. promocionar La prensa de las mujeres,
Londres, 1980.

Fig. 131. Juego de té chino con el logotipo de las Suffragettes,

Las imégenes de propaganda que las Suffragettes realizaron son una muestra
importante de trabajo autoral femenino, de autorepresentacion grafica y de como las
mujeres definen referentes graficos muy especificos para dicha autorepresentacion, en los
que queda de manifiesto con qué estereotipos querian ser vinculadas y con cuales
definitivamente no. En base al andlisis de dichos referentes, es muy claro deducir que las
sufragistas inglesas querian dejar de ser objetos del deseo y la fantasia masculina, para
empezar a percibirse y ser percibidas como sujetos activos con derechos y atribuciones
(fig. 133).

Ya entre los afios 1960 y 1970, con el revuelo de una afluencia importante de
movimientos sociales, las feministas de estados Unidos e Inglaterra, retomaron varias de las

premisas discursivas de las sufragistas inglesas de principios del siglo XX, premisas que se
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vieron vertidas y adaptadas como parte integral del trabajo grafico llevado a cabo por
artistas y disefiadoras graficas del Edificio de las Mujeres, instancia establecida en Los
Angeles California, donde se desarrollaron una serie de proyectos feministas donde el
disefio grafico y el arte hecho por mujeres se complementaron e influenciaron desde la
misma trinchera para conformar una propuesta grafico-discursiva de resistencia frente a los

gobiernos patriarcales.

Fig. 133. Poster sufragista, Londres, 1916.

Ademas del fortalecimiento del vinculo entre arte y disefio grafico, las
colaboradoras del Edificio de las Mujeres al igual que las Suffragettes fueron contundentes
al definir ciertos pardmetros caracteristicos de la imagineria femenina, de los cuales la
deserotizacion de la figura femenina, es decir, la determinacion de una iconologia que
partiera de representaciones del cuerpo femenino que subvirtieran la imagen de las mujeres

como fetiches y objetos pasivos de la mirada masculina; ademas de la creacion de una gran
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genealogia femenina; el uso recurrente de las mitologias domésticas y sobre todo la practica
apropiacionista como parte del discurso grafico, fueron el sello de identidad para el

movimiento feminista de los 60 y 70 (fig. 134).

WITH MY SPECULUM,
| AM STRONG!
] CAN FIGHT!

Fig. 134. Poster de C. Clement, donde la imagen de la
Mujer Maravilla, es utilizada para manifestar el

desacuerdo de las mujeres acerca de que sean varones
los que les realicen la inspeccion vaginal, USA, 1970.

Las participantes del Edificio de las Mujeres hicieron la eleccion de los simbolos
con los cuales se autorepresentaban principalmente en base a una premisa esencialista, en la
cual se ponderaba la existencia de una esencia bioldgica y cultural especifica de las mujeres
que las diferenciaba de los hombres, y que todas ellas (feministas y no feministas)
compartian problemas y reflexiones comunes. Por lo tanto los simbolos con los que estas
feministas trabajaron estuvieron siempre encaminados a buscar la expresion de ese ser
femenino. La constante en dichos simbolos era apoyar la transmision de la experiencia
personal femenina, y bajo el eslogan “lo personal es politico” instituyeron un método de
usar la propia experiencia como la forma mas valida para exponer demandas politicas.

Estas mujeres veian en si mismas y en el cuerpo femenino su principal fuente de expresion,
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con el cual manifestarian su rechazo total a continuar siendo un objeto sexual y
reproductivo. La primera generacion de estas feministas fue realmente radical en sus
planteamientos discursivos con respecto al uso del cuerpo femenino en las nuevas imagenes
femeninas, pero esto se justifica debido a que las mujeres de los 60 venian de una larga
tradicion de represion a su sexualidad, donde no tenian derecho a tomar decisiones con
respecto a su cuerpo, ni mucho menos a valorarlo como una fuente de placer para si
mismas, por lo cual esta primera generacion comenzo6 desafiando el &mbito mas represivo
para las mujeres: el sexual. De ahi, que mediante un nuevo simbolismo grafico
proclamaban los 6rganos sexuales femeninos como emblemas metaforicos del poder de
independencia de la nueva identidad femenina, y de su libertad respecto a la dominacion
masculina. Mediante estas nuevas imagenes producto del disefio grafico y del arte, las
feministas celebraron el cuerpo femenino y su poder bioldgico para liberarlo de las

exigencias sociales impuestas sobre €l a través de varias décadas (fig. 135).

GERMAINE GREER
THE
FEMALE EUNUCH

Fig. 135. Portada del libro de Germaine Greer,
El eunuco femenino,
Gran Bretaila, principios de 1970.
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Mediante un nuevo cumulo de recursos graficos, como el apropiacionismo y el uso
de las mitologias domésticas como herramientas fundamentales en la creacion de las nuevas
imagenes, las feministas de los 60 y 70 fundaron una nueva identidad femenina, que
definitivamente no se concentrara en lo individual sino en la construccion de una gran
comunidad de mujeres. El disefio grafico y el arte de este periodo, constituyeron un
importante lenguaje que llegd a ser representativo de varias generaciones, aun a pesar de las
fuertes y subsecuentes criticas de las que pronto empezo a ser objeto. A ese respecto, lo que
se puede apuntar es que sin duda el radicalismo de esta imagineria grafica puede ser
cuestionable, pero su eficacia es indudable, sobretodo porque para que realmente se dieran
cambios en la estructura anquilosada del sistema politico, se debian mover fuertemente sus
raices. Es decir, los cambios en esa estructura que ya se habian empezado a dar con los
movimientos sufragistas, estaban pasando por un gran estancamiento y corrian el riesgo de
diluirse, ya que las mujeres habian vuelto a ser colocadas en el dmbito de lo privado y
confinadas a la imagen de “ama de casa feliz”, por lo tanto habia que ser todavia mas
radical para conseguir que estos cambios realmente empezaran a verse en la situacion de
vida de las mujeres. En ese sentido es justificable la creacion de una gran comunidad de
mujeres que hiciese un frente comun e intentardn mediante la creacion de ciertos simbolos
universales agruparse en esa comunidad; quizd lo que habria que cuestionar es que se
quisiera continuar con esa estrategia de manera permanente, que a la larga lo que lograria
seria la creacion de nuevos estereotipos femeninos de los que hasta la fecha las mujeres no
han logrado librarse. Y quizé lo mas cuestionable, sea que estos simbolismos femeninos se
siguieron usando sin una conciencia real de resignificarlos; fue una especie de
estancamiento en la creacion de nuevos referentes femeninos, donde algunos practicantes
del disefo grafico consideraron que ya todo estaba dicho con respecto a simbolismo
femenino, cuando mas bien se trataba de enfrentarse a estas imagenes de una manera mas
critica y evaluar qué de su contenido podria ser de utilidad para representar las nuevas y

diversas formas de ser mujeres.
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Para poderse librar de los nuevos estereotipos que se crearon a partir del simbolismo del
feminismo de los 60 y 70, se hacia necesaria una nueva revolucion de imagenes femeninas
que se rebelaran contra cualquier totalitarismo y universalidad, es decir que se confrontaran
con las iméagenes de la tradicion, pero también contra la idea del feminismo donde se habia
tratado de incluir en un Unico gran grupo, la diversidad del término mujeres. Esta nueva
revolucion se plantea en el capitulo La mujer monstruo. La contemporaneidad y las derivas
de las nuevas imdgenes femeninas, aludiendo en principio al trabajo propagandistico del
colectivo estadounidense de la década de los ochenta Guerrilla Girls, trabajo que sirvié de
refrescante catalizador para que nuevas formas de representacion femenina empezaran a
gestarse. Aunque las Guerrilla conservaron el tono irreverente de sus antecesoras en sus
representaciones graficas, la caracteristica principal de su trabajo propagandistico fue la
adicion de una fuerte carga de humor y sarcasmo, basada en gran medida en la
desmitificacion de imagenes, conceptos y teorias que dominaban el imaginario social y que
las Guerrilla ironizaron como parte de una estrategia enfocada principalmente, en
denunciar la discriminacion de las mujeres en el mundo del arte (fig. 136); aunque también
era muy importante para ellas desdramatizar la figura del feminismo de los 70, la cual se
habia estancado y no gozaba de la mejor reputacion entre la sociedad. Por lo tanto, las
Guerrilla Girls apoyandose en gran medida en el desarrollo de las técnicas de los medios
masivos de comunicacion y de la publicidad, se afanaron en construirle una nueva cara al
feminismo. Mediante pasos elementales lograron darle al feminismo un sentido desde un
espectro mas amplio en el cual la diferencia sexual se interpretara en clave social; si bien en
el inicio las Guerrilla Girsl se habian enfocado s6lo en el mundo del arte, al poco tiempo
vincularon las demandas de la diferencia sexual con otros tipos de diferencia, como la
clase, la raza y las preferencias sexuales. Es precisamente en esa diversificacion de la cara
del feminismo donde radica la importante aportacion del trabajo propagandistico de las
Guerrilla Girls, ya que éste se convirtid en un importante indicio para comprender que lo

femenino no podia seguir uniformando a toda una gama de identidades personales, dando
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pie de esta manera a las nuevas derivas de la imagen femenina. Imagen femenina basada en
la multiplicidad donde lo que habria que destacar fueran sus diferencias y sus semejanzas
como mujeres que pertenecen a otros contextos, grupos sociales y diversas culturas; de la
misma forma que destacar la diferencia entre mujeres y hombres, pero también sus

semejanzas. Se trataba en si de enfatizar la diversidad.

Fig. 136. Portada de libro, The Guerrilla Girls 'bedside
companion to the history of western art, Nueva York, 1998.

Asi mismo, a principios de la década de los 90, las mujeres de América Latina, Medio
Oriente y algunos paises de Africa, conocidas también como mujeres de la periferia,
mediante la expresion de sus especificidades comienzan a crear una iconologia donde

contrariamente a encontrar la esencia inequivoca del género femenino, se plantea que los
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diversos grupos de mujeres no estaban siendo representados por los céanones
preestablecidos por el feminismo de los 60 y 70. Al abordar como caso especifico de
estudio a las mujeres indigenas Zapatistas de México, se puede decir que tan solo por
cuestiones de tiempo y espacio, las mujeres de la periferia, han hecho latente su necesidad
de desarrollar una forma especifica de autorepresentacién, donde se han dejado de lado
premisas otrora fundamentales de la representacion femenina designada en el feminismo
setentero. En este sentido, las teorias feministas han empezado a hacer planteamientos que
conducen hacia el desarrollo de una nueva forma de feminismo, menos radical y mas
incluyente. Bajo esta premisa, las imagenes femeninas de propaganda se han diversificado
cada vez y han dado origen a un ctimulo grafico diverso; en el caso de las mujeres
indigenas zapatistas, aunque los resultados no siempre han sido acertados, ha habido
avances importantes que han dejado ver algunos elementos que para ellas son
fundamentales en la prefiguracion de su nueva representacion grafica. Al igual que las
Suffragettes y las feministas de los 60, las Zapatistas plantean cuestiones muy claras acerca
de con qué elementos graficos quieren ser vinculadas y con cudles no. Puede extrafar que
no exista una gran coincidencia entre los elementos de las mujeres Zapatistas y los otros
grupos de mujeres, pero es aqui donde entran en juego las premisas de una nueva ola
feminista, en la que en principio no se plantea el concepto de un gran frente comun de
mujeres en oposicion a los varones, sino que se refuerza mas la idea de una comunidad en
la que se trabaje en conjunto con ellos; ademés las especificidades étnico-raciales,
culturales y de género son importantes, se busca que se enfaticen y se respeten las que
sirven a esta nueva identidad femenina y que se desechen las que contribuyan a reafirmar
estereotipos caracteristicos de la relacion opresor-oprimida. A ese respecto se puede
mencionar que las mujeres Zapatistas han expresado que no desean renunciar a algunos
aspectos de su cultura como su vestimenta, su lengua, su vinculo con la tierra y la
maternidad; pero si quieren cambiar su imagen de dependencia y servilismo hacia sus

esposos y de marginalidad y exotismo con respecto a otros grupos sociales (fig. 137).
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Fig. 137. Tapiz zapatista, Por los derechos
v la cultura indigena, Chiapas, 2001.

Es precisamente en este punto donde se presenta la principal problemadtica para la
practica del disefio grafico actual, ya que se hace preciso que el disefio grafico que
realmente quiera cumplir con el objetivo de comunicar ideas de forma clara y concisa, y
que ademas quiera contribuir a cambiar las iméagenes estereotipadas de las mujeres en los
medios de propaganda, debe plantearse como una parte fundamental de su proceso conocer
y estudiar acerca del grupo de mujeres a quien va a representar, y a partir de ese estudio
definir los simbolismos que realmente van a ser congruentes con dicha intencidon, aunque
esta es una premisa basica del oficio del disefio grafico, parece que muchas veces se olvida
y se trabaja mas bien de forma muy subjetiva y aludiendo a simbolismos ya existentes, sin
cuestionar o sin tener una propuesta de resignificacion. Para que el disefio grafico logre

realmente una profesionalizacion y una distincion clara con respecto a otras practicas, se
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debe tener en cuenta que es un oficio cuya primera responsabilidad es la claridad en el
mensaje, con lo que en consecuencia debe de resolver un problema de comunicacion
existente. En el caso de la representacion grafica de las mujeres en la propaganda del siglo
XX, éste ha jugado un papel fundamental para que se formen diferentes perfiles de
identidad femenina, muchos de los cuales basados en la tradicion patriarcal y machista han
sido letales para la situacion de las mujeres (feminicidio, muerte por enfermedades
reproductivas curables, misoginia, discriminacion, desvalorizaciéon laboral, poca
oportunidad de desarrollo académico, etc.). Aunque por otro lado, también desde el disefio
grafico hecho con un compromiso de género se ha contribuido en la propuesta de derivas
mas ecuanimes de la imagen femenina, como en el caso de las mujeres zapatistas y de otras
mujeres de la periferia, que a través de haber participado a redefinir sus nuevas formas
graficas de representacion y autorepresentacion, poco a poco estdn logrando incidir en
politicas publicas mas equitativas que les procuren mejor calidad de vida y mas
oportunidades de desarrollo en diferentes ambitos.

Después de este breve recorrido por algunas de las formas graficas de representar a las
mujeres dentro de la propaganda impresa del siglo XX, lo que se plantea, es que si bien es
importante la configuracion de nuevas formas de hacer disefio grafico con un tratamiento
mas responsable de la imagen de las mujeres, también es fundamental insistir en una nueva
forma de recibir las imagenes, es decir, mediante la educacion y la cultura tratar de incidir
en la manera en que las personas, sean mujeres o varones, se relacionan con las imagenes
femeninas, ya que como ya se menciond, los procesos de desapego con las imagenes
estereotipadas, sobre todo si se trata de imagenes que han estado presentes durante varios
siglos en nuestro imaginario colectivo, conllevan un largo procedimiento en el que el papel
de los medios de comunicacion y las instituciones: culturales, educativas, familiares y
religiosas, resulta fundamental para lograr una transformacion positiva. Es prudente abordar
la problematica de la representacion grafica de las mujeres desde los dos angulos: la

produccion y la recepcion. Sobre todo porque a pesar de que el largo proceso de las mujeres
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por deslindarse de los viejos y polarizados estereotipos femeninos de antafio ha rendido
varios frutos, favoreciendo el surgimiento de una serie de imagenes femeninas que se
colocan como pasos intermedios entre las radicales e inmutables formas de representacion
decimononicas encarnadas en el binomio santa-prostituta, también es cierto que dicho
proceso no ha logrado anular dichos estereotipos, los cuales, ain en la actualidad siguen
apareciendo constantemente tanto en la propaganda, como en la publicidad y en los medios
masivos de comunicacion, por lo cual se hace urgente que se implementen nuevas politicas
de lectura para las representaciones graficas femeninas, estas nuevas lecturas deben de estar
libres de alegorias patriarcales y sexistas, pero también libres de modelos y
categorizaciones generales que anulen la diversidad del ente femenino. En ese terreno
pretende colocarse esta investigacion, como una minima aportacion en la construccion de
una via de resistencia ante el impacto alienante y negativo que ha venido implicito en

muchas imagenes femeninas.
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