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INTRODUCCION

Esta tesis partio del interés por la imagen de la violencia de género contra las mujeres en la
cultura visual como tematica para basar una investigacién tedrica que pudiera sustentar o
contextualizar mi investigacion artistica. Este interés se origind principalmente por el deseo
de incidir en una problematica de caracter social y un cuestionamiento en torno a cémo las
imagenes influyen en o son influidas por esta problematica en particular. Muchas preguntas
dieron pie a la investigacion, las cuales fueron guiando el camino a seguir; la pregunta inicial era
si mi obra era capaz de generar una vision critica respecto a la violencia de género contra las

mujeres.

El ahondar mas profundamente en esta inquietud temdatica de manera personal, a través del
ejercicio de la pintura me permitié descubrir y comprender los alcances de un interés en una
tematica en apariencia distante, que se manifestaba cada vez como mas cercana. Los resultados
que obtuve en el taller me sorprendieron por las caracteristicas pictéricas de mi obra, en la
medida que empecé a intuir una tendencia de estetizacion de las imagenes, lo cual sacé a relucir
un gusto o fascinacion por estas escenas que no tenia del todo consciente. Este placer por la
imagen me desconcertd en un inicio, pues reconfiguraba toda la orientacién de mi postura.
Con el paso del tiempo y el desarrollo de la investigacion artistica, la pregunta se replanteaba
a si era verdaderamente mi intencidon que mi obra tuviera esta vision critica, si en realidad era
todo lo contrario—y me limitaba a una visidn exclusivamente estética y acritica—o si mas bien,
mi postura asume un punto intermedio, ambivalente. Después de pasar por un proceso de
acoplamiento, experimentacién e indagacién en mi investigacion pictdrica, la pregunta central
logré definirse como: ¢ Es posible generar una reflexion que evidencie al mismo tiempo una vision
critica, y por el otro lado una visidn voyerista y complaciente, que se limite a una representacion
estetizante? ¢Es posible soportar esta ambigliedad? Dicho de otra manera, i queda evidenciada
en mi trabajo la ambigliedad que me despiertan a mi éstas imagenes de la cultura visual? ¢Se
explicita en mi obra una tension entre el horror y el placer de la imagen de la violencia de

género contra la mujer? La indagacién muestra una curiosidad por entender aquéllos aspectos



paraddjicos y ambivalentes que quedan en evidencia, que estan presentes en la cultura visual
y que generan una tension en la creacion y el pensamiento respecto a la problematica que
presenta el tema.

Posteriormente, al terminar el periodo de taller dentro de la maestria y hacer un recuento de
todo lo que habia hecho e investigado, las preguntas dejaron de orientarse hacia estos rumbos
y cai en cuenta de que la temdtica que escogi en un principio desde una perspectiva social, e
incluso desde una perspectiva de cultura visual, al tratarse de una investigacion pictérica, no
podia quedarse en un plano ajeno a lo personal. Si bien las feministas de la segunda ola decian
que “lo personal es politico”, mi trabajo parecia intentar hacer un ejercicio en orden inverso de

tomar lo politico como personal, de entender de manera personal lo que se vive culturalmente.

Considero que el resultado de ésta investigaciéon debe verse mds claramente en mi trabajo
artistico. Si bien resulté fundacional para la formaciéon de mi contexto y perspectiva, el objetivo
de ésta tesis no fue nunca el hacer una investigacion sobre estudios de género, sino de artes
visuales. En ese sentido el primer capitulo se presenta como un resumen de los conocimientos
adquiridos sobre la tematica, habiendo partido de cero. Para entender la manera en que la
tematica ha sido abordada y poder dotar asi de un contexto o de promover un didlogo entre mi

obray la de otros en este mismo terreno, me plantee las siguientes preguntas:

¢Cémo se ha abordado la temdtica en los Ultimos cuarenta afios en el arte contemporaneo, en
especial en términos de imagen? ¢Qué postura o perspectiva se toma para abordar el tema?
¢Cémo influye el contexto posmodernista y poscolonial en estas posturas? ¢Qué papel juega
el feminismo en las mismas? ¢Como se posiciona la pintura como instrumento eficaz para una

reflexion sobre este problema social?

La metodologia que segui para pretender contestar estas preguntas consistid, en primer
lugar, en la comprension y consiguiente definicién de términos a nivel conceptual, para tener
clara la tematica que se abordaria, asi como sus diferentes manifestaciones y limites. En el
primer capitulo o marco conceptual, por lo tanto, se define en primera instancia el concepto
de género como una categoria construida culturalmente y el concepto de violencia en sus
distintas manifestaciones, subjetiva, objetiva, simbdlica y sistémica. A continuacién se define el
concepto de violencia de género, la cual, como lo indica su nombre, se da en funcion al género,

IH

el motivo de la violencia es el género mismo. Sin embargo se planteara la vision “oficial” de las
instituciones, en las que, en el caso de violencia de género contra la mujer, es definida como una

violencia contra la mujer por ser mujer contrastandola con una vision que entiende el género
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como violencia. Si bien existen representaciones de violencia de género en la cultura visual, la
cultura visual ejerce en ocasiones su influencia en algunos niveles como forma de violencia de
género en la reproduccion de estereotipos y patrones normalizantes. En esta misma seccion se
analiza el concepto de cultura visual y la manera en que las imagenes, que son mediaciones,
conforman un terreno en disputa que incluye la representacion de la mujer en géneros como la

pornografia, la moda y la publicidad.

El segundo capitulo o marco referencial que presento en este texto, consta de la presentacion
de algunas obras de arte en las que se da una representacion de la violencia de género contra la
mujer en dos contextos o delimitaciones: uno de ellos se establece en la medida que utiliza como
base o referente a la cultura visual, lo cual deja en evidencia ciertas estrategias y caracteristicas
del posmodernismo entendido, en linea con Arthur Danto, como un momento en el que el
arte adquirié libertad al independizarse de los mandatos politicos y estéticos modernos que
dominaron en las vanguardias y sus manifiestos. El arte entraba en una etapa poshistérica y
pluralista. La atmdsfera de la democracia liberal también se respiraba en el ambito artistico, pero

al precio de cierta indiferencia general y del sometimiento a los caprichos del mercado.

El segundo contexto se conforma en funcién de su pertinencia o adscripcién a un discurso
poscolonial y/o parafeminista, refiriéndose a una politica de identificacién que no hegemonice
y donde se incluyan cuestiones como el género, la sexualidad, la raza, la etnia, la nacionalidad,
etc.?

Con estas delimitaciones quedan considerados aspectos que resultaban para mi de interés
primordial en la medida que constituyen un marco de pensamiento en el que me concierne
incidir.

En los analisis de artista que presento en el capitulo 2.3, decidi seleccionar a dos artistas, Jenny
Saville y Marlene Dumas, por sus dos formas de pintar y cdmo trabajan el tema. Para mi fueron
paradigmaticas en la medida en que por un lado utilizan la pintura, que es el medio que uso yo,
y por otro lado, que sus caracteristicas plasticas son muy diferentes entre si. Estas artistas tocan
temas diversos dentro de la violencia de género a distintos niveles, la imagen de la mujer en los
medios masivos, entre otros.

En el Ultimo capitulo presento tanto los resultados, como una especie de bitacora de trabajo, con
su respectiva documentacion y descripcion del proceso de investigacidn artistica que desarrollé
en la maestria. En este apartado se plasman las reflexiones y cuestionamientos por los que pasé

hasta definir el proyecto de forma mas concreta y coherente y se presenta cada obra con un

1 Jones, Amelia.¢Cerrando el circulo? El regreso del arte feminista. EXITBOOK, n°9, Madrid, 2008. pg.11
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texto explicativo que pretende sustentar cada uno de los trabajos. Por ultimo se presenta un
argumento reflexivo e introspectivo, sin caer en un diario personal, intentando ubicar el origen
de la ambigliedad en mi historia y contexto personales, para tratar de comprender mejor los
aspectos que estan en juego en mi planteamiento artistico.

Considero que este documento puede aportar una visién que pretende sobre todo ser honesta
y mostrar un proceso de indagacion personal y de desarrollo a nivel pictérico y tedrico. Imagino
que puede resultar interesante el evidenciar este proceso como la maduracidn de una bisqueda
de la posibilidad de hacer un comentario sobre una problemdtica que nos concierne a todos
como sociedad

12
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1.1

DEBATES SOBRE LA DEFINICION Y CONSTRUCCION DEL GENERO

Se puede decir que los estudios de género han dejado claro desde los afios noventa del siglo XX
que éste es una construccion social y cultural,? y como tal es un significante politico el cual es
posible reconstruir desde bases distintas a las preestablecidas en la cultura, lo cual se vera mas
adelante. Esto quiere decir, en primer lugar, que la construccién del género supone una serie de
actos, o mas precisamente “actuaciones” organizados en torno a una concepcion de un “sexo

|H

natural” que dan continuidad a una serie de normas que definen las caracteristicas construidas
de dos sexos opuestos y complementarios. Si tiempo antes, afirmaba Simone de Beauvoir en
El segundo sexo respecto a las mujeres—aunque se aplica también a los hombres—tocante a
gue no se nace mujer sino una se convierte en tal en el proceso de aprendizaje y socializacidn,
Judith Butler extiende esta construccidn al concepto de la performatividad del género. En
otras palabras el comportamiento construye la identidad que se presupone que tiene pero “no
existe una identidad de género detras de las expresiones de género; (sino que) esa identidad se
construye performativamente por las mismas “expresiones” que, al parecer, son resultado de
ésta”.® Butler separa la nocidn de sexo de las nociones de género y deseo y propone una relacién
menos determinante con éstas. Evidencia el sexo bioldgico y el género como construcciones que

nos son ni permanentes ni inamovibles.

Esta construccion del género es una asignaciéon de particularidades impuesta por un
complejo entramado de instituciones sociales, religiosas, culturales, entre otras, las cuales no
necesariamente se originan Unicamente en las caracteristicas naturales de los sexos, es decir, que
las personas, hombres o mujeres pueden tener tanto las asignadas a su sexo, como las asignadas
al sexo opuesto, Sin embargo, en un sistema binario en el que hemos estado enfrascados, cada
2 Butler, Judith. El género en disputa. El feminismo y la subversion de la identidad. Paidds. Barcelona,
2007.

3 ibid, pg. 85
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uno de los roles tiene sus caracteristicas asignadas y asi el masculino ha sido asociado—por
ejemplo—a la accién, la racionalidad, la fuerza, el control, la autoridad, etc. y el femenino a la
pasividad, emotividad, vulnerabilidad, dulzura, etc.

Dentro de algunos de las repercusiones de este sistema, ese marco cultural que conforma
comportamientos “naturales”, que son de hecho aprendidos, hace entendible que sea habitual
que a los hombres, desde pequefiios se les toleren e incluso se les fomenten conductas agresivas
y violentas que van integrandose a su personalidad, basandose en la creencia de que estos
actos fortalecen la masculinidad.* Una de las consecuencias obvias es una predisposicion de los
hombres en cuanto a individuos a ser dominantes y las mujeres a ser mas pasivas o sumisas.
Asi que la problematica de esta performatividad del género, ejercida mediante en una serie
de premios y castigos, radica en que este sistema hegemadnico construido, muchas veces tiene
repercusiones negativas para todos aquellos actores que no entren dentro de la categoria de
masculino heterosexual. Es por eso que sistema hegemodnico y ortodoxo de construccion del
género es parte de la compleja estructura que sostiene la persistencia de manifestaciones como

la misoginia y la violencia de género.

Y esto, porque en el fondo hablar de género es hablar de relaciones de poder, y en ocasiones
el no encarnar o acatarse a la normativa o ideal del género puede significar poner en riesgo
la integridad fisica o a veces, hasta la vida,® o por lo menos ser rechazado, marginado y no
ser considerado “normal”. Sin embargo, la aportaciéon de Butler consiste en que al afirmar la
performatividad del género, puso de manifiesto la posibilidad de subvertir y modificar estas
normas de género a través de la misma actuacién. El feminismo y la teoria queer han sido factores
decisivos en el cambio de percepcidn del género. En palabras de Butler, “comprender el género
como una categoria historica es aceptar que el género, entendido como una forma cultural

|Il

de configurar el cuerpo, esta abierto a su continua reforma, y que la “anatomia” y el “sexo”
no existen sin un marco cultural”®. A su vez Michel Foucault afirmara que: “En las relaciones
de poder la sexualidad (es) uno de los (instrumentos) dotados de la mayor instrumentalidad:
utilizable para el mayor nimero de maniobras y capaz de servir de apoyo, de bisagra, a las

mas variadas estrategias.”TSin embargo, él cree en el poder transformador del individuo en la

4 Aliaga, Juan Vicente. Orden fdlico: androcentrismo y violencia de género en las prdcticas artisticas del
siglo XX. Ediciones AKAL, Madrid, 2007.
> Sabsay, Leticia. Revista, Pagina 12 8 mayo 2009. SOY, Judith Butler para principiantes. http://www.

aginal2.com.ar/imprimir/diario/suplementos/soy/1-742-2009-05-09.html

& Butler, Judith. Deshacer el género, Barcelona Paidds 2006, pg. 25.
7 Foucault, Michel. Historia de la sexualidad. La voluntad de saber. Ed.Siglo XXI S.A. de C.V, México D.F.,
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medida en que ha estudiado los modos en que los seres humanos se trasforman en sujetos,
generando resistencia a las relaciones de poder a través de luchas que atacan una forma de
poder que categoriza al individuo. A través de la resistencia contra la dominacion el sujeto es
capaz de generar cambios y transformaciones, generando asi otras formas de ver la vida.®

A su vez, la tedrica y activista Beatriz Preciado afirma que “el género no es simplemente
performativo sino ante todo prostético”°, es decir que se da en la materialidad de los cuerpos,
los cuales son regulados en un sistema de normalizacidn.

Frente a estas posturas Virginie Despentes y Camille Paglia, abogan sobre todo contra la
victimizacion de las mujeres, abren la posibilidad de ver el género como algo mas que una
construccion social. Para Paglia la biologia y nuestro sistema hormonal si deben ser tomados
en cuenta en nuestra toma de papeles de género y para Despentes, lo planteado en su pelicula
Baise-moi*® implica que “la brutalidad pertenece a quien empufia el arma, podemos cambiar de
lugar” y que “la rabia te pertenece tanto como al otro sexo”*'. En ese sentido, de alguna manera

proponen una visién de género mucho mas compleja.

En el marco de la era medidtica que estamos viviendo, en la cual muchos de los imperativos
conductuales siguen transmitiéndose en los medios masivos de comunicacién y ensefiandose de
manera acriticaen muchos ambitos educativos, no hay suficiente resistencia alos mismos, aunque
se hacen esfuerzos en algunos dmbitos periféricos, tales como los académicos universitarios en
donde se implementan los estudios de género, algunas plataformas independientes en internet y
en alguna medida, también en el ambito del arte. Es importante recalcar que si bien es necesaria
una critica de los mensajes e imagenes transmitidos por lo medios masivos, éstos no son el
origen elemental de la situacién de discriminacion de género sino que sobre todo reflejan y
reproducen una objetiva discriminacién material que esta causada y enraizada en la sociedad.?
Si bien ha habido un importante avance hacia la igualdad entre los sexos, la construccién

del género en la cultura contempordnea sigue estando ligada a arquetipos tradicionales, lo

pg. 126.

8 Foucault, Michel. El sujeto y el poder. Revista Mexicana de Sociologia, Vol. 50, No. 3 (Jul.-Sep., 1988),
pg. 7.

° Preciado, Beatriz, Manifiesto contrasexual, Anagrama, Barcelona, 2011, pg. 21

10 Despentes, Virginie y Trinh Thi, Coralie, Francia, Canal +, 77 min., 2000.

1 Meloni, Carolina. Entrevista a Virginie Despentes, alex_lootz revista literaria, abril, 2008. http://www.
melusina.com/rcs_gene/54-062.pdf, pg. 6 y 7, [Consultado el 13/03/2014]

2 Gil Calvo, Enrique. La mujer cuarteada: Utero, Deseo y Safo. Ed.| Anagrama, S.A. Barcelona, 1991. pg.
87
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cual tiene un impacto importantisimo en esta aun inacabada igualdad de género. Uno de las
consecuencias de esta condicién consiste en el hecho de que los crimenes de violencia sexual
sigan siendo una practica comun en el mundo contemporaneo. Pareciera que toda la violencia
de género es una herencia del sistema de géneros que venimos arrastrando desde hace siglos,

y es en efecto asi en parte.

18



1.2

CONCEPTOS DE VIOLENCIA

La Real Academia Espafiola define violento como, entre otros, el adjetivo que supone estar
“fuera de su natural estado, situacion o modo; que obra con impetu y fuerza; o que se ejecuta
contra el modo regular o fuera de razdn vy justicia”. Esta definicién supone un cierto grado de
evidencialidad del acto violento como acto abiertamente injusto o fuera de lo normal, lo cual
no es el caso en la violencia de género, ya que ésta se encuentra naturalizada y sus efectos no
siempre son evidentes. Por lo tanto, se requiere un enfoque mucho mas amplio que el descrito.
Quizad una definicidn mas pertinente es la siguiente: “La violencia puede entenderse como
el efecto de una serie de condiciones que van desde las crisis sociales —econdmica, politica,
cultural-y la frustracion que generan, pasando por los recursos empleados por una persona o
grupo para establecer su poder sobre otros, hasta el peso que tiene una cultura determinada en
la construccién de identidades tanto individuales como colectivas.”** Entendiendo a la violencia
como constructora de identidades, se puede tener un panorama mads amplio de su marco de
influencia y la naturaleza de sus efectos. Hablamos entonces no sélo de una violencia fisica, sino

una situacién que afecta muchos ambitos de la vida.

En esta definicion faltaria mencionar que al establecer el poder del agresor sobre el de la victima,
ya sea voluntaria o inconscientemente, a ésta no se le reconoce como un sujeto cuya “alteridad”
es reconocida y respetada, sino mas bien como un simple objeto potencialmente merecedor de

dafio fisico e incluso de destruccion.

13  Arteaga Botello, Nelson y Delgadillo Guzman, Guadalupe. “Por eso la maté...” Una aproximacion
sociocultural a la violencia contra las mujeres. Universidad Autonoma del Estado de México. 2010.

14  Ver definicion de John Keane en “Reflexiones sobre la Violencia”, citado en: Aliaga, Juan Vicente.
Orden fdlico: androcentrismo y violencia de género en las prdcticas artisticas del siglo XX. Ediciones AKAL,
Madrid, 2007. Pg.12. Enfasis mio.
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Asi, la falta de reconocimiento de la alteridad como sujeto digno de respeto, a pesar de que
sea involuntariamente, es un punto en el que la cultura juega un papel preponderante en la
construccion de identidades basadas en modelos que resultan en actos violentos “involuntarios”,
los cuales son manifestados a veces de manera simbdlica, politica, econdmica o psicoldgica y
no siempre se manifiestan en violencia fisica. Cuando cualquier tipo de violencia se encuentra
implicita en la cultura y es aplicada involuntariamente por la sociedad se le denomina violencia
naturalizada.

Las formas en que la violencia se manifiesta no siempre son visibles, como explica Slavoj Zizek™,
quien divide la violencia en tres tipos: la primera es la violencia subjetiva, que es la mas visible
y es la que se percibe claramente por la “victima” y en la que se incluye la violencia fisica y
verbal; la segunda y la tercera formarian parte de una violencia objetiva y serian, por un lado,
la violencia simbdlica, que se ejerce mediante el lenguaje, pero no en tanto a su uso como
herramienta de agresidn directa, sino como sistema en cuya estructura estan implicitos ciertos
codigos que imponen un universo de sentido hegemdnico y la violencia sistémica, que no es

sino la consecuencia de las violencias anteriores manifiesta econdmica y politicamente.

15 Sobre la violencia: Seis reflexiones marginales. Paidds, Buenos Aires. 2009.
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1.3

VIOLENCIA DE GENERO CONTRA LA MUJER

Al iniciar el proceso de investigacion, senti necesario primero comprender lo que era la violencia
de género para poder trabajar con ésta en un discurso artistico. Esta investigacién me evidencié
lo compleja que es la tematica de manera que su misma definicidn esta en tensidn entre los
distintos discursos de poder. Ademas, habiendo empezado desde una perspectiva que asumia
como verdaderas las definiciones oficiales, me costd trabajo compaginar esta visidon con los
hallazgos que estaba teniendo a nivel personal en mi trabajo pictérico y reflexivo. Esto se dio
sobre todo porque todas las definiciones de violencia de género que encontraba tenian que ver
con la percepcidn de que la supremacia masculina, impuesta sobre las mujeres a través de una

|ll

“sociedad patriarcal” y “estrategias falocraticas de dominacidn”. Al finalizar la investigacién, me

di cuenta de que este tipo de discursos me empezaban a sonar como teorias conspiracionistas.

La definicion de violencia de género es reciente, y por ende la determinacién de ciertos tipos
de violencia como violencia de género también lo son; el empleo de este término data apenas
de los afios noventa. Este tipo de violencia es definido en el discurso oficial como “aquella
que se ejerce contra las mujeres por ser mujeres, ubicadas en relaciones de desigualdad en
relacidon con los hombres en la sociedad y en las instituciones civiles y de estado.”*® Lo que
resulta preponderante en esta definicidn es que la razén de la violencia, o la existencia de la
misma radica supuestamente en que es ejercida en base a la naturaleza de la victima, es decir
del hecho de que sea mujer y que ésta victima esta ubicada en un contexto de desigualdad que
permite o provoca esta situacion. Esta definicidn parte de la premisa de que la violencia ejercida
contra las mujeres se origina en la naturaleza de la sociedad patriarcal en la que se inscribe, lo
cual provoca que la violencia contra las mujeres por ser mujeres sobrepase por mucho los casos
de violencia contra los hombres por ser hombres. Esta definicion requiere ser contrastada con
16 Maquieira, Virginia. Mujeres, globalizacion y derechos humanos. Ediciones Cétedra, Universitat de

Valencia Instituto de la Mujer. Valencia, Espafia, 2006. Enfasis mio.
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visiones alternativas que proponen nuevas perspectivas sobre el género, en las que se ha puesto
en duda todo el argumento de la “sociedad patriarcal”, de la mujer como victima y se ha optado
por una actitud en la que de alguna manera las mujeres se responsabilicen de su condicién y

dejen de culpar exclusivamente a los hombres de la misma.

Como se explica en las definiciones de violencia vistas en el capitulo 1.2, todas las formas
de violencia producen y reproducen significado y por lo tanto resultan en la construccion de
identidades, por lo que la construccion de género formaria parte de un entramado de violencias
inscritas dentro del marco de lo cultural. Es decir que la construccidn de género es el primer tipo
de violencia de género. En cambio, pretender determinar cuando un acto violento contra una

mujer es violencia de género, resulta sumamente complicado.

Por ejemplo, se dice que la llamada “violencia doméstica”, es una violencia arraigada en la
estructura misma de la sociedad y que constituye un mecanismo social que fuerza a la mujer
a una situacion de subordinacién respecto del hombre.'” Yo pienso que es al revés. Creo que
la falta de empoderamiento de las mujeres, su baja autoestima, provoca que se encuentren
a menudo en relaciones co-dependientes que resultan en diferentes tipos de violencia, fisica,
emocional, econdmica, etc. Es un problema complejo, pero no lo veo como un mecanismo social,
sino como un resultado de la auto-percepcion de las mujeres como grupo social. Asimismo,
alguien que esta en una relacion co-dependiente, siempre obtiene algo que la hace permanecer
en esa relacidn, algo que cree necesitar. Quiza en esta ldgica, por ejemplo la autoproclamada
“disidente feminista” Camille Paglia, argumenta de manera subversiva que quiza estas mujeres
no dejan a sus maridos, porque “las mujeres golpeadas tienen sexo candente”.’® Quiza sea una
afirmacién muy arriesgada y que puede resultar ofensiva, pero este tipo de comentarios le da

algo de crédito a la mujer mas alla de ser una victima.

La violaciéon, conforma una “alegoria paradigmatica de la produccién del género”*® segtin Judith
Butler, lo cual tiene que ver con un caracter performativo en el que se da la imposicién de la
dominacién masculina, pero la cual debe ser entendida como la obtencién de poder a través de
la fuerza. Para Virginie Despentes la violacion es

17 Maqueda Abreu, Maria Luisa. Ponencia presentada en el Instituto de Investigaciones Juridicas de la

UNAM. Web: http://www.juridicas.unam.mx/sisjur/familia/pdf/15-189s.pdf. [Consultado el 04/05/2012]

18 “women who get beat up have hot sex.” Sex, Art and American Culture, Vintage books, New York,
1992. pg. 51
19 Butler, Judith, Op. Cit, pg. 14
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una estrategia politica bien definida: los huesos desnudos del capitalismo, es la cruda
y burda representacion del ejercicio del poder. (..) La violacién es guerra civil, una
organizacién politica a través de la cual un género le declara al otro: tengo poder absoluto

sobre ti, te fuerzo a sentirte inferior, culpable y denigrado.?

En este sentido, Despentes entiende la violacién en tanto que fendmeno no extraordinario o
aislado, sino todo lo contario, es decir, como parte de nuestra sexualidad, como el cédigo de
la condicién femenina. Segln esta autora, la sociedad tiene muchas veces la percepcion de
que el deseo masculino es mas poderoso que su voluntad.”* Asimismo, como apunta Camille
Paglia, a pesar de que la violacidon no puede ser tolerada en una sociedad civilizada, debe ser
entendida como parte de una realidad en la que nunca ha existido ni existira la armonia sexual,
en donde cada mujer debe tener en cuenta que la violacidn es un peligro inevitable y contra el
que hay que estar preparadas a luchar. Para ella, “la agresidn y el erotismo estan profundamente
entrelazados. Caza, persecucion y captura estan bioldgicamente programados en la sexualidad
masculina.”?? Y sin embargo la sociedad es la responsable de mantener a raya a estos impulsos
masculinos, la sociedad es la Unica capaz de proteger a las mujeres de la violacién.?

En ese sentido la violacidn se puede entender como una circunstancia politica que se da como
estrategia a nivel global utilizada para la dominacion y humillacién no solo de las mujeres sino
de pueblos enteros en las guerras, ejemplo de esto son las violaciones de Bosnios en la guerra
de los Balcanes, entre otros muchos.?* La violacidon a hombres, sobre todo comun en las carceles,
en donde tiene indices elevadisimos, también es una estrategia de control que no ha sido

suficientemente reconocido a nivel global.

Los mitos de la antigliedad estan llenos de ejemplos de violacién, que estan completamente
naturalizados e integrados a las representaciones del arte y han sido repetidos una y otra vez.

Por ejemplo, el mitoldgico rapto de Perséfone, representado infinidad de veces. Segun Paglia,

En la mitologia vemos la ansiedad sexual de los hombres, el miedo a la dominacién de la

mujer. La Violencia sexual tiene muchas de sus raices en el sentido de debilidad psicoldgica

20 Despentes, Virginie, King Kong Theory. The Feminist Press, CUNY, Nueva York, 2010. pgs. 46y 47

21  ibid. Pg 47.

22 Paglia, Camille. Sex, Art and American Culture, Vintage books, New York, 1992. pg. 51

23 idem.

24 Laviolacion ya es reconocida bajo el Estatuto de Roma de la Corte Penal Internacional como crimen
de guerra o crimen de lesa humanidad. Ver articulo 7 del Estatuto de Roma que se puede consultar en:

http://legal.un.org/icc/statute/spanish/rome_statute(s).pdf [Consultado el 02/04/2014]
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de los hombres hacia las mujeres. Se necesitan muchos hombres para hacer frente a una
mujer. La voracidad de la mujer es un motivo persistente. Para comprender la violacién,

debe estudiarse el pasado.?

La violencia objetiva como la entiende Zizek, como se mencionaba mas arriba, es constituida
por la violencia simbdlica y la violencia sistémica. En el caso de la violencia simbdlica, este
tipo de violencia de género queda en ocasiones oculta por la imperceptibilidad de sus alcances
en sus manifestaciones mas sutiles, es decir simbdlicas. Un ejemplo lo constituye el lenguaje.
Si, como afirma Zizek en el lenguaje se impone el sentido universal, la invisibilidad de las
mujeres en el lenguaje implica la anulacion de las mismas en los discursos politicos y sociales.
El lenguaje asi actia como agencia, como explica Butler, quien retoma la concepcion de Lacan
respecto a la forma en que el sujeto entra en el “orden simbdlico” preestablecido a través del
lenguaje—y que es determinante en la produccion de subjetividad—y lo aplica a las normas
de género preestablecidas en la cultura. En esa linea, demuestra la forma en que el lenguaje
racista, sexista u opresivo no sélo representa la violencia, es violencia,? tal como pronuncia la
escritora estadounidense Tony Morrison? y a quien Butler cita. Ademas expone la forma en
que la amenaza constituye un acto de habla que implica una gran violencia en si mismo. Estos
actos de habla, son de uso frecuente en los gestos miséginos y objetificantes que profieren a
diario muchos hombres a mujeres en las calles. Y es una violencia constante, que mantiene a
la mujer en una constante sensacién de miedo y peligro, de ultraje y humillacion constantes.
Sin embargo, la mujer debe dejar de lado esta pasividad, en ese sentido estoy de acuerdo con
Camille Paglia en la medida que este tipo de violencia debe ser enfrentado verbalmente por las
mujeres: toda persona debe estar a la defensiva contra el peligro de las calles, las mujeres deben
aplicar su inteligencia verbal y defensiva, lo cual ella llama “street-smart feminism.”*

Un ejemplo de la violencia implicita en el lenguaje, lo constituye género de algunas palabras,
como las ocupaciones, circunscribe también el ambito al que estdn preestablecidas estds
ocupaciones, por ejemplo, “ama de casa”. El reto en la actualidad no es que mas mujeres puedan

25  Paglia, Camille. Sex, Art and American Culture, Vintage books, New York, 1992. pg. 52

26 Ver: Lenguaje, poder e identidad. Ed. Sintesis S.A., Madrid, 1997. Pg 29.

27  Nobel Prize Speech http://www.nobelprize.org/nobel_prizes/literature/laureates/1993/morrison-
lecture.html [Consultado el 02/08/2013]

28 Citada en: Weiss, Bari. Camille Paglia: A Feminist Defense of Masculine Virtues. The cultural

critic on why ignoring the biological differences between men and women risks undermining Western
civilization. http://lasdisidentes.com/2013/12/29/camille-paglia-a-feminist-defense-of-masculine-virtues/
[Consultado el 05/02/2014]
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ejercer mas actividades tipicamente masculinas, sino que mds hombres realicen actividades

tipicamente femeninas.

La violencia simbdlica es un concepto que también analiza Pierre Bourdieu, en el cual habla de
como ésta ejerce sudominio sin ninguna necesidad de justificarse y “que se ejerce esencialmente
a través de los caminos puramente simbdlicos de la comunicacion y del conocimiento o, mas
exactamente, del desconocimiento, del reconocimiento o, en ultimo término, del sentimiento”.?
Aliaga, parafraseando a Bourdieu explica que “se puede afirmar que las disposiciones y las
formas de pensary obrar (lo que Bourdieu denomina habitus) son inseparables de las estructuras
(habitudines, segun Leibnitz) que las producen y reproducen, tanto en los hombres, como en las

mujeres.”3°

A pesar de que los contextos culturales son diversos y el grado de opresion o la falta de derechos
de las mujeres no son los mismos en todas las sociedades, en todos los casos es necesario
aclarar que las mujeres deben hacerse responsables de su condicién particular, ya que muchas
veces las mujeres mismas son las que han ayudado a mantener formas de vida que quiza ahora
les son adversas. El discurso poscolonial ha intentado lograr que cada sociedad hable por si
misma, desde su perspectiva y es importante no caer en visiones eurocéntricas que juzguen
a otras sociedades desde afuera. A fin de cuentas, esta fuerza simbdlica se ejerce de manera
oscura e inconsciente en casi todas las sociedades, e incluso a veces es ejercida por las mismas
victimas de la dominacidn, ya sean mujeres, hombres homosexuales, miembros de minorias
raciales, etc. Uno de los indicadores de la desigualdad es la diferencia en prestaciones de salud y
alimentacion que reciben las mujeres en algunas partes del mundo, como Asia y Nor-Africa con
la consiguiente reduccion de la cantidad de mujeres en estas partes del mundo.3

LA NUEVA ASIMETRIA ENTRE LOS SEXOS

En las ultimas décadas las mujeres han logrado mucho, al principio luchando con gran impetu
en los feminismos y ahora, en algunas sociedades de paises en desarrollo la lucha sigue siendo
urgente, pero en paises desarrollados, el debate estd un poco mas acomodado a un posfeminismo

heterogéneo (término que se explica mas adelante).

29 Bourdieu, Pierre. La dominacion masculina. Barcelona, Anagrama, 2000. Pg. 5

30 Aliaga, Juan Vicente, Orden fdlico: androcentrismo y violencia de género en las prdcticas artisticas
del siglo XX. AKAL/Arte contemporaneo 23. Madrid, 2007.

31 \Ver: Sen, Amartya. More Than 100 Million Women Are Missing. The New York Review of Books
(20/12/ 1990) http://www.nybooks.com/articles/archives/1990/dec/20/more-than-100-million-women-
are-missing/ [Consultado el 10/11/2012]
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Adicionalmente no hay que olvidar que todavia existe una resistencia tangible a que las mujeres
participen en los organismos del poder econdmico, religioso y militar, por decir algunos. Es por
esto que no hay que ignorar que las reconstrucciones de la vida contemporanea han construido
un nuevo modelo de asimetria entre los sexos, en el cual aun no hay una equidad de género.
En este modelo, segun Gil Calvo, las condiciones sociopoliticas generan de un circulo vicioso
entre la desigualdad en el ambito familiar y el ambito ocupacional.3 Esto se origina con el
cambio en la situacion de las mujeres respecto a la vida laboral lo cual supone, a nivel general, la
obtencién de derechos basados en sus medios econdmicos, entendimiento de las formas como
son discriminadas y reconocimiento de las posibilidades de cambiar esta situacion. Ademas el
tener una carrera ocupacional se convierte en una opcién elegida por la mayoria de ellas en el
mundo occidental porque también supone un beneficio en la situacidn familiar: remuneracion
econdmica independiente y percepcién de su productividad.

Todos estos logros son muy valiosos, sin embargo, la mujer en la actualidad se ve obligada a
cumplir con una vida doble, escindida entre la vida familiar y la vida laboral, se espera que sea
una superwoman mientras que los hombres son excusados de cualquier actividad doméstica.
Entonces se crea el nuevo modelo de asimetria. Como consecuencia del surgimiento de este
nuevo modelo, la mujer sufre una sucesiva fragmentacion formada por un complejo enramado

de subdivisiones que puede resultar dificil de manejar y causar confusion.

Ahora bien, independientemente de la nueva asimetria de los sexos, es evidente que las mujeres
han ganado terreno en el camino a laigualdad. Sin embargo, la violencia de género contra la mujer
en su manifestacion fisica persiste. Segln algunos autores, desde la primera y la segunda guerra
mundial, en donde las mujeres retomaron puestos de trabajo en las industrias, originalmente de
dominio masculino, la rivalidad por el acceso a las labores industriales por parte de las mujeres
puede haber generado olas de violencia.* Sobre esta situacidn podria hacerse un paralelismo
con el caso de Ciudad Judrez, en donde el cambio en esta sociedad suscitado por la presencia de
las maquiladoras y “el cambio de los papeles econdmicos y sexuales”** es considerado uno de

32 Gil Calvo, Enrique. La mujer cuarteada: Utero, Deseo y Safo. Editorial Anagrama, S.A. Barcelona,
1991. pg.79

33 \Ver: Aliaga, op.cit, pg.43, quien se basa en textos de Marinetti y de Maria Tatar para esta
argumentacion.

34  Nathan, Debbie. En Cdrcel de Amor. Relatos culturales sobre la violencia de género. Catalogo

MNCARS, Madrid, 2006. pg. 297. web: http://www.2-red.net/carceldeamor/vsc/textos/textovpc.html
[Consultado el 17/11/2013]
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los detonantes de violencia hacia las mujeres en la zona, por transformar el orden establecido.
Esto parece indicar que algunos hombres se sienten amenazados con esta situacion y se han
incrementado los hechos de violencia contra las mujeres como una estrategia de dominacion
para garantizar el poder masculino. Asi es como la violencia de género “ha evidenciado su
efectividad para corregir la trasgresion y garantizar la continuidad de un orden tradicional de
valores impuesto por razén de género”.* Esto Ultimo establece un punto esencial respecto a la
violencia de género y es que ésta tiene su base en una lucha de poder. Es importante no ignorar
esto y dejar de victimizar a la mujer como un ser pasivo depositario de la violencia y analizar
las dinamicas que se juegan para que las mujeres puedan defenderse de la agresién de forma
directa, asertiva y efectiva, sin caer en la simple queja ante la dominacién masculina.

35 Maqueda Abreu, Maria Luisa., Op. cit. supra, Nota 17.
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1.4

REPRESENTACIONES DE VIOLENCIA DE GENERO EN LA CULTURA
VISUAL Y LA CULTURA VISUAL COMO FORMA DE VIOLENCIA DE
GENERO

Nuestro acceso a la realidad estd mediado por el velo de la representacion.

—Brian Wallis

En la primera parte de este capitulo se abordara el concepto de cultura visual. Esto con la finalidad
de adentrarse en el terreno de la representacion y posteriormente se pretende entender como
la representacion de la violencia de género influye o es influida por la cultura visual. Si bien se
tocard la problematica referente a la imagen de la mujer en los medios, ésta se abordara desde

la perspectiva de la violencia que ejerce o que representa.

Para empezar, el concepto de cultura visual consiste en lo que engloba el campo de estudio
de los estudios visuales. Basicamente, consideraremos que los estudios visuales comprenden
el ambito de la vision en todas sus manifestaciones, la visualidad, sus productores y lo que lo
hace un documento cultural (la imagen pictdrica, técnica, digital, y su investigacidn filosofica,

semidtica, psicoanalitica, fisioldgica, socioldgica y un largo etcétera).

El concepto de cultura visual forma parte de un debate contemporaneo, pero se puede encontrar
un punto de coincidencia entre las diferentes partes en el hecho de que prevalece la idea de
que la cultura visual es un componente fundamental en la construccion de la sociedad. Si bien
existe también otro debate en torno a los limites entre los estudios visuales (cuyo objeto de
estudio es la cultura visual), la historia del arte y la estética, no interesa profundizar en esta
investigacion en el establecimiento de dichos limites. Este estudio se basara en la visién que al

respecto tiene William J. Thomas Mitchell*®, editor, académico y pensador enfocado en la teoria

36 Mitchel, William.J.Thomas, Mostrando el ver: una critica de la cultura visual. Revista Estudios
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critica en las artes y reconocido por su trabajo en la relacién entre representacién visual y verbal

en el contexto de cuestiones sociales y politicas.

Segln Mirzoeff, el concepto de cultura visual surge a raiz de “la necesidad de interpretar la
globalizacion posmoderna de lo visual como parte de la vida cotidiana”® por lo que, como
se apuntd, tiene una raiz social y es importante recalcar que segun éste autor “la cultura
visual no depende de las imagenes en si mismas, sino de la tendencia moderna a plasmar en
imagenes o visualizar la existencia”®®. También segin Mitchell, el término cultura visual parte
del reconocimiento de que la visidén es una construccion cultural, es decir que es aprendida y no
natural, por lo que la visién debe tener una historia propia, la cual seguramente se encontraria
en alguna relacién con la historia del arte, la tecnologia, los media y las practicas sociales de
representacion y recepcién. Esta historia de la vision, ademas se relacionaria con la ética, la
politica, la sociologia, la estética y lo relacionado al conocimiento del ver y del ser visto.*

Es importante mencionar que el campo de la cultura visual ha sido también abordado por
escritoras feministas como Lisa Bloom, Irit Roggof, Lucy R. Lippard, etc., quienes aportan
una vision interesante a dicho estudio, puesto que no se someten a las distinciones entre el
conocimiento “tedrico” y “personal”, es decir que tienen una postura mas flexible, en la medida
que no pretende ser tan univoca como la vision de la historia del arte,*® en ese sentido, se
pretendera aprovechar de su perspectiva para el desarrollo de este texto en general.

Debe quedar claro que las imdagenes de la cultura visual permean, construyen y representan
lo que se entiende como imaginario colectivo. Este concepto del imaginario colectivo o
“imagineria”, que subyace a la cultura visual, es definido en palabras de Jacques Aumont, como
“el patrimonio de la imaginacion, entendida como facultad creativa, productora de imagenes

interiores eventualmente exteriorizables”.** Asimismo Aumont afirma que la imagen pertenece

Visuales #1, Noviembre 2003. estudiosvisuales.net/revista/pdf/num1/mitchell.pdf [Consultado el
3/3/2013]

37  Mirzoeff, Nicholas, Una introduccion a la cultura visual. Paidés Ibérica, 2003, pg.19

38 ibidem, pg.23

39 Mitchel, William.J.Thomas, Mostrando el ver: una critica de la cultura visual. Revista Estudios
Visuales #1, Noviembre 2003. estudiosvisuales.net/revista/pdf/numi/mitchell.pdf, [Consultado el
3/3/2013] pg. 19

40 Phelan, Peggy. En: Reckitt, Helena (ed.) Arte y Feminismo. Phaidon Press Limited, Londres, 2005,
pg.44

41 Aumont, Jacques, La imagen, Barcelona, Paidds Ibérica, 1992, pg.85
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al campo de lo simbdlico y que se genera en base a convenciones sociales. Ha quedado entonces
definido el concepto de cultura visual como un territorio amplio que incluye a la visién con todas
las areas con las que ésta se relaciona, que parte del imaginario colectivo y que se construye
socialmente.

Ahora bien, dentro del campo de la cultura visual, el campo que interesa a este estudio es el
de la representacion. El curador, escritor y profesor Brian Wallis, define las representaciones
como construcciones artificiales que pueden ser conceptuales, como las imagenes, lenguajes y
definiciones, o sociales—incluidas o construidas por las primeras—como la raza y el género.*
Las representaciones construyen modos de ver y entender la realidad y como tales atienden a
las instituciones del poder y transmiten informaciones que reproducen los “aparatos ideoldgicos
del estado”.*®

La teoria critica postestructuralista, que estudia el lenguaje como sistema simbdlico en sus
nucleos de poder significante, constituye un importante giro en el cual se busca romper con “la
autoridad de ciertas representaciones dominantes (...) (y) empezar a construir representaciones
menos limitadas y opresivas (tratando de crear un espacio para el espectador, pero también
poniendo de manifiesto su propia posicién y filiacién).”** Estas teorias son fundamentales en el
arte de los setenta y ochenta.*

En la actualidad, no habiendo logrado la ruptura propuesta por los postestructuralistas, muchos
pensadores hablan de una crisis de la representacién en el ambito de la politica, en donde
las estructuras de poder se han apropiado de las tacticas estéticas del arte para ejercer su
dominio. En la actualidad, “la representacion cultural ya no estd ligada de forma automatica a la
representacion politica”,* por lo que se corre el riesgo de integrarse al espectaculo del afecto y
el ruido. Ejemplo de ello es la campafia publicitaria State of emergency de la revista Vogue Italia®
(ver Fig. 01), para conmemorar el quinto aniversario del 9-11 de manera grotesca y buscando
una transgresion estética a costa del respeto por el dolor del otro, puesto que fusiona la moda

42  Wallis, Brian. Arte después de la modernidad. Nuevos planteamientos en torno a la representacion.
AKAL Arte contemporaneo. Madrid 2001. Introduccion, pg. xiii

43 Ver: Althusser.

44 Wallis, Brian. Ibid, Introduccion, pg. xii

45 Ejemplo de ello es el feminismo y en México se destaca el movimiento artistico conocido como
Neomexicanismo.

46  Steyerl, Hito. El Imperio de los Sentidos. Pagina web del Instituto Europeo para Politicas Culturales
Progresivas http://eipcp.net/transversal/1007/steyerl/es. [Consultado el 17/11/2012]

47  Ver: http://trendland.com/state-of-emergency-by-steven-meisel/. [Consultado el 17/03/2014]
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Fig. 01, State of Emergency, Vogue ltalia. Steven Meisel 2006.

de alta costura con la pornografia del terror inspirada en las famosas fotografias de las torturas
en Abu Ghraib y las ahora cotidianas actitudes de los oficiales entrenados en de la guerra contra
el terrorismo. No solo son impactantes los cuerpos de mujeres hechos a medida de la misoginia
de la moda, lo mas indignante es que el mundo de la moda banalice de esa manera el dolor y el
terror. La estética y composicidn de laimagen dota de toques erdticos a los actos violentos que
evoca,*® poniendo a la mujer en la posicién del terrorista, como figura peligrosa, satisfaciendo
por un lado la dominacidn a causa del miedo a la otredad y la objetificacion del cuerpo femenino,

por otro. Y por si no fuera suficiente, utilizando esta imaginario para incitar el consumismo.

Sin embargo, lo que resulta interesante del caso de Abu Ghraib es que quedé en evidencia es
que la violencia también se da de mujeres a hombres y esto fue especialmente impactante. En
ese sentido se evidencia que es la relacidn de poder la que permite la violencia de género y no

“el hecho de ser mujer”.

48 Ver: Bourke, Joanna. A taste for torture? The Guardian, 13 de Septiembre 2006. http://www.
guardian.co.uk/artanddesign/2006/sep/13/photography.pressandpublishing. [Consultado el 17/08/2013]
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En efecto, se podria afirmar que en realidad, tanto las estructuras del poder, como las practicas
artisticas, la publicidad y la cultura, todas las areas de la sociedad contemporanea estan en una
guerra de imdgenes, por llamarlo de alguna manera, lo cual no significa que en si mismas las
imagenes sean portadoras de significados univocos. A pesar de que se han hecho numerosos
estudios con una intencionalidad politica, por ejemplo respecto a la mirada masculina* o temas
raciales dentro del campo de lo visual, no se debe considerar a las imagenes como agentes
todopoderosos capaces de manipular a la sociedad, sino mds bien, como un ambito en donde se
explicitan ciertas dindmicas de la misma.

Segun Mitchell, el culpar a las formas visuales en la cultura de todos los males de la sociedad nos
haria caer en una tendencia iconoclasta. Mitchell recalca que las formas visuales son mas bien
“enlaces entre las diferentes transacciones sociales, (...) filtros a través de los cuales reconocemos
y, por supuesto, confundimos a los otros. Suponen mediaciones que, paraddjicamente, hacen
posible lo no-mediado (...). Lo que quiere decir que la construccion social del campo visual tiene

que ser continuamente reeditada como la construccion visual del campo social.”>°

Adicionalmente, no hay que dejar de lado la influencia de lo que José Luis Brea llama el cambio
en el régimen escépico de nuestro tiempo,** con una prevalencia de la imagen electrdnica,
cuya naturaleza fantasmal y efimera la convierten en imagen-tiempo. Ahora bien, la memoria
caracteristica de la imagen-tiempo es “una memoria heuristica, que en base al trabajo de
interconexidn o interlectura que moviliza, produce creativamente conocimiento, innovacion,
reelaboracién enunciativa.”>? Es decir que el imaginario colectivo, en la actualidad, se construye

sobre todo en red, o como dirian Gilles Deleuze y Feliz Guatari, en Rizoma.

Habiendo descrito la problematica de la representacion como construccién artificial, como
artificio semidtico que constituye un terreno en disputa del cual forman parte las imagenes y
asumiendo entonces que las imagenes son mediaciones, hay que tomar en cuenta dos puntos.
Primero, que no se pretende caer en un analisis anacrénico o iconoclasta de un ambito de la

cultura visual con respecto a la violencia de género contra la mujer, y segundo, que tampoco

49  Ver Mulvey, Laura. El placer visual y cine narrativo. En Cordero Reiman, Karen y Saenz, Inda. (comp.)
Critica Feminista en la teoria e Historia del Arte.Universidad Iberoamericana, UNAM, México DF, 2007

50 Mitchel, William. J.Thomas, Op. Cit. Supra.

51 “Cambio de régimen escopico: del inconsciente dptico a la e-image”, en Estudios Visuales n2 4,
enero 2007. [texto on-line] http://www.estudiosvisuales.net/revista/pdf/num4/JIBrea-4-completo.

pdf [consultado el 03/04/2013] pg. 152

52 Idem, pg. 156
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se tomard la actitud forense de un historiador del arte que pretenda encontrar los signos y
simbolos implicitos en la cultura visual, puesto que eso no corresponde al campo de estudio
de este trabajo, que se inscribe en el campo del arte. Lo que se pretende es intentar hacer una
reflexion en torno a algunos aspectos de la cultura visual que manifiesten la violencia de género
contra las mujeres, y cdmo estos aspectos han sido retomados por artistas. Las imagenes de las
que se habla, al mismo tiempo se nutren de y nutren a movimientos sociales reivindicativos y
tienen una relacion de doble direccionalidad entre la construccidon de lo social y de lo visual de
la que habla Mitchell, en la que las imdgenes se vuelven mediaciones de la continua produccion
de si mismas, su practica es relacional.

En esta segunda parte, se analizaran algunas representaciones de violencia de género en la
cultura visual y la manera en que la cultura visual es en si misma una forma de violencia de
género.

Como argumentan las editoras de “Killing Women; The visual culture of gender and violence”,
enfocarse en la cultura visual muestra la violencia de género como una forma de materializacion
cultural y nos ayuda a “reconocer el poderoso rol que juega la cultura en la produccién y
reproduccion de significados sociales”.*® La representacién y la realidad forman un entramado
en el que ya no queda claro cual se origina a partir de cual ni si la misma representacion es una
forma de violencia.

Como sabemos, las representaciones de la violencia de género abundan en los medios populares
contemporaneos, pero la misma representacion de los cuerpos en contextos cotidianos es
de naturaleza violenta, puesto que genera imperativos de estética, de comportamiento,
de posicionamiento social, etcétera. El papel de los medios masivos de comunicacion es
esencial en la construccién de la normalidad en todos los ambitos y por ende, también de lo
femenino y su poder surge de una realidad en la que, como explica Marc Auge en su texto
“Sobremodernidad”®, los llamados “cuerpos intermediarios” del nexo social— llamados asi
por el sociélogo Durkheim— tales como escuelas, templos, familia, etc., son sustituidos por los
medios de comunicacion. El peligro es la forma en que los individuos se convierten en entes
pasivos, expuestos constantemente al espectdculo de una actualidad siempre inasible, que da
la falsa impresion de que permite la elaboracion de un punto de vista personal e independiente.
Esto quiere decir que las imagenes en los medios masivos de comunicacién permean y son

53 Burfoot, Annette y Lord, Susan (ed.) Killing Women (the visual culture of gender and violence)
Canada, Wilfrid Laurier University Press. 2006. Pg. xiii
54  Augé, Marc. Sobremodernidad. Del mundo tecnoldgico de hoy al desafio esencial del mafiana. De

Moraes, Dénis, (coord.) Sociedad Mediatizada. Editorial Gedisa. Barcelona, 2007.
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permeadas por el imaginario colectivo, confundiendo los limites entre los discursos hegemonicos

impuestos por las estructuras de poder y la construccidon de visiones individuales.

Dentro de la voragine de imagenes a las que somos sometidos diariamente, sin duda la que
mas prolifera es la imagen fetichista de la mujer como cuerpo y su consiguiente erotismo de

IH

explotacidn visual, la cual “impone una suerte de correspondencia adaptativa entre la actitud
femenina de arreglarse atractivamente y la expectativa masculina de explotacidn visual de la
figura femenina.”>>. La representacion de la mujer en los medios masivos de comunicacion
definitivamente produce y reproduce esta condicidén y asi construye y manifiesta formas de

visualidad de las mujeres. En otras palabras:

Mediante el uso de elementos semidticos, la publicidad representa y sustituye la propia
realidad de los objetos y también de los sujetos. La representacién publicitaria de
un grupo de personas es una sustitucién semidtica de las mismas, identificable en la
medida en que constituye una convencion perceptiva.>®
Documentales como “ll corpo delle donne”®” de Lorella Zanardo y Marco Malfi y “Miss
Representation”*® reflexionan sobre la representacién de las mujeres en la televisidn, con
un constante flujo de imagenes de mujeres con rostros operados, maquillados, inyectados y
enmascarados, asi como las imagenes preponderantemente sexualizadas de la mujer. Por otro
lado hay una menor cantidad de mujeres en los medios en ambitos de noticias, deportes, politica,
ciencia, etc. Asimismo, en la esfera cinematografica, la gran mayoria de las peliculas gira en
torno a la vida de los hombres: sélo el 17% de las peliculas tiene mujeres como protagonistas,*
y las peliculas para mujeres, denominadas chick-flicks también giran en torno a los hombres,
puesto que tratan de mujeres que buscan encontrar un hombre para casarse, embarazarse y
cumplir un rol tradicional; lo mismo sucede con las protagonistas de las peliculas de Disney,
cuya influencia en las nuevas generaciones es preocupante. Zanardo argumenta que las mujeres

han introyectado el modelo masculino tan profundamente que éste rige las actitudes de las

55 Gil Calvo, Enrique. Op. Cit. Supra, pg 108.

56 De Andrés del Campo, Susana, Hacia un planteamiento semidtico del estereotipo publicitario de
género. En: Revista Signa #15 (2006), UNED. Universidad de Valladolid. pg 256.
http://descargas.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/02405074212728388976613/030314.

pdf?incr=1 [Consultado el 17/03/2014]

57  El cuerpo de las mujeres, disponible en http://www.ilcorpodelledonne.net/version-en-espanol/
[consultado el 17/03/2014]

58 www.Missrepresentation.org [consultado el 17/03/2014]

59 idem

34



mujeres. En ese sentido mantiene la herencia de tedricas como Mulvey e Irigaray,®® quienes
afirman que a través de la mirada masculina, o el deseo del sujeto-masculino para el dominio del
objeto-femenino, la mujer se convierte en la imagen o espectaculo y el hombre en el portador
de la mirada activa. Habra que preguntarse qué ganan las mujeres adoptando estos modelos y
si efectivamente las mujeres han introyectado este modelo, o si solo buscan aprovecharse de él.

En palabras de Virginie Despentes, “(N)nunca antes ha demandado la sociedad tanta prueba de
sumisidn a un ideal estético o tanta modificacion corporal para lograr la femineidad fisica, pero al
mismo tiempo nunca la sociedad ha permitido a las mujeres tanta libertad fisica e intelectual.”®!
Segln Despentes las mujeres estdn conscientes de que su independencia es peligrosa y este
mensaje es transmitido inexorablemente por los medios en donde pueden verse mujeres que

por castigo a su ambicidn o su excentricidad, aterran a los hombres o se quedan solteras.

Aunque no hay que desestimar la construccion de la feminidad a través de la representacién y
legitimizacion de la inequidad y sus manifestaciones simbdlicas que forman parte del discurso
de discriminacién, aun asi hay que tener claro que la asimetria entre los géneros no esta
exclusivamente asentada en el campo semdntico de los discursos. Por lo tanto es una falacia
que “prohibiendo la pornografia, censurando el erotismo y maquillando la publicidad podra
cambiarse la imagen de la mujer hasta obtener la igualdad con los varones”.?

Para Despentes, el look hooker-chic en la cultura popular contemporanea, no es solamente una
estrategia de seduccidn, sino que es también una forma de “tranquilizar y disculparse con los
hombres”%, y es una manera de evitar que estos tengan miedo del empoderamiento femenino.
Despentes critica asi que a pesar de que las mujeres hayan logrado niveles de independencia
y preparacién profesional, lo Unico que les importa es complacer la mirada masculina. Segun
Despentes, entonces, a través de la moda las mujeres adoptan los atributos de la mujer como

objeto.

En este sentido, algunas de las formas de vestir de las mujeres en la actualidad, que emanan
esa hipersexualidad, ha sido también motivo de disputa en el terreno de la violencia sexual.

Con el argumento de que las mujeres “se lo estaban buscando” por su forma de vestir, muchas

60 Ver: Mulvey, Laura, “El placer visual y cine narrativo” en Cordero Reiman, Karen y Saenz, Inda.
(comp.) Critica Feminista en la teoria e Historia del Arte. Universidad Iberoamericana, UNAM, México DF,
2007. E Irigaray, Luce, Espéculo de la otra mujer, AKAL, Espafia, 2007.

61 Op.Cit. Supra pg. 20

62 Gil, Calvo. Op.Cit, pg.99

63 Op.Cit supra, nota 32. Pg. 19
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autoridades descartan acusaciones de violacién. El hombre entonces es mirado como un sujeto
casi animal, incapaz o no responsable de controlar sus instintos ante la mas minima provocacion
y esta incapacidad del mismo resulta un argumento implicitamente valido para justificar este
tipo de abusos. En palabras de Despentes, las mujeres somos “siempre culpables de lo que se

nos hace a nosotras. Creaturas hechas responsables del deseo que provocan”.®

Otro debate, es el que se da en torno a la pornografia, en el que se discute si es ésta violencia de
género contra las mujeres. El debate es muy feroz y se divide en tres posturas:

La postura anti-pornografia, encabezada por la feminista extremista Catharine Mackinnon,
considera la pornografia como una subordinacién sexual grafica de las mujeres y una expresion
de la cultura masculina a través de la cual éstas son explotadas y mostradas como mercancia.
Considera que la pornografia es dafiina para todas las mujeres como clase puesto que “contribuye
a la violencia y discriminacion contra las mujeres y porque condiciona a sus usuarios a responder
sexualmente a las mujeres como objetos inferiores y fetichizados que buscan humillacién y
degradacion”.®® Para Mackinnon, la pornografia constituye, ademas de un lenguaje de odio, un
“enunciado performativo”,® es decir que no solo es un acto que tiene consecuencias nocivas
para las mujeres sino que instituye, a través de la representacion, a las mujeres como clase
inferior. Esta postura considera que lo personal es politico, es decir que la participacién de una
mujer en la pornografia afecta a todas las mujeres como clase. Quienes apoyan esta postura

radical han llegado al extremo de solicitar la censura de la pornografia.

Por otro lado, esta postura recalca el hecho de que muchas veces las mujeres que trabajan
en la industria toman el trabajo por coercion ya sea directa o indirectamente (a causa de la
situacion de desigualdad que obliga a las mujeres a aceptar trabajar en la industria por falta de

oportunidades).

La posicidn liberal, es en principio anti-censura, mas que pro-pornografia, con el reconocimiento

de que la censura afectaria a las mujeres.®” Afirma su respeto a la libertad de expresién con el

64 Despentes, Virginie. Op.Cit. pg. 47

65 Whisnant, Rebecca. Confronting pornography: Some conceptual basics. En: Stark, Christine y
Whisnant, Rebecca (eds.) Not for Sale. Feminists resisting prostitution and pornography. Spinifex Press,
Melbourne, Australia, 2004.pg. 22

66 Como lo explica Judith Butler en su libro Lenguaje, poder e identidad. Ed. Sintesis S.A., Madrid, 1997
67 Ver: Mcelroy, Wendy. XXX: A Woman’s Right to Pornography. St Martin’s Press, New York, 1995.

Versién en linea: http://www.wendymcelroy.com/xxx/ [consultado el 17/03/2014]
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principio de que el “cuerpo de la mujer, es derecho de la mujer”. Sin embargo, al igual que las
radicales feministas condena el libre mercado por lucrar de usar a las mujeres como cuerpos y

coincide en que la comercializacién del sexo degrada a las mujeres.

La postura que en este texto preferimos, es la postura pro-pornografia, que surge de las
feministas conocidas como “pro-sexo”, quienes sostienen que la pornografia tiene beneficios
personales y politicos para las mujeres. Se basa en el principio de auto-determinacidn,
insistiendo en la libertad de decision de las mujeres como individuos y la diversidad sexual.
En esta postura se puede incluir el feminismo individualista y los movimientos post-porno. El
post-porno experimenta con nuevas formas de placer a partir de objetos o partes del cuerpo
en situaciones no convencionales, ofreciendo representaciones de sexualidades divergentes
como forma de resistencia al discurso normativo de la industria pornografica, rompiendo con
el régimen hegemonico de representacion de la sexualidad. Fue la actriz porno norteamericana
Annie Sprinkle quien acuiid el término post-porno y propuso, por primera vez, una revision de

la pornografia clasica.

Tanto la pornografia como el feminismo sacuden la vision tradicional del sexo. Rompen las
uniones tradicionales entre sexo y matrimonio, sexo y maternidad. Ambos amenazan los

valores familiares y desestabilizan el status quo.®®

En ese sentido queda en evidencia las conexiones entre el feminismo y la pornografia, generando

una nueva perspectiva mucho mas amplia de ambos campos.

Los movimientos pro-pornografia hacen eco en otras manifestaciones como el porno-terrorismo,
que plantea la desobediencia sexual, una estrategia artistico-politica que propone el uso del
cuerpo como arma contra las normas hegemonicas del placer, el género y la sexualidad. Cree en
una identidad en constante cambio. Se expresa en representaciones escénicas performaticas,
que pueden incluir palabras, imagenes o masturbaciones publicas, involucrando fluidos
corporales, dildos o cualquier otro elemento que resulte ultil para el objetivo del porno-
terrorismo que consiste, en primera instancia en sublevar el orden establecido, despertar el
sentir y des-automatizar: “porno-terrorismo es inconformismo sexual no desde el didlogo sino
desde la agresion al enemigo”.®® En ese sentido el enemigo es el problema, el cual toma distintas

|Il

formas, segun quien le dé voz, ya sea el “acaparador-capitalista y sus maquinas de replicar” o el

68 [dem. Traduccién mia.

69 Junyent, Torres, Diana, Manifiesto pornoterrorista. En: http://pornoterrorismo.com/manifiesto-

transfeminista/manifiesto-pornoterrorista/ [consultado el 17/03/2014]
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Vaticano.

Por otro lado, independientemente de su representacién dentro de la pornografia, el tema
de la violacién resulta especialmente presente en medios masivos de comunicacion, como
representacion de violencia de género contra las mujeres. Siendo las representaciones de
violacidén una parte integral del imaginario visual contemporaneo occidental, Sarah Projansky
en su libro “Watching Rape”,”® extrapola a Sontag” afirmando que el discurso de la violacién
es parte de lo que la violacién es en la cultura contempordanea, es decir que los discursos sobre
violacion son “tanto productivos como determinantes”’? del significado que les damos, y son tan
importantes para su comprensiéon como las leyes, las teorias, el activismo y la experiencia. Es
decir que los discursos de violacidn son en realidad estructuras de sentimiento de cobmo acttan
las personas en contextos sociales y que la proliferacion de imagenes de violacién de alguna
manera naturaliza el lugar de la violacidn en la sociedad en la cotidianidad, no solo como eventos
reales y fisicos sino también como parte de nuestras fantasias, miedos, deseos y practicas de

consumo.”®

Sibien laviolacion es una narrativa recurrente y de hecho virtualmente “atemporal”, la estructura
de las narrativas varian histéricamente segun el contexto. De hecho, como se comentaba mas
arriba, la violacion es un tema recurrente en la historia del arte. Lo importante es sefialar que
en la actualidad este discurso persiste y ayuda aun a producir y mantener relaciones sociales y

jerarquias.

Si bien la violacion es un componente importante dentro de la cultura visual, no lo es sélo como
narrativa ficcional, sino que también hay una proliferacion en la documentacion y difusion de
hechos violentos. Ejemplo de ello es la sobreexposicion de imagenes de violencia sexual a las
qgue nos someten constantemente los periddicos de nota roja. De nuevo viene a cuenta recurrir
al caso de Ciudad Juarez, en donde la situacién de violencia contra las mujeres ha suscitado un
enorme interés de periodistas y documentalistas de todo el mundo. Al respecto, Zoey Elouard
Michele, hace un analisis del funcionamiento de distintos documentales producidos en torno a
Ciudad Juarez y arroja luz sobre ciertos aspectos que no dejan de ser importantes para una vision

amplia respecto al tema de la representacién de la violencia como problema social. En su texto

70  Watching rape: film and television in postfeminist culture. NYU Press, NY. 2001.
71 Cuando hablaba del discurso del SIDA y lo que éste le implica al SIDA.

72 Projansky, Sarah. Op. cit. supra, nota 75., pg.2.

73 idem pg.3.
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“Missing: On the Politics of Re/Presentation”’* analiza el peligro que contienen los documentales,
que parte en primera instancia de la naturaleza misma del medio o género documental, que se
supone que nos acerca a lo real y que es imparcial, ademas de lo que Marks llama su cualidad
indexada que nos remite a lo tactil, puesto que la pelicula es una especie de testigo de un objeto
originario.” Adicionalmente, en los documentales se presentan imagenes que para la audiencia
tienen ciertos significados, asignados en base a una educacion visual determinada por la era
contemporanea, o por una educacién filmica adquirida de manera natural. Sin embargo, para el
sujeto de estudio del documental, estos significados pueden ser totalmente distintos en base a
su caracter, su simbologia o su utilizacién establecida en el contexto. No sobra mencionar que
lo mismo sucede con las imagenes en las noticias, las cuales pueden ser malinterpretadas o no
entendidas sin reparar en el hecho de que por ser noticias tendemos asumir que son reales.

La combinacion de ambos factores resulta en una ambigliedad de significantes y significados, lo
cual es un peligro en si mismo, puesto que hace que el espectador, si no es lo suficientemente
critico, asuma ciertas cuestiones que no necesariamente son reales. La representacion y la
interpretacion se ponen en juego constantemente, pero especialmente cuando se habla de
representaciones de opresiony dominacion, estas pueden llegar a producir una idea simplificada,
exotizada y mistificada de la realidad, haciendo que nos sea mas dificil comprender el contexto
amplio y complejo de las situaciones humanas que generan estas condiciones. Lo real es que,
como se menciond antes, se entiende que los Feminicidios de Ciudad Juarez tienen causas
multifactoriales y que reafirman el orden patriarcal establecido. Lo que no se debe de perder de
vista es la forma como se hace historia y memoria de la violencia de género, para evitar caer en
explicaciones que nos hagan perder de vista el enorme entramado de la realidad que generan
estos fendmenos.

74  En: Burfoot, Annette y Lord, Susan (ed.) Killing Women (the visual culture of gender and violence)
Wilfrid Laurier University Press. Waterloo, Ontario, Canada, 2006. pg.47.
75 En el capitulo 2.3.2 se analiza la forma en que Marlene Dumas hace uso de la naturaleza indexada

de la fotografia para evidenciar estructuras subyacentes a la pornografia.
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A DE GENERO
LA MUJER EN EL
ACTUAL







2.1

LA REPRESENTACION DE LA VIOLENCIA DE GENERO CONTRA
LA MUIJER EN LA CULTURA VISUAL COMO REFERENTE PARA LA
CREACION ARTISTICA EN EL CONTEXTO DEL POSMODERNISMO

En esta seccion se pretende ejemplificar, a partir de algunos exponentes, la forma en que las
imagenes de la cultura visual han influido o han sido retomadas por artistas para la creacion de
sus obras artisticas y a la vez, en algunos casos, la manera en que la cultura visual de los medios
se nutre de estas obras. Se pretenderd abordar estas dinamicas de interaccion y la construccién
del imaginario femenino en este contexto. Esta interrelacion entre la baja y alta cultura, es una
estrategia comprendida dentro del Posmodernismo. Antes que nada valga mencionar que el
Posmodernismo, segin Danto “designaria cierto estilo que podemos aprender a reconocer” y
la férmula de Robert Venturi puede constituir una guia: “Elementos que son hibridos mas que
puros, comprometidos mas que claros, ambiguos mas que articulados, perversos y también
interesantes” sin embargo Danto concluye que esta definicidon deja fuera muchas obras, puesto
que “no tenemos un estilo identificable”, lo cual es lo que justamente caracteriza las artes

visuales desde el fin del modernismo.

En este capitulo se mencionan trabajos que utilizan todo tipo de medios ya que a pesar de que
este trabajo pertenece al dmbito de la pintura, el ampliar el marco referencial brinda un enorme
interés que radica en un mayor nimero de implicaciones que reiteran con mayor pertinencia el

asunto a tratar.”

Para la seleccién de trabajos se considerard, en primera instancia, que representen la violencia
de género contra la mujer en cualquiera de sus manifestaciones y en segunda, que partan

de una imagen de la cultura visual, incluyendo los medios masivos o la historia del arte, se

76  Tampoco hay que ignorar el hecho de que en la actualidad los diferentes medios dentro de los
cuales se ha desarrollado tradicionalmente el arte (pintura, escultura, fotografia, etc.) se han visto
desbordados y profundamente cuestionados, desde obras y planteamientos artisticos para los cuales es

imposible adecuar algunas de las categorias preexistentes.
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basen en estereotipos soportados por los mismos o hayan sido retomados por la cultura visual
comprendida en los medios masivos. Independientemente de si la intencién del autor haya
sido critica o celebratoria, serd un aspecto de interés la ambigliedad en las posibles lecturas
o recepcion de las obras. Por lo tanto no se manejara un método hermenéutico rigido, sino un
comentario sobre la forma en que la obra se apropia o hace eco de sus fuentes de la cultura

visual.

El periodo que se pretende analizar se inicia en el arte Pop, como movimiento artistico basado
en el acto de retomar las imdgenes de los medios masivos para la produccion de sus obras y
en contraste con el movimiento feminista, lo cual puede generar una interesante discusion en
torno a los significados equivocos de las imagenes presentadas, segln las distintas intenciones

del autor.

Las manifestaciones artisticas enfocadas en el tema de la violencia de género deben ser revisadas
y comprendidas como interlocutor dentro del debate de la violencia de género y confiando
en su potencial como detonante de transformaciones sociales, en la medida que pone de
manifiesto los conflictos subyacentes en las sociedades en las que se inscribe. En este sentido,
la produccidn artistica supone una lectura critica de los aspectos profundos que el ejercicio del
poder ha sometido a la experiencia de la violencia real y simbdlica del género en el discurso de

la cultura visual.

El arte desde sus inicios tiene un papel preponderante en la construccidon del imaginario
femenino. Un ejemplo paradigmatico lo constituye la representacion de desnudos femeninos
a lo largo de la historia del arte, la cual construye una identidad femenina determinada por
ciertas caracteristicas de pasividad, de dominacién por parte del artista y de una supuesta
objetualizacion del cuerpo femenino. Este tipo de representacion y muchas otras dejan en
evidencia un sistema del arte construido y controlado por hombres, y que por tanto plasma una
mirada masculina que ha sido estudiada ampliamente y en el cual no es pertinente detenerse

aqui.”

La construccion de lo femenino empieza a tomar un rumbo diferente en los discursos del arte a
partir del Pop, ya que con la llegada de la sociedad de masas y de consumo, la imagen del cuerpo,
sobre todo el de la mujer, se convierte en espectaculo, en atributo de lujo, o idolo sexual que es

77  Para un analisis muy completo de las mismas ver: Aliaga, Juan Vicente, Orden fdlico: Androcentrismo

y violencia de género en las prdcticas artisticas del siglo XX. AKAL/Arte contemporaneo 23. Madrid, 2007.
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posible comercializar y poseer o consumir. Ademds de una distinta objetualizacion del cuerpo
como bien de consumo, la imagen femenina se empieza a arrinconar en el ambito doméstico a
través de la publicidad asociada a la industria de electrodomésticos. “Las formas de conducta
de la mujer estan normalizadas, las poses de moda de determinados ideales de belleza han sido
adaptados y los deseos femeninos tipificados”.”® En el pop hay una preocupacién por lo viril y lo
femenino como clichés sexuales. Estas normas de género se ven reforzadas por la cultura visual
que actia como lenguaje impositivo de la normalidad. La monumentalidad de los cuadros hace
eco de la pantalla de cine y la seriacidn responde a la intercambiabilidad y anonimato de las
“estrellas” retratadas.

El pop en las artes visuales es el movimiento que rompe tajantemente con la Ultima escuela
modernista del expresionismo abstracto y es por eso que se puede considerar una manifestacion
posmodernista. En el posmodernismo, a causa del derrumbamiento del discurso moderno,
muchos filésofos como los de la escuela de Frankfurt, empiezan a estudiar las dindmicas de
representacion mas allad del discurso artistico imperante y adentrandose en los medios propios
de la cultura contemporanea como el cine, la fotografia y la imagen publicitaria. Asi, han
forjado un aparato critico con un abanico mucho mds amplio en donde estudiar los discursos
subyacentes a la representacion. Esto tiene como resultado que en el posmodernismo cada vez

se diluye mas la frontera entre el arte y los medios masivos de comunicacion.

La manera en que los artistas empezaron a hacer patente esta frontera en su produccion artistica,
fue a través de estrategias muy utilizadas en la posmodernidad como “la franca confiscacion, la
toma de citas y extractos, la acumulacion y repeticion de imagenes ya existentes”.” A través de
estas estrategias, muchas obras de arte logran evidenciar situaciones, condiciones o “mensajes”
que no siempre son explicitos en la cultura y a través de éstas estrategias sutiles enfatizan o
critican aspectos que pasan desapercibidos en la cotidianidad.

Benjamin Buchloh, en su texto Procedimientos alegdricos, de 1982,% analiza algunos de estos
conceptos o estrategias utilizadas por los artistas, entre ellos, el montaje. Las estrategias que se
usan frecuentemente en el montaje son principios alegoricos: “apropiacion y vaciamiento del

sentido, fragmentacion y yuxtaposicion (...) y separacidn de significante y significado (llamada

78  Osterwols, Tilman. Pop Art. Taschen, Kéln, 2011. Pg. 46

79 Crimp, Douglas, Sobre las Ruinas del Museo (1983) en: Foster, Hal (ed.), La posmodernidad, Ed.
Kairds, Colofon, 1988, Barcelona, Espaiia, pg.89.

80 En Formalismo e historicidad, Madrid, Akal, 2004. gp.87
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| de atencion sobre el dispositivo
' de enmarcado)”® Estas van en
| detrimento del simbolo, pero son
- Optimas para provocar una “visualidad
- simbolizante” que modifica y altera el

- funcionamiento de la imagen.

| la sociedad de masas y consumo pero
en la mayoria de ellas hacen una
 critica satirica de la misma, sin duda
| ponen en evidencia lo que subyace a la
representacion en los medios masivos.

i Un ejemplo de estas estrategias
: posmodernistas como la confiscacion,
) fragmentacién y montaje, se puede ver
1 lLen la obra She, de Richard Hamilton
(1922-2011), en donde, al conjuntar
anuncios de electrodomésticos con
imdgenes fragmentadas de una
| modelo de la revista Esquire, explora
y reproduce la identificacion de las
Fig. 02. She, Richard Hamilton, 1959/60 imdagenes del consumo (representadas
por los artefactos previstos por el
mercado para la esclavizacién doméstica de la mujer) con la identidad femenina.
Hamilton escribe: “el sexo estd en todas partes, simbolizado en el glamour del lujo producido
en masa. (...) (E)esta relacion entre la mujer y el electrodoméstico es un tema fundamental de
nuestra cultura; tan obsesivo y arquetipico como el duelo en las peliculas

Fig. 03. Just what is it that makes today’s homes so different so appealing? Richard Hamilton

(pagina siguiente)

81 ibid pg.91
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del lejano Oeste”.®? En ese sentido, una imagen de la cultura visual, especificamente la de la
publicidad de los electrodomésticos dirigida a la mujer, que la retratan como si no hubiera nada
que la hiciera mas feliz que tener un electrodoméstico y la reducen a su categoria de ama de
casa, se ve confrontada con aquél otro arquetipo de la mujer como objeto glamoroso, de lujoy
de consumo.

Otro de los trabajos de Hamilton mas conocido es Just what is it that makes today’s homes so
different so appealing?, un collage de 1956. Aunque la imagen no es especificamente sobre
la imagen de la mujer, los estereotipos de género son evidentes. La escena es un compendio
de objetos de lujo entre los que se incluyen, objetualizados, dos personajes, uno masculino
y uno femenino que remiten a los clichés de masculinidad y feminidad en la cultura visual
del momento, ambos obviamente preocupados por su fisico. Segin Aliaga “el cultivo de la
musculatura acentua la virilidad, la plastifica y la ensalza; (y en cambio) el aumento de pecho
subraya la sujecion a la estética sexual de pardmetros cosméticos.”® Aliaga repara también en
la pequeia mujer que hace la limpieza con la aspiradora y el cuadro del patriarca que vigila
haciendo presente el poder masculino.

Sin embargo, podemos apreciar que la imagen del hombre musculoso también lo fetichiza:
“el collage de Hamilton presenta una visién del futuro en la que un Hércules moderno, con
una enorme paleta de caramelo en lugar del tradicional garrote, disfruta de una vida de placer
perpetuo y facil con una nueva Luxuria como acompafiante”.®

Dado que el Pop se centra en la irrelevancia del distinguir las copias de los simulacros, podemos
ver en esta pieza que conviven en el mismo nivel las personas, el jamén, el mueble tipo Bauhaus
y el retrato del patriarca. En este mundo de simulacro se genera asi una incapacidad de unir
pasado-presente-futuro lo cual resulta en una esquizofrenia® en la cual el presente se forma
de momentos inconexos puros. Esto provoca una busqueda de intensidad y una pérdida de
profundidad que se traduce en espectaculo, superficie e inmediatez. Esta es una pérdida
deliberada, que pretende perder la distincidon entre la alta y la baja cultura: el arte y sus

82 Citado en la pagina del museo Tate Modern, Londres. http://www.tate.org.uk/art/artworks/
hamilton-he-t01190. (Traduccién mia) [Consultado el 17/03/2014]
83  Op. Cit. supra.

84  Smith, Graham, Richard hamilton’s Just what is it that makes today’s homes so different so
appealing?, Notes in the History of Art, Vol. 9, No. 4 (1990), pg. 30-34. Ars Brevis Foundation, Inc. http://
www.jstor.org/stable/23202669, [Consultado el 17/03/2014] (Traduccién mia)

85 Jameson, Frederic, citado en Harvey David, “Posmodernismo” en La condicion de la posmodernidad.

Investigacion sobre los origenes del cambio cultural. Buenos Aires, Amorrortu, 2008, pg.71.
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productores estan en directa relacion con la industria cultural y el publico, por lo que no se sabe
cual influye a cual.

Si bien en la imagen el placer por la tecnologia como bien de consumo es evidente, no se trata
de una visidn utdpica de un mundo mejor, sino que dado que en el posmodernismo se pierde
el concepto de progreso, continuidad y memoria histéricos, tienden a surgir historicismos
en la representacion que utilizan formas del pasado para crear un collage de fenédmenos de
importancia equivalente y existencia simultdnea. Tampoco queda claro si ésta es una critica o
una celebracién de la vida postindustrial, lo que resalta es que los clichés de género juegan un
papel preponderante en la imagen.

Partiendo del hecho de que las masas y la cultura de masas, siempre consideradas inferiores,
caprichosas, histéricas e inestables, han sido definidas como “femeninas” por Huyssen,?® se
puede decir que el expresionismo abstracto, en su subrayada mistica masculinista, pretendia
alejarse lo mds posible de éste ambito. Sin embargo, el papel del pop como ruptura con este

movimiento, acompafia al surgimiento del posmodernismo.

A grandes rasgos se puede mencionar que el posmodernismo se erige como forma cultural
antagonica al modernismo, dentro del cual en el ambito artistico el expresionismo abstracto
era el ultimo movimiento, en la que el concepto de “hombre” y las grandes utopias que lo
acompafaban, o los meta-relatos como los denomina Jean-Frangois Lyotard, dan paso a
estrategias pluralistas en las que se valora mas la diferencia, el multiculturalismo y la idea de
fragmentacion, la aceptacién de lo efimero, lo cambiante y lo cadtico.®” Es en éste ambito donde
surgen los movimientos de liberacion de los sesenta y setenta, incluyendo los feminismos, que
enfatizan el derecho a la otredad, la cual el posmodernismo acoge.

En este momento es también traida ala mesala preocupacién por el problema de lacomunicacidn,
respecto a la cual se han preocupado los post-estructuralistas y los artistas en las formas de
lenguaje y representacion. La concepcion deconstructivista sobre el lenguaje es que creador y
espectador tienen la tarea de crear significado de manera conjunta, y que éste no es univoco
ni fijo. Esto pone en cuestidn toda la ilusion de los sistemas fijos de representacion, los cuales
sin embargo, nunca fueron estables. En ese sentido, constituye una herramienta util para evitar
caer en la credulidad comentada en el capitulo 1.4 referente a la lectura de los documentales y
las noticias.

86 idem, pg. 179
87 Harvey David, “Posmodernismo” en La condicion de la posmodernidad. Investigacion sobre los

origenes del cambio cultural. Buenos Aires, Amorrortu, 2008.
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En ese sentido, se puede entender que si la representacion estd sujeta a una significacion
cambiante, que depende tanto del output de quien la produce como del input de quien la recibe,
hay un potencial de re-significacién de los lenguajesy representaciones para modificar situaciones
problematicas como la subordinacién de las mujeres respecto a los hombres, al menos ésta
es la visidn de algunos fildsofos como Butler, Foucault y Ranciere. Como ejemplo referente a
la re-significacién de lenguajes, la palabra queer, que antes tenia un uso peyorativo, se ha re-
apropiado para elaborar una teoria y un movimiento de la disidencia sexual y deconstruccion de

las identidades estigmatizadas.

Es con estas consideraciones que es relevante abordar a una artista que constituye una de las
pocas excepciones femeninas dentro de la escena masculina del pop britanico: Pauline Boty
(1938-1966). Es de gran interés para este trabajo traer a la mesa la obra de Boty, puesto que
rompe con los paradigmas tanto del arte pop como del feminismo, en la medida en que se coloca
en un punto intermedio de ambivalencia hacia la cultura de masas y es justo esta ambivalencia
la que resulta interesante para este trabajo. Como explica Sue Tate en uno de sus textos sobre
la obra de Boty:

(sus pinturas) podian verse como la expresion de una respuesta femenina a la cultura
de masas, tomando la forma de una experiencia afectiva de una mujer y celebrando
una sexualidad auténoma, mientras a la vez ofreciendo un compromiso cognitivo con
las politicas de género y las politicas con género (politics of gender and a gendered
politics). Conformada por la consciencia de la forma en la que el deseo, el placer
y la subjetividad son construidas en las representacion de la cultura de masas, (...)
esta combinacion radical de celebracidon y critica, (...) podria ser leida como un “pop

feminista”.®®

La obra y la personalidad de Boty, estudiadas por Tate, muestran una forma diferente de
relacionarse con las imdgenes de los medios masivos, desde el erotismo y el placer, pero

también comprometida en una critica de las politicas sexuales. Asi, evidencia en su trabajo una

Fig. 04. It’s a man’s world I. Pauline Boty, 1963

(pagina siguiente)

88 Tate, Sue. “Forward via a female past”: Pauline Boty and the historiographic promise of the woman
pop artist, en: Kokoli, Alexandra M. (ed.) Feminism Reframed, Cambridge Scholars Publishing, Newcastle,

UK, 2008. http://eprints.uwe.ac.uk/12709/1/, pg. 178. [Consultado el 17/03/2014]
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relacion compleja y contradictoria de las mujeres con la cultura visual de masas. Su diptico /t’s
a man’s world I y Il (Figs. 06 y 07) retrata en cada uno de sus cuadros los ambitos tradicionales
de lo femenino y lo masculino. En el primer cuadro se pueden ver héroes masculinos, iconos de
la cultura patriarcal en la que se ejemplifica su participacion en la politica, las artes mayores, la
aviacion y tecnologia, arquitectura, musica, ciencia, deporte, etc. “Sus identidades combinan
la fuerza, el intelecto, la creatividad, la sabiduria y el romance”.® Sin embargo, Boty incluye
en el cuadro la imagen de una rosa, la cual segun afirma Tate, era el simbolo de Boty para
referirse a la excitacion sexual y sensibilidad femenina® quien a su vez afirma que “a pesar del
titulo declamatorio hay ambivalencia, un reconocimiento de respeto intelectual y deseo sexual

coexistiendo con una critica de politica de género”.**

Contrapuesto, en el siguiente lienzo la imagen de la mujer queda reducida a su caracter erégeno,
su Unico dmbito es el de la objetualizacién del cuerpo y su valor Unicamente reside en el placer
que los hombres puedan obtener del mismo y su belleza. La imagen frontal es de un cuerpo en el
que no figura la cabeza. “Los cuerpos de las mujeres estan regulados por la cultura normativa de
la autoridad y el privilegio masculinos representados en el primer lienzo”%, y a la vez, el paisaje
de fondo, subraya “la asociacién histérica de la mujer con la naturaleza, en contraposicién al

ambito de la cultura tan obviamente dominada por los hombres en el primer panel.”®

La obra de Boty es considerada como feminismo pop, a pesar de que nunca fue considerada por
los historiadores de arte feminista por sus representaciones ambivalentes de la cultura de masas,
puesto que no partia de una postura basada en la pura subversion sino como sujeto de la misma.
En ese sentido, sin embargo, se puede afirmar que su obra expresa tanto lo afectivo como lo

cognitivo, rompiendo la oposicién de mente/cuerpo que ha dafiado tanto a las mujeres.*
Fig. 05. It’s a man’s world II. Pauline Boty, 1963

(pdgina anterior)

89 Buszek, Maria Elena. Pin-Up Grrrls: Feminism, Sexuality, Popular Culture. Duke University Press,
2006. pg. 276.

90 Op. Cit. pg. 185

91 Op. Cit. pg. 189, traduccion mia.

92  Reckitt, Helena. Op. Cit. pg. 54.

93 Buszek, Maria Elena. Pin-Up Grrrls: Feminism, Sexuality, Popular Culture. Duke University Press,
2006. pg. 276

94 Tate, Sue, Op. Cit, pg. 190
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Con el tiempo, unos afios después de la muerte de Boty, llegd el feminismo de segunda ola, el
cual por razones politicas, buscaba cuestionar y revertir las representaciones hegemaonicas del
cuerpo femenino, especialmente tratdndose de la cultura de masas. En los feminismos, hay de
nuevo un cambio en la forma de tratar el cuerpo: éste se evidencia como campo de batalla en el
que se debaten temas como el aborto, los anticonceptivos, la sexualidad de la mujer, de gays y
lesbianas®. Y este cuerpo, este terreno en disputa, es justamente el punto de partida de muchas
de las propuestas artisticas en las que se representa el proceso de cosificacién y alienacion social
que afecta la “categoria social de mujer”.®® Muchas de estas propuestas denuncian a la sociedad
patriarcal como un marco de ejercicio de la violencia de género, tanto en sus expresiones mas
fisicas y directas, como las mas simbdlicas.

Como se ha expuesto, el cuerpo es el depositario mds inmediato del imaginario femenino,
tanto por parte de las mujeres como de los hombres, en éste sentido, el cuerpo femenino ha
sido depositario del imaginario masculino respecto a la femineidad. Las artistas feministas
empezaron a explorar el cuerpo femenino como terreno de reconstruccion e interpretacion—
como diria Judith Butler al respecto del género—de pertenencia femenina. Por lo tanto, el uso
del cuerpo en el arte feminista es de gran importancia.

El feminismo aporté mucho a la ampliacion del arte, puesto que se opuso desde sus inicios al
modernismo enarbolado por los tedricos Clement Greenberg y Michael Fried en el que se hace
del artista un héroe individual, de la obras artisticas un objeto perteneciente a un tiempo y
espacio trascendentes y separados de la realidad (ahistéricas), asi como se asientan margenes
de “artisticidad” seglin el medio utilizado. En este sentido el feminismo es esencialmente
posmoderno, puesto que funciona como un freno al arte contemplativo, aporta una critica social
y se inserta en la colectividad. Aunque el origen del feminismo es anterior al posmodernismo,
se puede decir que con el feminismo de segunda ola y “con la posmodernidad el pensamiento
feminista se enriquece, se afianza a la vez que se diversifica y llega, probablemente, a su definitiva

madurez”.®’

95 Aliaga, Juan Vicente, Op.Cit. pg.17

96 Aliaga, Juan Vicente, Op.Cit. pg.258

97  Zubiaurre-Wagner, Maria Teresa. Feminismo y posmodernidad. Anuario de Letras Modernas vol. 7
1995-1996. Instituto Tecnoldgico Autdonomo de México Universidad Nacional Autonoma de México.

En linea en: http://www.filos.unam.mx/mis_archivos/u8/02_zubiaurre.pdf, pg. 81 [Consultado el
17/03/2014]
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Dentro del feminismo, sin duda hay numerosos ejemplos de arte con la temdtica de violencia de
género. En este trabajo, sin embargo, solo se mencionaran algunos en funcién de la importancia
que confieran a la imagen de esta violencia en la cultura visual.

Una de las artistas mas paradigmadticas e influyentes en el feminismo y en la tematica de violencia
de género contra las mujeres es sin lugar a dudas la cubana radicada en los E.U., Ana Mendieta
(1948-1985). Su dramdtica y polémica muerte inmediata a una discusidén con su pareja y las
dudas respecto a si fue una especie de performance final, un asesinato o un resultado de un
impulso suicida, han tefiido su recuerdo de un cariz mistico. Su obra tiene muchas referencias
a rituales de transformacion, al exilio y la integracion a la tierra a través de la naturaleza, y asi
trabaja la destruccidn de la identidad étnica y cultural. Sin embargo, el aspecto sexual o de

género siempre esta presente en su trabajo.

Sus siluetas en el paisaje buscaban reconstruir su identidad de exiliada cubana en un nuevo

Fig. 06. Ana Mendieta. Siluetas. México. 1973-1977.
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Fig. 07. Yves Klein. Antropometria. 1960

Fig. 8. Rachel Lachowicz, Red not blue,
1992

98

Aliaga, Juan Vicente. Op. Cit. pg. 200

entorno, o su forma de conectarse con la tierra en

diferentes entornos de paisaje.

Sin embargo, lo que interesa resaltar en este trabajo
es la forma como las siluetas del cuerpo de Mendieta,
cuya impronta o huella en telas, terrenos, charcos
y diversos entornos parecen suponer también una
alusién critica a una de las imagenes de la historia del
arte mas conocidas: las Antropometrias de Yves Klein
(1928-1962). Dado que dentro de la cultura visual se
incluyen, como se mencionaba en el capitulo 1.4, las
imagenes de la historia del arte, vale la pena recordar
una accidén que se sirve de la instrumentalizacién del
cuerpo de la mujer desnuda, que es objetualizado
como pincel puesto a disposicién del hombre vestido,
haciendo patente la tipica situacion del artista y la
modelo. Sin duda se hace referencia al performance

de las Antroprometrias de Yves Klein.

Estamos ante una propuesta a medio camino entre el énfasis
dejado por la marca viril en la pintura informe, compulsiva y
enérgica de Pollock y la reintroduccion de la corporalidad en
el espacio de la produccidn artistica que llegaria a su auge,
con un propdsito politico cuestionado del machismo, en la

performance feminista de los setenta.”®

En los noventa, Rachel Lachowicz, invertiria el
performance en Red not blue, utilizando hombres
fornido pintados con labial rojo para que dejen las
marcas de sus cuerpos en el papel. En la obra de
Mendieta, en cambio, ella es su silueta, utiliza su
cuerpo a consciencia como impronta en el entorno,
marcando su territorio. La mujer como duefia de su
propio cuerpo se hace patente en esta obra.
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Resulta deinterés hacer un paréntesis

para resaltar la manera en que los

LIJ medios masivos se sirven también de
(' = las imagenes de la historia del arte
para su beneficio. La marca Yves Saint

/ Laurent, en su perfume Manifesto,
L;J lanz6 en 2012 su campanfa publicitaria

con referencia a las Antropometrias.

MANIFESTO Con el titulo Manifesto, apela a una
JoESANTAURENT . . )
imagen de independencia de las
mujeres, a la transgresién basada
Fig. 9. Publicidad Yves Saint Laurent. Manifesto, 2012 en una feminidad que en vez de ser

ordenada por un hombre, se llena
ella misma las manos de pintura color azul Klein para hacer su propia obra de arte. Aprovechando
las connotaciones de la imagen, convierten un discurso de autodeterminacién en una estrategia
de venta, es el capitalismo salvaje afirmando a la mujer la ficcidon de que siendo consumidora,
puede ser libre. Esto pone en evidencia la doble relacidn entre las imagenes de la cultura de

masas y aquéllas del Arte.

Asi como las imagenes del arte son retomadas para subvertir sus significados por algunas
feministas, otras buscan en fuentes mds antiguas de la cultura visual, por ejemplo, Nancy
Spero (1926-2009) empieza a retomar en sus trabajos—como en su libro Torture of women—el
concepto de tortura y su relacion con la mitologia. Retoma imagenes de mujeres de distintos
ambitos, como diosas egipcias, pintura francesa del siglo XVIl o anuncios de ropa interior. Mucho
de su trabajo gira en torno a la mujer como victima de guerra, empezando con War Series (1966-
1970). Argentina (1981) y El Salvador (1986) en donde retrata mujeres que sufrieron bajo
regimenes represivos en Lationoamérica. Spero yuxtapone textos de Amnistia Internacional con
lo que apoya su denuncia de malos tratos hacia las mujeres, violencia y abuso de poder.

José Luis Brea apunta que “lo que llamamos arte es una actividad simbdlica intrinsecamente
vinculada a la inscripcidn de las practicas de produccién de imaginario en el marco de un

cierto “régimen escépico” particular.”® Es decir de un modo de ver particular, en donde lo
visualizable estd determinado por su inscripcidn social en espacio y tiempo. Como se ha visto,

99 Cambio de régimen escopico: del inconsciente dptico a la e-image. en Estudios Visuales n? 4,
enero 2007. [texto on-line] http://www.estudiosvisuales.net/revista/pdf/num4/JIBrea-4-completo.
pdf [consultado el 03/04/2013] pg. 150
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Fig. 11. Nancy Spero, Picasso and Frederick’s of Hollywood, 1990, Impresién de collage en papel

en el terreno de las artes visuales, muchos artistas han trabajado con el imaginario colectivo
en torno al género. El critico de arte, activista y feminista Craig Owens, al tocar el tema de lo
visible y lo invi sible'® y citando a Luce Irigaray y a Freud, reflexiona sobre cémo la mirada
(la sexualidad visual, especificamente) se privilegia fundamentalmente en los hombres. A su
vez se cuestiona sobre lo que sucede en el terreno de las artes visuales, para lo cual recurre
al texto de Benjamin Buchloh,'®* al que ya se ha hecho referencia en este estudio, sobre los

100 Owens, Craig, El discurso de los otros: Las feministas y el posmodernismo, en Foster, Hal (ed.), La
posmodernidad, Ed. Kairds, Colofon, 1988, Barcelona, Espafia, pg.112.

101 Procedimientos alegdricos, en: Formalismo e historicidad, Madrid, Akal, 2004

58



procedimientos alegdricos. Owens repara en la manera como analiza la obra de seis artistas
mujeres—sin reparar en el hecho de que sean mujeres—quienes “manipulan los lenguajes

de la cultura popular de tal manera que sus funciones y efectos ideoldgicos se vuelven
transparentes”; todo esto para preguntarse “équé significa afirmar que estos artistas hacen
visible lo invisible, especialmente en una cultura en la que la visibilidad esta siempre del lado
masculino y la invisibilidad en el femenino?”1%

Owens enfatiza de la obra de estas artistas (en especial de la obra de Dara Birnbaum (1946- ),
ver la Fig. 13) algo a lo que Buchloh no le dio importancia en su texto: que no solo “desvela”
programas ideoldgicos ocultos en la imagineria de la cultura de masas, sino de “las imdgenes de
las mujeres que tiene la cultura de masas”*®.

En Technology/Transformation: Wonder Woman, Birnbaum fue de las primeras artistas en
recurrir a la estrategia del apropiacionismo utilizando secuencias de la televisién popular,
subvirtiendo el significado de la misma con la maniobra de repeticidn y fragmentacion, en la que
la transformacion de la mujer en heroina hace un guifio a la condicién femenina de escisién y
ambivalencia o de doble vida'™ a caballo entre la carrera familiar y la carrera laboral, o entre el
éxito profesional y la belleza fisica, etc. También se exploran otras tematicas, como la naturaleza
explosiva/implosiva —de la mujer, de la transformacion—y la imagen en el espejo, la mujer
primero mirandose y posteriormente entrando dentro del espejo, abriéndose paso en el mismo

y llegando a la parte posterior en donde, casualmente, se topa con un hombre.

Desvelar, desvestir, desnudar el cuerpo femenino: un acto masculino que pone en evidencia a
estas mujeres perfectas de Birnbaum, las cuales encajan en la idea lacaniana de la “femineidad

Fig. 12. Dara Birnbaum. Technology/Transformation: Wonder Woman 1978

102 Owens Craig, Op. Cit Supra pg.115
103 fdem.
104  Ver: Gil Calvo, Enrique. Op. Cit. Supra.
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como espectdculo contenido, que existe solo
como representacion del deseo masculino”.1%

Ahora bien, este deseo masculino ha impuesto
~ estatutos de belleza a los que ha sido sometida la
mujer a lo largo de la historia. Esto tiene que ver
con el imaginario femenino en relacién a la mujer
como encarnacién de la belleza y la busqueda de
la perfeccion del cuerpo y el rostro femenino a lo
largo de la historia, la cual en la cultura visual ha
sido ejemplificada por las obras de los artistas.
La representacion del cuerpo en Grecia antigua
buscaba crear ideales de belleza que superaran
a la realidad. Era una practica comun en que los
artistas extrapolaran las caracteristicas ideales de
distintos modelos y las conjuntaran en uno solo.
La idealizacion del cuerpo en el arte fue dando

paso a otro tipo de representaciones en otras

épocas y en la actualidad la publicidad y la moda
han tomado el papel del planteamiento de los

Fig. 13 La artista Orlan, cirugia plastica

ideales de belleza contemporaneos.

Como respuesta a la idealizacion en la historia del arte, la artista francesa Orlan (1947- ) investiga
sobre los estereotipos de la belleza femenina, paralo cual se harealizado diversos procedimientos
de cirugia plastica en los que ha intervenido su propio cuerpo para implementarse estas
caracteristicas de belleza ideal. Las operaciones se desarrollan en una atmésfera de performance
y de ritual y son grabadas en video como registro de la violencia extrema al que se someten los
cuerpos para cumplir con estos estatutos. En su proceso de curacion, Orlan yuxtapone imagenes
de diosas griegas sobre la imagen de su rostro desfigurado por la operacidn para evidenciar
el dolor y el padecimiento del cuerpo modificado. Este tipo de trabajos han evidenciado una

obsesion por la imagen y el cuerpo, que lejos de ser revisada, cada vez es mas recurrente.

Annette Messager (1943- ) también tocd este tema desde 1972 en su obra Las torturas
voluntarias, basada en fotografias de revistas referentes a cirugias plasticas, que muestra los
tormentos a los que se someten los cuerpos femeninos para caer dentro de los estatutos de

105 Owens Craig, Op. Cit. Supra pg. 116
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Fig. 14. Annette Messager.Las torturas voluntarias. 1972-73

belleza. Las imagenes muestran, desde procedimientos simples de depilacién, mascarillas hasta

procedimientos quirurgicos. La actualidad de esta pieza resulta impactante.

Por su parte, el trabajo de Cincy Sherman (1954- ), cuestiona el papel y la representacién de las
mujeres en la socidad, tanto en la era contemporanea, en la cultura visual y en la historia del
arte. Utilizando también su cuerpo como vehiculo, encarna estereotipos femeninos convertidos
en clichés.

Cabe resaltar la manera en que una obra de arte es capaz de cuestionar los significados de
la cultura visual a través de la cita y la alegoria, recursos propios del artista. Y como el arte
tiene la capacidad de, si no revertir, si evidenciar esos significados manifiestos en los medios
de representacion de una manera muy poderosa, puesto que al utilizar la visualidad, utiliza el

mismo canal de entrada que los medios que esta evidenciando.

En ese sentido la estrategia inversa lo constituiria el trabajo de Nan Goldin (1953- ), que constituye
un ejemplo de la forma como un artista puede utilizar su propia vida o su propia intimidad para
exponer aspectos subyacentes en la cultura y la sociedad. La artista no es influida por la cultura
visual para la construccién de su obra, de hecho, Goldin ha afirmado que la cultura visual y
musical en la que crecié no la habia preparado para la ambivalencia normal de las relaciones
humanas’®y de alguna manera, su obra constituye una ventana en la que retreta su realidad en

106  Garrat, Sheryl, The dark room, en The Observer, 2, Enero, 2002. http://www.guardian.co.uk/
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Fig.15y 16. Cindy Sherman, de las series Film Stills (1977-1980) y History Portraits(1988-90)

un entorno de drogas, trasvestismo y SIDA. Sin embargo, la artista es en la mayoria de los casos

la protagonista de eventos comunes a todos como amor, dolor, tristeza, alegria y cotidianeidad.

Asi su trabajo, que se ha expuesto en conciertos de rock, clubs nocturnos, centros de arte, se
convierte en una ventana no hacia su intimidad, sino hacia la intimidad del espectador que se ve
retratado o reconstituido en su obra. En The Ballad of Sexual Dependency, un espectaculo de 45
minutos con 800 fotografias se incluye su paradigmatico autorretrato a un mes de ser golpeada
por su entonces amantey laimagen Heart Shaped Bruise, que evoca la complejidad de su relacion
amorosa y nunca pretendié ser una manifestacion feminista. Mas bien se puede suponer que
la fotografia constituye para Goldin una forma de mirarse, comprenderse y asi mostrarse como
reflejo de una realidad que incluye al espectador. La presentacion de las imagenes de Goldin en
sus exposiciones es contundente, dado que que presentan una variable seleccién de formatos y
tamafios, dando como resultado interacciones entre las mismas que potencian su significacion.

Los artistas mencionados, son sdlo algunos de los que han investigado la violencia de género
contra las mujeres y en ese aspecto vale la pena mencionar que se han hecho diversos esfuerzos
curatoriales para condensar las miradas de los artistas contemporaneos respecto al tema. Uno

de ellos es la exposicion “Vias alternas: violencia, mujeres + arte” (Off the beaten path), la cual

theobserver/2002/jan/06/features.magazine27 , [Consultado el 17/03/2014]
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Fig.17 Nan Goldin, Nan One Month After Being Battered, 1984

estuvo expuesta en 2010 en el Museo Universitario del Chopo en la Ciudad de México y en la
cual Art Works for Change, una organizacion que produce exposiciones de arte contemporaneo
dirigidas a temas sociales y ambientales, emplea el poder del arte como vehiculo para promover
el didlogo y la conciencia, e inspirar acciones y pensamientos. Esta exposicion presento artistas
internacionales como Yoko Ono (1933-) y Marina Abramovic (1946- ) con propuestas referentes
al tema.
Otro ejemplo lo constituye el proyecto Cdrcel de amor.* En su ciclo de cine y video realizado en
el museo de Arte Reina Sofia en Madrid en 2005, tiene una perspectiva que
“nace del profundo convencimiento de que el ejercicio de la violencia, y mas concretamente
la representacién simbdlica de este proceso, situado entre la memoria cultural y la
historia, supone la emergencia de una realidad que por sus dimensiones supera cualquier

interpretacion que no constate el fracaso cultural del Occidente moderno”.*%®

107 Carcel de Amor es un proyecto espafiol interdiciplinario sobre el tema de la violencia de género
con el objetivo de ampliar el debate mas alla del ambito oficial, a través de diferentes producciones
culturales.

108 Villaplana, Virginia. Cdrcel de Amor. Relatos culturales sobre la violencia de género. Catalogo
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La muestra In-Out House. Circuitos de género y violencia en la era tecnoldégica’®, inaugurada en
2012 en Valencia es una muestra que fue organizada por la Plataforma de Arte Contra Violencia
de Género'? con artistas espafolas y latinoamericanas como Lorena Wolffer (1971- ), Regina
José Galindo (1974- ), Marina Nuiez (1966- ) y con la contribucion de la artista feminista pionera
Suzanne Lacy (1945- ). En esta muestra se relinen trabajos de un ambito mas alla del de los paises
desarrollados, creando una exposicién de artistas que forman parte de un territorio periférico y
en situacion de poscolonialidad referente a Espaiia, el pais donde se organiza la muestra. Es asi
que el “fracaso cultural de Occidente moderno” nos hace girar la vista hacia la periferia, hacia el
ambito no-occidental, para buscar ahi otras formas y manifestaciones artisticas que abordan la
tematica de violencia de género contra las mujeres que se originan ahiy analizar el contexto del

poscolonialismo y el parafeminismo en el que se dan éstas.

MNCARS, Madrid, 2006. web: http://www.2-red.net/carceldeamor/vsc/textos/textovpc.html
109 Catélogo de la exposicion disponible en linea: http://books.google.es/books?id=5KrDCGTOUGEC&

printsec=frontcover&hl=est#v=onepage&q&f=true [Consultado el 17/03/2014]
110 (ACVG) www.artecontraviolenciadegenero.org, una pagina donde se puede ver la obra de artistas,

eventos y cursos relacionados con la tematica. [Consultado el 17/03/2014]
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2.2

LA CREACION DE OBRA ARTISTICA CON LA TEMATICA DE
VIOLENCIA DE GENERO CONTRA LA MUIJER EN EL CONTEXTO DEL
POSCOLONIALISMO Y EL PARAFEMINISMO

La situacion de poscolonialidad resulta importante dentro del marco de esta investigacién puesto
que la situacién de violencia de género contra las mujeres, a pesar ser una realidad en todo el
globo, se manifiesta de distintas maneras en cada una de estas realidades. En algunos paises en
lo que aln se mantienen sociedades con modelos tradicionales, tribales o fundamentalistas, la
violencia de género estd institucionalizada, mientras que en otros, quiza mas desarrollados es

una realidad oculta, manifiesta en la diferencia de oportunidades y derechos.

La situacidn de la globalizacidn, sin embargo, ha estrechado al mundo y nos ha hecho conscientes
de las realidades de otras partes del globo, teniendo fendmenos como el activismo en Europa
contra los feminicidios en Ciudad Juérez, o la ablacién en algunos paises de Africa. Este tipo de
situaciones evidencian que en esta situacidn de interconexién, los movimientos que luchan en
contra de la violencia de género y los artistas que tratan el tema, tienen mucho mas puntos
de referencia a nivel internacional y mucho mds que decir, mostrar o cuestionar al respecto,
asi como pueden darse cuenta de las redes que interconectan este tipo de patrones sociales

patriarcales.

Entonces, la logica poscolonial no puede entenderse mas que dentro del marco de la
globalizacidn, la cual entendida en el contexto del arte, puede definirse como una ampliacién
del enfoque hacia el caracter enfaticamente internacional de la contemporaneidad, es decir, el
aceptar que hay muchas “modernidades” y no todas deben estar en funcién con la edificacion
del concepto de Cultura por parte de occidente. La globalizacidon entendida como concepto
general podria definirse como una serie de efectos que resultan del hecho de interconexién
progresiva del mundo, a través del comercio internacional, el movimiento de monedas y
personas y del intercambio cultural resultante. La cercania caracteristica de la globalizacidn,

hace evidente al “otro” (el no-occidental) con sus historias politicas, sociales y culturales y su

65



condiciéon poscolonial.

Es en este contexto en el que se ha dado una transformacion de las propuestas artisticas
contemporaneas que tocan el tema de la violencia de género contra las mujeres que han
pasado del feminismo al transfeminismo que defiende Beatriz Preciado o al parafeminismo?
término que, como lo define Amelia Jones, implica no una politica de identidad—que encuadre
o hegemonice a los integrantes del grupo—sino de identificacion que resulte mucho mas
incluyente (con el entendido de que no existe la “mujer” genérica, como una categoria universal
y que deben incluirse otras diferencias como el género, la sexualidad, la raza, la etnia, la
nacionalidad, etc.).!'? Segln Jones, el legado mas importante del feminismo es una articulacién
mucho mas amplia de una politica de posicionalidad (positionality) en el campo de lo visual, que
sigue girando en torno al cuerpo, pero ya no como terrerno en disputa, sino como manifestacién
viva de los efectos politicos de tener multiples posicionalidades identificadas en la economia
global actual de informacién e imagenes.'*?

El nacimiento de un nuevo parafeminismo o feminismos actuales—puesto que es necesario
referirse a ellos en plural—resultan mucho mas incluyentes y coherentes con la ldgica
poscolonial y posmoderna. Este parafeminismo “implica el mantenimiento del vacio: permitir
la incertidumbre”,*** el no saber quiénes integran el grupo, pero saber que en cada contexto
particular es necesario desafiar la opresiéon que resulta de la desigualdad. En ese sentido el
género es entendido mds como pregunta que como respuesta. En cuanto al transfeminismo,
éste constituye una categoria epistemoldgica para la comprensién y creacién de nuevas
identidades (tanto femeninas como masculinas) que desafien el modelo hegemaénico. A la vez,

segln Preciado, éste apela también a articular el pensamiento tedrico con la resistencia social,

111  El hablar de parafeminismo y transfeminismo y no incluir en este trabajo el concepto de
posfeminismo radica en el rechazo del mismo como movimiento que despolitiza, aniquila y declara

el agotamiento del feminismo como movimiento transformador alin capaz de generar cambios
estructurales. Ver: Projansky, Sarah. Watching rape: film and television in postfeminist culture. NYU Press,
NY. 2001, Op. cit. supra, nota 75., pg.84-86

112 Jones, Amelia.éCerrando el circulo? El regreso del arte feminista. EXITBOOK, n°9, Madrid, 2008.
p.11

113 Jones, Amelia. 1970/2007 The Return of Feminist Art, X-tra Contemporary Art Magazine, volumen
10, num. 4: http://x-traonline.org/issues/volume-10/number-4/19702007-the-return-of-feminist-art/.
[Consultado el 17/03/2014]

114  Jones, Amelia. ¢ Cerrando el circulo? El regreso del arte feminista. EXITBOOK, n°9, Madrid, 2008.
p.15
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en la que se dé una transversalidad de géneros, corporalidades y sexualidades. **

Jones recalca que “el cambio del modernismo al capitalismo tardio contemporaneo globalizado
radica en el grado en que hemos internalizado nuestra propia objetificacion—particularmente
aquéllos de nosotros identificados como mujeres, negros, clase baja, inmigrante, queer, o
cualquier otro a los regimenes de poder”.!'® Sin embargo, |a estructura de relacién al capitalismo
no se reduce a este punto, Sayak Valencia—autodenominada como critica feminista, ensayista y
exhibicionista performdtica—introduce el término Capitalismo Gore'?. Evidenciando el caracter
violento del capitalismo a niveles grotescos, hace referencia a la manera como la vida y el cuerpo
son sometidos a la “tecnificacion y racionalizacion exacerbadas de la violencia como herramienta
para producir riqueza”. A su vez, Beatriz Preciado, habla de un Capitalismo farmacopornografico,
en el que se ha constituido una sexualidad de Estado, en donde el control de las sustancias que
inciden en la vida privada, como las pildoras anticonceptivas, el viagra, la testosterona, etc. son

reguladas y controladas por el poder, creando una ilusién de soberania del cuerpo.®

Por otro lado, no solamente se busca la no-definicion de un modelo homogéneo de mujer sino
que también se rechaza la premisa que se establecia tacitamente en el feminismo de segunda
ola: que para que las mujeres logren la igualdad tienen que ser como hombres. Las mujeres de
hoy, no deberian sentir que para lograr sus aspiraciones tienen que ser como hombres, deberian
tener la opcion de tener una familia y pasar tiempo con ella, de ser femeninas y atractivas pero
también poder ser inteligentes y exitosas. La eleccidn de ser prostitutas o actrices pornoy no ser
censuradas por feministas puritanas que asumen que todo tipo de hipersexualidad femenina es
degradante. Deberian poder ser profesionistas y madres a la vez y sin embargo, se han topado
con muchos obstaculos al intentar reconstruir esa fragmentacion a la que estan sometidas y han
descubierto que para sobresalir en la vida profesional no es posible incorporar su rol de madre
a su vida, puesto que como explica Anne-Marie Slaughter en su polémico articulo Why women

can’t still have it all, el sistema no esta hecho para que puedan hacerlo.’®

115 Ver: Preciado, Beatriz (2009). “Transfeminismos y micropoliticas del género en la era
farmacopornogrdfica.” En: Revista ARTECONTEXTO, num. 21, mayo 2009.pg. 58

116 Jones, Amelia. 1970/2007 The Return of Feminist Art, X-tra Contemporary Art Magazine, volumen
10, nimero 4: http://x-traonline.org/issues/volume-10/number-4/19702007-the-return-of-feminist-art/
[Consultado el 17/03/2014]

117  Ver: Sayak Valencia, Capitalismo Gore, Melusina, Espafia, 2010

118 Preciado, Beatriz, Farmacopornografia, 27 Enero de 2008. Diario El Pais, en linea en: http://elpais.
com/diario/2008/01/27/domingo/1201409559_850215.html . [Consultado el 27/12/13]

119 The Atlantic. Junio 13 2012.
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Fig.18 Regina José Galindo. Perra. 2005

Fig. 19 Martha Amorocho, Marca, 2002-2003

Dentro de los escritos parafeministas,
el texto Teoria King Kong de
Virginie Despentes'® plantea una
perspectiva interesante respecto a
la problematica de la femineidad,
haciendo una sugestiva apologia
de la prostitucién voluntaria, y
analizando diversos aspectos de la
mujer contemporanea. La parte mas
interesante es en la que habla de su
experiencia con la violacién de la que
fue victima, resaltando el aspecto
del miedo a ponerle nombre a una
violacién y del estigma de la victima.
Estos aspectos son esenciales y el

arte lo sigue abordando.

La situacion del hombre
parafeminista también tiene que
ver con el reconocimiento de la
fuerte carga a la que es sometido
el hombre, quien estd sujeto a
expectativas de  productividad
econdmica, éxito profesional, fuerza
fisica, etc. En este sentido, hay que

reconocer que la asignacién de

roles de género tiene también un peso sobre los hombres y que la igualdad de género debe

contemplar una reestructuracién y una liberacion del determinismo de género. Ademas, como

aclara Sayak Valencia'?, para generar una resistencia real ante el sistema econémico actual es

necesario cuestionar la masculinidad, puesto que el cuerpo de los hombres termina siendo

sujeto a la misma violencia del sistema como el resto de los actores.

‘http://www.theatlantic.com/magazine/archive/2012/07/why-women-still-cant-have-it-all/309020/ .

[Consultado el 17/03/2014]

120 “King Kong Theory”, The Feminist Press, CUNY, Nueva York, 2010.

121  Ver: Sayak Valencia, Op. Cit.

68



Dentro del dmbito poscolonial, entonces es necesario reconocer la obra de artistas que trabajan o
investigan la tematica de violencia de género contra las mujeres desde una perspectiva periférica,
descentralizada y enfocada en un parafeminismo incluyente. Entre ellas se mencionaran solo
algunos ejemplos para mostrar la manera en que se esta abordando el tema en tres contextos
diferentes: en Latinoamérica, en el mundo isldmico y en otros contextos en los que la base

tematica se da en la herencia cultural y racial africana.

El parafeminismo en Latinoamérica y las consiguientes incursiones artisticas referentes a la
identidad de género empieza a tener presencia apenas a mitad de los aflos ochenta ya que
diversos factores habian pospuesto el debate del feminismo desde sus inicios en otras partes del
mundo. Segun Ana Tiscornia esto se debid por un lado a las dictaduras y por otro lado al perfil
ideoldgico intelectual latinoamericano, el cual favorecié la despolitizacion del debate sobre la
condicion de la mujer.'?? Las vanguardias culturales, las cuales se centraban casi exclusivamente
en los grandes discursos de clase, hicieron a un lado la posibilidad de plantear la problematica
de género. Pero con el fin de los grandes relatos y las ideologias, a pesar de que pareceria que
su desaparicion abriria un espacio para el debate de género, esto es ain mas dificil, ya que este
debate feminista es ahora visto como parte de estas ideologias desplazadas, de estos grandes

relatos, de los cuales en realidad, nunca forma parte.

Sin embargo, algunas artistas si han investigado el tema a fondo en Latinoamérica en los Ultimos
tiempos parafeministas. La forma de abordar la tematica gira en torno al Feminicidio como
crimen de estado, la violacién, la violencia fisica, entre otras. Estas artistas utilizan sobre todo
el performance, |a fotografia y el video. Sélo se mencionaran algunas artistas, las cuales tienen
en comun el uso de la herida en el cuerpo de la artista como estrategia de llamado de atencidn.

Tanto la colombiana Marta Amorocho (1971- )—quien trabaja con fotografias y acciones
retomando su propia experiencia en la que fue victima de una violacidn a los siete afios—
como la guatemalteca Regina José Galindo (1974- ) han utilizado la estrategia performatica de
hacerse marcas de palabras o dibujos en la piel a través de incisiones. Galindo también retoma
la estrategia de Orlan (1947-) al convertir en un acto performatico una cirugia de himenoplastia,
o reconstruccion del himen haciendo una critica a esta practica que aun se realiza en algunos
contextos, mostrando sus implicaciones.

122 Tiscornia, Ana. La violencia silenciada o el posfeminismo en Latinoamérica, en Cdrcel de Amor.

Relatos culturales sobre la violencia de género. Catdlogo MNCARS, Madrid, 2006. web:

http://www.2-red.net/carceldeamor/vsc/textos/textovpc.html [Consultado el 17/03/2014]
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En el caso de México, entre las artistas que trabajan
el tema se encuentra Lorena Wolffer (1971- ) quien
busca, segun sus propias palabras, “reconstruir su
(mi) propio cuerpo como un receptaculo metafdrico
de informacién politica y social codificada”*?® vy
también realiza obra a partir de la estrategia de la
documentacion de hechos violentos a través de los

objetos con los que fueron perpetrados, entre otras.

En el mundo islamico las artistas que han abordado

la violencia de género tienen otra perspectiva,
naturalmente, por su contexto religioso. Entre las
a_ problematicas que abordan al respecto la mas
) ' . L relevante es la yuxtaposiciéon de la modernidad vy la
Fig. 20. Lorena Wolffer. Si ella es México, Y P Y

tradicidn, el silenciamiento de la mujer, el matrimonio,

cquién la golped? Performance, video,
1998

la separacién de los sexos que hace que a los hombres
pertenezcan los espacios publicos y a las mujeres los
espacios privados.

La opresion de las mujeres en el contexto islamico
ha sido enfrentada por el feminismo musulman, que
es un movimiento reciente y heterogéneo que inicia
en los noventa y que a diferencia de un feminismo
nacionalista drabe y laico de los afios cincuenta, busca
la igualdad de los sexos en base a los textos sagrados.
En éstos, las feministas musulmanas han encontrado
un mensaje espiritual y argumentos religiosos por
la equidad de género que resultan liberadores vy
emancipadores para las mujeres. Ellas se han dado
cuenta de que las instituciones que han hecho

las interpretaciones de los textos sagrados, todas
Fig. 21 Helen Zughaib. The wonder within, ~ controladas por hombres, son las responsables de la
2009 marginacion de la mujer.

123 _http://arteygenero.pueg.unam.mx/entregal/wolffer_lorena.html. [Consultado el 17/03/2014]
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En ese sentido las artistas del mundoisldmico
se encuentran en una realidad distinta a las
occidentales o latinoamericanas, puesto que
pese a partir de un contexto poscolonial,
parten de su herencia cultural para revertir
la opresién y re-interpretar sus textos
desde una vision mas incluyente, pero sin
abandonar sus raices.

Un ejemplo interesante es la forma en la
que el chador, abaya o velo que cubre el
cabello de las mujeres musulmanas es vista
en Occidente de manera negativa y como
signo de opresion, sin embargo, la mayoria
de las mujeres isldmicas afirman que es una
desicion personal, como una cuestiéon de
fé que puede incluso resultar liberadora.
Este perspectiva es incluso afirmada por la
mayoria de las artistas contemporaneas que
tratan la tematica de género en el islam e
incluso las feministas isldmicas. La fotografa
Sadaf Syed (1984- ), en su proyecto iCover,
A day in the life of a Muslim-American
fotografia varias mujeres que deciden
cubrirse el cabello como decisién personal
y aun asi realizan actividades “modernas”
como deportes extremos, ser camioneras
o soldados, entre otros. Ellas expresan su
frustracidn ante los prejuicios de los que son
victimas por usar el velo.??

Fig. 22 Y Fig.23 Shadi Ghadirian. Serie Como cada
dia. 2003

La artista libanesa Helen Zughaib (1959- ), en su serie Changing perceptions mezcla motivos

de la cultura visual occidental con abayas tradicionales isldmicos buscando un puente entre

Oriente y Occidente para confundir estereotipos dominantes y cuestionar nociones de opresion

y represion en el mundo arabe.

124  http://muslima.imow.org/content/icover. [Consultado el 17/03/2014]
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La fotégrafa Shadi Ghadirian
(1974- )  también busca
cuestionar las preconcepciones
internacionales de los roles
femeninos dentro del estado
Isldamico, a la vez toca la censura
de las mujeres y su calidad de
ciudadanos de segunda clase.
En la serie Qajar, se inspira en
retratos de la dinastia Qajar, pero
afladiendo elementos modernos,
de esta manera muestra la
dualidad y contradiccién de la
vida, el contraste de dos épocas
colisionadas, evidenciadas en las
mujeres de las que no se sabe
a qué época pertenecen, una
contradictoria era premoderna
con objetos modernos. Sus
fotografias son muy elocuentes e

irénicas y hacen guifios relativos
a la posicion politica y social de
la mujer en lIran, su pais natal.
Ghadirian ademas es una activista

cultural. En la serie Como cada

dia, los objetos de la cocina

Fig. 24 Shadi Ghadirian. Serie Qajar. 1998

reemplazan el rostro dentro del
area del chador como alegoria de

como muchas mujeres son definidas y atadas al rol doméstico.

La pintora irani Homa Arkani(1983- ), retrata a una generacién de mujeres desilusionadas,
atrapada entre los valores tradicionales y sus visiones distorsionadas y fantasiosas de occidente,
construidas por los medios masivos de comunicacién. La identidad hibrida de las nuevas
generaciones de jovenes iranies no se identifican con las luchas politicas de sus paises en los
setenta ni con todos los valores de su tradicion, sino que se dejan hechizar por una idealizacién
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de occidente y buscar asemejarse a ese
“otro” occidental de una manera que
termina siendo grotesca y ridicula, por
su artificialidad.?® Arkani hace uso de la
herencia del arte pop y el Bad painting
americano para abordar la manera en
que la cultura visual occidental, dada la
situacion de la globalizacion, ha permeado
su influencia en un contexto isldmico en
el que las mujeres tienen aun que forjar
su identidad y entenderse en una nueva
realidad. El resultado es la explicitacion
de la contradiccién entre una apariencia
occidentalizada y una creencia musulmana
tradicional, en la que sobresale la vanidad,

el exceso, la artificialidad y la exageracion??,

En cambio, para Ghada Amer (1963), la
imagen de mujeres deseantes es el centro de
su trabajo. Utilizando el bordado, sobrepone
imagenes de la pornografia, desafiando su
contexto de fundamentalismo isldmico en
Egipto. El utilizar el bordado tiene evidentes
actividad
tipicamente femenina, relacionada a la

connotaciones hacia una

sumisién y la virtud, que se revierte como
instrumento de protesta contra los tabués
qgue condicionan a las mujeres.

Fig. 25 Homa Arkani, Happy Birthday. 2011

125  Ver: Moussavi-Aghdam, Combiz. Texto para la exposicion Share me. http://homa-arkani.

com/?page_id=139, [Consultado el 17/03/2014]

126  Ver: Arkani, Homa. Share me: Myths and stereotypes in contemporary Iran. En: MUSLIMA,

International Museum of Women, Muslim Womens Art and Voices. http://muslima.imow.org/content/

share-me [Consultado el 17/03/2014]




Fig. 26 Ghada Amer. Trini, 2005.

Otro contexto que resulta muy interesante en el ambito poscolonial y parafeminista es el que
tiene que ver con la herencia africana, la cual incluye artistas afroamericanas que tocan el tema
de la raza y la esclavitud y otras artistas que tocan el tema de lo exdtico, del cuerpo de la mujer
negra como objeto de deseo, la marginacién y discriminacidn, etc. En este apartado solo se
mencionaran dos artistas en base a su trascendencia y al hecho de que trabajan con la cultura

visual como materia prima.

Kara Walker (1969- ) explora la raza, el género, la violencia y la identidad en sus conocidas
siluetas negras sobre el fondo blanco de la galeria o en sus videos animados con personajes
de papel cortado. En sus composiciones, representa al hombre blanco opresor en la era de la
esclavitud y al hombre y la mujer negros en su relacién con ellos, la mujer no solo como esclava,
sino como objeto sexual a disposicién del amo. Sin embargo sus representaciones forman parte
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Fig. 27 Kara Walker, The End of Uncle Tom and the Grand Allegorical Tableau of Eva in Heaven, fragmento
1995
de un imaginario de narrativas histdricas referente a la raza o lo afroamericano. Para ella las
siluetas son fantasmales, fantasias que “no representan algo real sino que son el resultado de
tantas fabricaciones de una identidad fabricada (sic)”.*?” El resultado es de naturaleza grotesca
e hilarante a la vez, irdnica y dramatica. En entrevistas, la artista ha mencionado el dilema entre
“querer ser la heroina y querer matar a la heroina” y en esa complejidad se debate su obra.
Extraida de una violencia interiorizada, en ocasiones exagerada, Walker se sorprende de lo
facil que es cometer atrocidades, y se pregunta sobre la naturaleza de su imaginacidn capaz de

pensarlas.

Su obra, asi, nos lleva a un analisis del persistente sistema actual de estructuras de poder
econdmico, social e individual. Las historias de romance, sadismo, opresion y liberacion de
Walker, frustran lecturas convencionales de una historia nacional cohesiva y exploran la herida
colectiva psicoldgica aun presente causada por el legado tragico de la esclavitud. Asi nos reta
hacia un entendimiento critico del pasado y a una revisidn de los estereotipos raciales y de

género contemporaneos.?

127 Entrevista a Kara Walker: Projecting Fictions—"Insurrection! Our Tools Were Rudimentary, Yet We
Pressed On” (Traduccidon mia) http://www.art21.org/texts/kara-walker/interview-kara-walker-projecting-
fictions%E2%80%94insurrection-our-tools-were-rudimentary- [Consultado el 17/03/2014]

128  Ver: http://www.walkerart.org/calendar/2007/kara-walker-my-complement-my-enemy-my-

oppress , [Consultado el 17/03/2014]
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Fig. 28 Wangechi Mutu. Pretty double headed. 2012

A su vez, la artista Wangechi Mutu (1972- ), originaria de Kenya, retoma imagenes de la cultura
visual contemporanea como las revistas de moda, la pornografia o de diarios etnograficos e
ilustraciones médicas, para construir sus collages. En ellos integra aspectos como la moda, la
belleza y el consumismo para hablar de la historia colonial, la raza, la identidad cultural y el
género. Sus collages, asi, al retomar elementos de la cultura visual transforman las imagenes
de circulacién masiva en composiciones, deformaciones, hibridaciones y contraposiciones que
evidencian la feminidad, lo abyecto, los estereotipos raciales, etc. Al mismo tiempo hace una
fusidon con elementos animales y vegetales que puede tener que ver con una relacion entre la
mujer y la naturaleza, pero pareciera que tiene que ver con un reconocimiento del lado salvaje
femenino, de su lado animal y corporal. Mutu hace un comentario respecto a la manera en que
la forma femenina es representada y discutida.
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En conclusion, las y los artistas que abordan la tematica de violencia de género contra las
mujeres en la actualidad, en la periferia, han incorporado a su discurso artistico la perspectiva
de la condicidn de poscolonialismo, y en muchos casos con una visidon parafeminista, a través
de estrategias que han proliferado durante el posmodernismo. En estas formas artisticas se
estan buscando nuevas formas de mirar, de transformar las preconcepciones y de denunciar la

violencia, cada artista utilizando sus tdcticas artisticas y sus lenguajes personales.
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2.3

DOS FORMAS DE PINTAR

Habiendo definido en primera instancia en el marco tedrico los conceptos que conforman la
tematica de violencia de género y estudiado el panorama de la cultura visual en el segundo
capitulo, se procedera a exponer en este capitulo la visidn de dos artistas para presentar la
forma en que han abarcado la tematica de la violencia de género en una concepcion amplia y
problematica desde una perspectiva contemporanea.

Es relevante recordar que en los setenta se da un rechazo a la rigida division entre los medios del
arte como los entendia Clement Greenberg, para quien la bidimensionalidad y la delimitacién de
esa bidimensionalidad eran las dos reglas constitutivas de la esencia de la pintura, reafirmando
la base material o tecnoldgica del medio como fundamentacion estética. Después de este
momento, especialmente la mayor parte de la produccion con orientacién feminista ha optado
por liberar las divisiones entre los medios y sobre todo utilizar medios que no tengan una
tradicion “masculinista” y por tanto han dejado de lado la pintura y han elegido el performance,
la instalacion, el video y el cuerpo como medios para producir sus trabajos.

Sin embargo, al ser la pintura la disciplina con la que yo trabajo, me interesa la forma como
algunas artistas pintoras en las ultimas décadas han retomado estos medios con una perspectiva
postconceptual, es decir, que ademas de tener una base critica como sustento, muestra como
han asumido las consecuencias del posmodernismo y la herencia de los movimientos artisticos
de los ultimos afios.

El porqué se eligen las artistas seleccionadas parte mas de un interés por mostrar algo especifico
y por delimitar de alguna manera el campo de investigacion, para poder evidenciar algunos
aspectos que resultan interesantes. La forma como se presentara es a partir de una seleccién de
2 artistas en base a la forma en que han asumido la tematica y las estrategias que han utilizado
en su trabajo. Se seleccionan estas dos artistas porque no sélo aluden a la tematica, sino que
lo hacen de dos maneras diametralmente distintas en funcion a las cualidades de la pintura de
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la figura humana. Los pintores de la carne, como han sido llamados en algunas exposiciones
colectivas!® pintores como Willem De Kooning (1904-1997), Lucian Freud (1922-2011), Jenny
Saville (1970- ) y John Currin (1962- ), forman parte del grupo que conforman uno de los dos
tipos de pintores de figura humana que pueden encontrarse en funcidon de su representacion
de la carne:**° |os carniceros. El otro grupo lo forman los funerarios. Los carniceros, siguiendo
la tradicion de Rembrandt ejemplificada en su cuadro Buey desollado de 1655, reproducido y
reinterpretado innumerables veces por diversos pintores y artistas contemporaneos, incluyendo
a Marc Chagall (1887-1985), Chaim Soutine (1893-1943), Francis Bacon, (1909-1992) Hermann
Nitsch (1938- ), Yasumasa Morimura (1951- ) y Jenny Saville (1970- ), representan la carne en
su pintura. Por otro lado, los funerarios, los inexpresivos, como Antonio Lopez (1936- ), Hans
Bellmer (1902-1975) y quiza Balthus (1908-2001), representan el cuerpo, la vida y la naturaleza
en su cualidad fantasmal, muerta, cadavérica. En esta clasificacidn entraria la pintura de Marlene
Dumas (1953). En ese sentido resulta de interés contrastar cémo la temdtica de violencia de
género es abordada, desde la pintura de Saville, como una tematica carnal, fisica, corporal y
matérica y en cambio, desde la pintura de Dumas, desde una perspectiva siniestra, ritual y
espectral. ¢Qué efectos tienen sus estrategias en el espectador, cdmo denuncian o estetizan la

violencia, cémo analizan o se regodean en la imagen?

129 Como en Paint made flesh, en la Phillips Collection en Washinton en 2009.
130 Segun resaltaba la profesora Mercedes Replinger, en su curso sobre Ultimas Tendencias en el Arte

Contemporaneo, en la Universidad Complutense de Madrid.
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JENNY SAVILLE Y LA CARNE ARREBATADA

g

Fig. 29 Jenny Saville, Hybrid ,0leo sobre tela, 274x213cm, 1997

131

Jenny Saville, Ed.Rizzoli, NY 2005. pg.11.
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2.3.1

Jenny Saville (1970- ) pretende
acercarnosalarepresentacion de
la carne en contraposicién a las
representaciones hegemonicas
en la cultura visual, apelando a
la materialidad del cuerpo, a su
realidad. Desafiando la misoginia
de la representacion del cuerpo
femenino en la cultura visual,
parte sin embargo de una
gran cantidad de fotografias e
imagenes para construir cada
una de sus obras. Como afirma
Linda Nochlin en su texto
introductorio de la exposicién
de Saville, Migrants: “La vision
de Saville no es controlada por
ese pasado pictorico con el que
se conecta tan a menudo y a

conciencia.

Este es un regreso a la pintura
mediado por la fotografia.” 3!
Su pintura se basa en fotografias



pero de una manera compleja:
Saville colecciona ilustraciones
de patologia, fotografias de
guemaduras, moretones y heridas.
Pero también recurre a imagenes
de la historia de la pintura del
trabajo de Diego Veldzquez (1599-
1600), John Singer Sargent (1856-
1925), De Kooning (1904-1997), o
de Rubens (1577-1640) y Tiziano
(c.1480-1576).

Este pastiche de formas de
distintos tiempos y fuentes es
tipicamente posmodernista,
puesto que en el posmodernismo
se pierde el concepto de progreso,
continuidad y memoria histdricos,
lo cual da lugar al surgimiento
de  “historicismos”  en la

representacion que utilizan formas

del pasado para crear un collage

Fig. 30 Jenny Saville, Ruben’s flap , Oleo sobre tela, 305x244cm,
1999

de “fendémenos de importancia

equivalente y existencia

simultanea.”*?

Las obras Ruben’s Flap y Hybrid de Saville son un ejemplo no sélo en la construccién de su
imagen fragmentaria, a modo de “collage pictdrico”, sino que a su vez son una alegoria del
pastiche de elementos heterogéneos que conforman sus fuentes. Sin embargo, la obra de Saville
habla del cuerpo, de la carne y habla sobre todo de la mujer. El hecho de presentar una imagen
de ésta indole hace referencia a la condicién fragmentada de la mujer contemporanea de la cual
hemos hablado en capitulos anteriores y que es resultante de la nueva asimetria entre los sexos.
La mujer que se divide entre ser inteligente o hermosa, ser madre o profesionista, ama de casa

0 amante.

Otra de las tematicas utilizadas por Saville tienen que ver con los estatutos de belleza, por

132 Ibid, pgs.72-79.
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Fig. 31 Jenny Saville, Plan, Oleo sobre tela, 274x213cm, 1993
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ejemplo, en la obra titulada Plan, el titulo se refiere a las lineas marcadas en el cuerpo para una
cirugia estética, pero también hacen un guifio al cuerpo como terreno a ser modificado, o el
cuerpo como en su posibilidad de ser intervenido y transformado quirdrgicamente e incluso en
un sentido mas metafdrico, el cuerpo femenino como un territorio en disputa, normativizado
por los estandares de belleza, territorio ocupado por las expectativas que objetualizan el cuerpo
de la mujer, que lo marcan, lo ocupan, lo colonializan. En este sentido, se genera una tension
entre el significante y el significado,’ puesto que la imagen es un cuerpo femenino, pero el
significado es ambiguo y mdas amplio.

Si bien Buchloh reconoce en una de las alegorias mas utilizadas en el pop, “la reunion de dos
discursos aparentemente excluyentes—el del arte académico y la cultura de masas—de forma
que, paraddjicamente, su union revela ain con mas fuerza el abismo que existe entre ambos”,***
la alusion a la cirugia pldstica en la obra de Saville parece ser una insinuacion a otro abismo de
discursos excluyentes, que son los imperativos sociales y mediaticos de belleza y la realidad fisica
de los cuerpos, asi como la exigencia de la eterna juventud. Luego entonces, su interés en la
enorme popularidad de la cirugia estética y los procesos de modificacion del cuerpo, que retrata
en sus monumentales lienzos.

Esta importancia del cuerpo como espacio predilecto de disputa entre individualidad y
busqueda de perfeccion y belleza tipificada, entre carne efimera que envejece y permanencia,
ademas de formar parte de exigencias basadas en la objetivacién y la explotacidn visual a la
que es sometido el cuerpo femenino, es también sintoma mas del posmodernismo, en donde
la incapacidad de unir pasado-presente-futuro, resulta en una esquizofrenia!®* en la cual el
presente se forma de momentos inconexos puros que genera una busqueda de intensidad y una
pérdida de profundidad y que se traduce en espectdculo, superficie e inmediatez. En palabras
del historiador Francois Hartog, vivimos en lo que él llama un “presentismo”,**¢ refiriéndose a
un presente que es visto como el Unico horizonte posible. Un presente que se encierra en si
mismo, que fabrica cotidianamente el futuro y el pasado que necesita, a través de los medios
de comunicacion y la difusién de hechos que inmediatamente son declarados histéricos. Esta es
también una pérdida deliberada, que pretende perder la distincion entre la alta y baja cultura.

133 Cfr. Baudrillard, Jean, Cultura y Simulacro, Ed. Kairés, 2005, Barcelona, Espafia.

134 Buchloh, Benjamin, op.cit, pg.93.

135 Jameson, Frederic, citado en Harvey, David, op.cit., pg.71.

136  En cambio, en el tiempo cristiano habia una predominancia de la categoria pasado y en el tiempo
moderno de la categoria futuro. Ver, “Regimenes de historicidad”, Presentismo y experiencias del

tiempo (Universidad Iberoamericana, México, 2007)
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Fig. 32 Jenny Saville y Glen Luchford, Closed Contact no.4. 2002

Aun asi, para muchos
artistas, la forma de
prevenir que una
obra de arte se vuelva
meramente decorativa
o entretenida radica en
su construccidn interna
y la resistencia que
ofrece a la asimilacion
inmediata’¥, Jenny
Saville ha logrado dar
forma a las inquietudes
subyacentes a la
carne, el cuerpo vy
las percepciones del
mismo, pero también
en torno a la belleza
y sus convenciones,
la violencia y la auto
reflexiéon. En su obra
se debate lo bello, lo

grotesco, el alto arte en

contraste con las cirugias estéticas y el cambio de sexo, imagenes de dolor y deformidad.

Otro ejemplo interesante es la serie Closed Contact no.4 de la serie de fotografias que trabajo

Saville con Glen Luchford (1968- ), las cuales son tomadas desde la parte inferior de una placa

de cristal, en la que se ve el propio cuerpo de Saville comprimido contra el cristal, cambiando

su forma y evidenciando sus limites, hasta que se pierde el marco de referencia y el cuerpo se

ve abstraido de su ser fisico, y solo se puede ver la carne ondulante que lo conforma. Las manos

sujetan la carne con aparente desesperacidon o en un afan por agarrar, pellizcar o deformar la

carne. Esta obra utiliza otra de las estrategias tipicamente posmodernistas, reflexionando sobre

la herencia feminista de los setenta, pero de otra perspectiva. Es una cita a una obra de Ana

137  Gaiger, Jason. op.cit.supra, pg.90
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Fig. 33 y 34 Ana Mendieta. Glass on body. 1972
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Mendieta (1948-1985), Glass on Body, del 72, en donde “experimenta los limites de la carne, al
exprimirla y violentarla simbdlicamente contra el cristal, elemento transparente e inapreciable
aparentemente, (como el mismo sistema ideoldgico generador de las tecnologias de dominio

corporal) pero eficazmente duro y resistente.”*®

La obra de Mendieta tiene un caracter distinto en el sentido en el que el hecho de que ella
sostenga el cristal a modo de ventanas o prendas de vestir cuyos efectos ella comprueba frente
a un espejo ausente, trabaja como herramienta de observacion para comprobarse dentro de un
sistema cuya imposicion ella asume. Sin embargo, las piezas de Saville tienen un efecto distinto,
puesto que, al suponer la totalidad de laimagen una absoluta deformacién corporal, la sensacion
de compresidn nos remite a una situacion inevitable de aplastamiento y desesperacién. La
imagen no es de un cuerpo delgado, sino de su cuerpo de amplias carnes, en ese sentido la
denuncia no es desde un cuerpo femenino objetualizado que encaja dentro de los estatutos de
belleza, sino desde un cuerpo que no encaja, que se muestra a si mismo como un espacio de
conflicto, un cuerpo que en ocasiones detestamos por no ser como el ideal, o un cuerpo cuya

presencia se nos hace mas evidente en la medida en que nos molesta.

La otra diferencia tiene que ver con la imagen; la obra de Saville se fotografia en un estudio
donde la iluminacidn, calidad y colorido de la imagen tienen una importancia especial. No se
trata de un registro de una accidn, sino de la produccién de una imagen. El énfasis esta en la

imagen.

Quizd la obra de Saville estd trabajando en un terreno alegdrico. Buchloh resalta cdmo la
mercantilizacion del capitalismo ha restado validez y devaluado los objetos materiales, lo cual
afecta la forma de la experiencia individual, asi, encuentra en la alegoria una forma de “volver
a devaluar los objetos”** y convertirlos en emblemas que denuncian su propia desvalorizacién
mercantil, redimiéndose. La alegoria, revela los “deterioros representativos” y el agotamiento
de las capacidad de simbolizacion. Si bien este tipo de estrategias son utilizadas por Duchamp
en sus ready-mades, fue solo hasta mediados de los sesenta que empezd a surgir un arte que
pudo conjuntar las estrategias del minimalismo con las del pop; es decir, que no solo utilizaba
las estrategias del ready-made sino que ademas hacia un “andlisis autorreferencial de la propia
construccion pictérica”.'* En este tipo de arte “la definicién material, el emplazamiento (fisico,

social y linglistico) y, en ultimo término, las cuestiones relativas al publico y a la forma de

138 Ruido, Maria. Ana Mendieta. Editorial Nerea, Coleccion Arte Hoy, Espafia 2002. Pg. 16.
139 Buchloh, Benjamin, Op.cit.supra, p.91.
140 Idem
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comunicarse con él cobran una importancia fundamental”,**! segin Buchloh, esta es una actitud
que responde, como debe ser, a hacerse cargo de las consecuencias de la estética situacional de
los sesenta y setenta, que actuaba desde el trabajo cultural. Sus estrategias culturales “estaban
pensadas como instrumentos de transformacion radical. [...]. La cultura, por tanto, no sera sdlo
un mero reflejo de lo existente sino critica y prefiguracion de formas organizativas nuevas”.’*
Asi es como desde 1957 el situacionismo generd no sélo una estética, sino “una de las bases
tedricas mas solidas de la critica de la sociedad y la cultura contemporaneas [...] (y) supuso una
aportacion fundamental del vanguardismo europeo en el intento de fusion de arte y vida. Su
critica a la Sociedad del espectaculo es ahora quizd mas vigente que en el momento en el que
fue escrita.”**?

En cuanto a la obra de Saville, los emblemas que denuncian su desvalorizacién mercantil son
los cuerpos, que son objeto de una serie de estatutos de belleza, juventud y proporcion en la
sociedad contemporanea. Y lo que hace patente su legado historico y que podria considerarse
como una herencia del minimalismo es sin duda la escala. Los objetos especificos minimalistas,
tienen un eco en los tremendos lienzos de Saville, en donde la presencia del espectador ante los
mismos, por su gran tamafo, la distancia de observacién que requiere para percibirse como una
totalidad y la “teatralidad” que se genera, quiza serian criticados por Michael Fried,** y quiza

apreciados por Buchloh desde este punto de vista.

Ahora bien, Jenny Saville pinta. El debate en torno a la pintura en la contemporaneidad es
variado y a pesar de que no forma parte de la intencidén de este trabajo analizarlo a fondo, se
comentardn algunas de las principales posturas para contextualizar la pintura de Saville. Douglas
Crimp, en The end of painting de 1981, afirmaba que al negar las practicas de los sesenta y
setenta, la pintura termina siendo reaccionaria y que solo puede ser legitimamente sostenida
como practica si hace uso de las estrategias de estas practicas, como Daniel Buren (1938- ).

Sin embargo Jason Gaiger, critica enormemente los comportamientos tanto de Buren (cuya

141 Idem

142  Ontaion, Antonio. “La vanguardia no se rinde” Guy Debord y el Situacionismo. Escuela de
Historia del Arte de de Barcelona. http://www.escolaart.com/articles/guy_debord.pdf, [Consultado el
15/07/2012]

143 [dem

144  Ver, Fried, Michael, “Art and Objecthood”, Artforum 5, 10 (verano,1967)

145 Cit. en Gaiger, Jason, Post Conceptual painting: Gerhard Richter’s extended leave-taking, en Gill,
Perry and Paul Wood (eds.), Themes of Contemporary Art, New Haven, Yale University Press/The Open
University, 2004, pg. 97.
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Fig. 35 Jenny Saville, Exposicion en el Modern Art Oxford 23 Junio — 16 Septiembre 2012

repeticién constante de lo mismo, ha disminuido ya su potencial critico, ya que “todo es posible,
pero nada importa realmente”'*®) como las obras de David Salle (1952) y Julian Shnabel (1951),
que utilizan tacticas posmodernas de cita y eclecticismo. En ese sentido este critico juzga las

obras de estos artistas como mera repeticion de convencionalismos vacios.

Podria argumentarse, como lo hace Gaiger,’*” que al ser extraido de su contexto histérico, un
lenguaje pictérico deja de ser auténtico y funciona solo como referencia o cita que se materializa
Unicamente en un pastiche de formas anteriores de pintura. Sin embargo como es sabido, y
como afirma el mismo Gaiger, este mismo razonamiento se aprovechd por los pintores para
decir que justamente el eclecticismo e historicismo eran validos y pertinentes por ser propios de

las corrientes posmodernas.

Siesintencional u oportunismo, si es pertinente como estrategia o nolo es, estd por determinarse.

146 Ibid, pg.98
147 Post Conceptual painting: Gerhard Richter’s extended leave-taking, en Gill, Perry and Paul Wood
(eds.), Themes of Contemporary Art, New Haven, Yale University Press/The Open University, 2004, pg. 96.
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Lo que es cierto es que la originalidad ya no es
un valor esencial en el arte contemporaneo,
por lo que carece de importancia el hecho
de pintar como Rubens (1577-1640), como
Paul Cezanne (1839-1906) o Jackson Pollock
(1912-1956). Por otro lado, los defensores
de la pertinencia de la pintura afirman que
no podemos volver atras y ver Unicamente lo
que hay en una pintura antes de verla como
una pintura. Las pinturas contemporaneas
significativas son pinturas, pero a la vez son
alegorias del acto de pintar.*® Pero, éiqué
supone en la actualidad el acto de pintar? Es
un debate algido que no cabria exponer aqui,
sin embargo, la pintura es un medio a través
del cual el artista hace comprensible su
realidad, representandose su propio cuerpo

y su mundo. De esta forma la materialidad
de la pintura nos conecta como seres de Fig. 36 Jenny Saville, Stare, Oleo sobre tela (3,05 x
carne en un mundo real.** 2,5m) 2004-2005

La obrade Saville se apoyaen las cualidades pictéricasy monumentales que apelan ala experiencia
y la emotividad. Esto se puede constatar también en el otro grupo de obras de Jenny Saville que
se relacionan con el tema de este trabajo mas evidentemente y que lo constituyen sus retratos
de violencia fisica. En ellos podemos observar, ademas de la violencia de lo representado, una
cualidad de la pintura que se caracteriza por su violencia en el sentido pictérico. Es decir, se puede
afirmar que “hay otras formas de violencia en el arte, que son pldsticas y no solamente icénicas”*>°
y podria afirmarse que en este caso, la serie de obras de rostros violentados que trabaja Saville,
también trabajadas a partir de fotografias, tienen una cualidad pictérica de naturaleza violenta,

ya que en éstas puede notarse una pintura aplicada en plastas a base de pinceladasy aplicaciones

148 Barry Schwabsky. “Painting in the interrogative mode”, Vitamin P: New perspectives in painting,
London, Phaidon, 2002, pg.9.

149  Godfrey, Tony. Painting today. Phaidon Press, N.Y., 2009, pg 16.

150 Roque, Georges. Lo accidental en el arte occidental. En: Arte y Violencia, XVII Coloquio

Internacional de Historia del Arte, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM, México D.F. 1995.
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Fig. 37 Jenny Saville, Knead, 1994. Oleo sobre tela (1,52 x 1,83m)

con espatula desenfadadas, con chorreados y una sensacion de inacabado que aporta a su
cualidad expresiva, arrebatada. La mayoria de estos retratos tienen un encuadre “fotografico”
de closeup en donde el rostro ocupa casi la totalidad del lienzo cuyo efecto se ve magnificado por
la magnitud de la obra, de gran formato. En esta, el territorio del rostro maltratado, golpeado,
herido, hinchado, amoratado o sangrante puede verse en un aparente desorden de matices y
colores encimados, manchados y entremezclados con una balance entre colores calidos rojizos
y suaves tonos frios que los potencian. Estas calidades remiten a la carnalidad y a una cualidad
casi escatoldgica que no por eso deja de causar una apreciacion estética de gran intensidad.
En la observacion, la crudeza de la carne nos mira en toda su condicién bioldgica y la pintura
como materia se destaca como presencia principal haciendo uso de la plasticidad para provocar
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Fig. 38 Jenny Saville, Bleach, 252.3 x 187.3 c¢cm, 6leo sobre tela, 2008

una sensacion fisica en la que
hay un goce estético sublime
pero también una conexion
con esa carne destrozada que
cumple su papel de testigo o
evidencia de la violencia que
siempre ha estado presente en
la humanidad.

Ahora bien, si la obra de
Saville es verdaderamente
eficaz, si no consiste
meramente en la repeticion
de convencionalismos vacios,
queda a discusion. En este
andlisis se pretendié analizar
lo que si hay en su pintura, lo
que si nos deja ver de la cultura
visual y queda por revisarse
lo que su gran fama nos deja
ver del consumo del arte
contemporaneo.

Como menciond en una
entrevista Mark Scala, quien
dirige el Centro Frist para las

Artes Visuales en Nashville,

sobre la exposicion Paint Made Flesh, refiriéndose a la obra de Saville “el artista utiliza el cuerpo

para representar a la sociedad figurandolo como algo que se esté disolviendo, fragmentado”.**?

Jean Fisher, en uno de sus textos hacia énfasis respecto a “la dimension estética (del arte) y

su caracter de experiencia” y argumentaba que “el arte sigue estando basado en el afecto y la

dimensidn estética, mas en “sentido” que en “significado”.*>2 Por el contrario, Gaiger cita la visién

151  Stamberg, Susan, “Paint Made Flesh, Modern Bodies, Naked Eyes” http://www.npr.org/templates/

story/story.php?storyld=105544892 [Consultado el 17/01/2012]

152  En “The Synchretic Turn, Cross-Cultural Practices in the Age of Multiculturalism”, Gill, Perry and

Paul Wood (eds.), Themes of Contemporary Art, New Haven, Yale University Press/The Open University,
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de Hegel, quien en sus lecciones de estética afirmaba que el arte era una cosa del pasado, esto a
causa de su creencia de que en la sociedad civil moderna, el entendimiento habia reemplazado
al sentimiento como modo primario de acceso a las obras de arte.'*®

Como punto de encuentro entre ambos, se habla de una pintura post-conceptual, una pintura
que se aborda esencialmente como fuente de experimentacién y con contenido de critica social,
es decir, con grandes posibilidades de resignificacion. La pintura post-conceptual, consiste en
una propuesta que se basa en la reflexidn sobre el significado de la pintura, su utilidad o su
valor. Se pretende evitar lo meramente decorativo y vacio y un cambio de paradigma pictdrico

Iu

convencional. Se pretende analizar de nueva cuenta el “concepto de representacién, el modelo
formal de las imagenes tecnoldgicas y la percepcion visual del espectador”®>* para reinventar
la pictoricidad a partir de una reflexion que se emparenta con los imaginarios conceptuales.
“Las artes conceptuales y las posconceptuales seran las dominantes en el ambito cultural del
futuro inmediato. No porque sustituirdn a otras, tenidas por anacrdnicas, sino porque son las

que mejor responden a los requerimientos de la época”**

2004, pg. 234.

153  Gaiger, Jason. op.cit.supra, pg.94.

154 Gonzalez Rosas, Blanca. Pintura Post-conceptual, en Proceso. Julio 2011.

155 Blas Galindo, Carlos. “Artes conceptuales y posconceptuales”. Tierra adentro. No.102, México,
CONACULTA, febrero-marzo del 2000, pg. 8.
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2.3.2

MARLENE DUMAS Y LA PORNOGRAFIA EN EVIDENCIA

Si Jenny Saville, como se menciond anteriormente, forma parte de los pintores carniceros,
Marlene Dumas representa el cuerpo humano como una presencia fantasmal. Sin embargo, lo
fantasmagorico crea un contraste con las temdticas que maneja, por lo que su trabajo esta lleno
de tensiones que se materializan siempre con una expresividad emocional pero con un significado
latente y no del todo evidente. Su tematica es variada: entre ellas se puede mencionar la tematica
racial, que ha sido siempre una preocupacion a raiz de su origen surafricano y la experiencia del
Apartheid, pero también aborda lo femenino desde perspectivas no convencionales, trabajando
la relacién entre el arte y la belleza femenina, la mujer como modelo y la pornografia.

La obra de Dumas se coloca a caballo entre el mundo pictdrico y el marco conceptual, como ella
misma lo ha dicho. En ese sentido, utiliza como imagen las fotografias de los medios masivos
de comunicacion para construir asi sus pinturas e investigar mediante el potencial de critica que
puede aportar o facilitar este medio. La pintura basada en fotografias de los medios masivos ha
sido una estrategia muy utilizada a partir del arte pop y quiza tenga como maximo exponente en
el marco contemporéaneo a Gerhard Richter (1932- ) y sus pinturas del grupo Baader-Meinhof.
Jason Gaiger apunta que al pintar una fotografia, se esta pintando la fotografia y también se esta
pintando lo que esta fotografiado, por lo que este tipo de obra no nos da una ventana hacia el
mundo, sino una estratégica intervencién en la circulaciéon masiva de imagenes. Esta revela la
ilusion de la “disponibilidad” de las imagenes puesto que “estamos perpetuamente engaiados
por lo que nos es prometido perpetuamente”*®(sic). Esto resulta especialmente relevante
referente a la pornografia.

A diferencia de la pintura de Richter, la pintura de Marlene Dumas no busca justificarse como

156 Post Conceptual painting: Gerhard Richter’s extended leave-taking, En Gill, Perry and Paul Wood
(eds.), Themes of Contemporary Art, New Haven, Yale University Press/The Open University, 2004, pg. 111
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medio sino que asume su capacidad critica desde un inicio. Otro contraste con Richter reside en
la manera de pintar: las caracteristicas pictdricas con las que Dumas genera estas imagenes estan
dotadas de una gestualidad que deja clara la huella del artista, a diferencia del artista aleman,
cuya atraccion por la fotografia radicaba en que no tiene estilo, composicién ni criterio, lo cual
lo liberaba de la experiencia personal para usar la pintura como medio para crear fotografias y
no viceversa.’ Por otro lado resalta el interés por analizar lo que sucede con estas imagenes
especificas en las que se esta basando Dumas, que no sucede en todas las pinturas que retoman
imagenes provenientes de los medios. Nos enfocaremos en sus trabajos sobre pornografia, por
la forma en que funcionan este tipo de imagenes, que probablemente se pueden comparar con
el funcionamiento de imagenes de violencia, o por lo menos se puede resaltar la forma en que
muchas veces son asociadas, como en las portadas de periddicos de nota roja como E/ Grdfico,
en el que usualmente aparece una imagen pornografica soft al lado de una imagen de violencia

explicita.

El tema de la pornografia (y me refiero aqui la pornografia dominante) resulta interesante
en este trabajo como punto algido de un debate que se divide entre quienes la tachan de
denigrante hacia la mujer—y por lo tanto la consideran parte de la estructura falocéntrica que
mantiene la hegemonia sirviéndose de este tipo de representaciones—y quienes consideran su
inclusién dentro de los nuevos feminismos. Dentro de éstos ultimos se encuentra el movimiento
post-porno, del que se hablé en el capitulo 1.4 y que afirma que “la descodificacion de la
representacion (de la pornografia) es siempre un trabajo semidtico abierto del que no hay que
prevenirse sino al que hay que acatarse con reflexion, discurso critico y accién politica”.**® Se
puede decir que Marlene Dumas se coloca en esta ultima posicidn y lo que hace es asumir ese
trabajo semidtico y recurrir a la fotografia pornografica para provocar esta reflexién, no por eso
haciendo de esta manera una critica feminista y puritana que la denuncia, sino utilizando su
potencial para hacer evidentes otras realidades subscritas en la imagen o utilizandolas de marco

de investigacion en torno a este género.

Para poder analizar mas a detalle la tactica que ejerce Dumas, es necesario enmarcar algunas
especificidades de la imagen pornogréfica contemporanea, en las cuales ahonda Victor Zarza

en su tesis doctoral sobre pornografia.’®® Aunque sean entre ellas muy cercanas, resulta Gtil

157 {dem. pg. 102
158 Preciado, Beatriz. Mujeres en los Mdrgenes. El Pais.13 enero 2007. http://elpais.com/
diario/2007/01/13/babelia/1168648750_850215.html. [Consultado el 8/03/2013]

159 Fernandez-Zarza Rodriguez, Victor Francisco. Influencia y penetracion de la imagen pornogrdfica

en la iconografia pldstica contempordnea. Tesis Doctoral, Facultad de Bellas Artes Departamento de
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explicarlas por separado, por lo que se irdan enunciando una por una para ver cd6mo se van
desmantelado estas caracteristicas de laimagen pornografica en los trabajo de Dumas. Se aclara
que cuando el texto serefiere a pornografia se refiere ala pornografia fotografica contemporanea,
que es a partir de la cual trabaja Dumas. Segun Zarza, la primera especificidad de la pornografia
contemporanea es su caracter fotografico. Esto no quiere decir que no existiera pornografia
desde siglos atrds, como se puede ver desde Pompeya asi como en numerosas ilustraciones,
estampas, pinturas, etc. Sin embargo, se tomara como punto de partida el momento en que la
pornografia tiene su auge, es decir se hace disponible a toda la sociedad, a partir de la era de la
reproductibilidad técnica, en la que la divulgacidn de la pornografia supone un fenédmeno de la
cultura de masas y desde entonces la problematica social que supone se define en términos de
su visibilidad, sus audiencias y su censura.

Me parece que Dumas trabaja desde ese punto en casi todo su trabajo: retomando imagenes de
la cultura de masas, que estan sin duda en un lugar incomodo en términos de su visibilidad. En
ese sentido se puede encontrar cierto paralelismo entre las fotografias de pornografia y las de
violencia que se pueden apreciar en la nota roja. De esta forma, las imagenes que retoma Dumas
de Abu Grahib, también tienen este funcionamiento.

Al hablar de fotografia, entran en juego debates respecto a ésta como documento de lo real,
cuyas posturas varian. El debate inicia con las reflexiones de Roland Barthes en La cdmara Licida,
en las que el autor afirma que la esencia de la fotografia consiste en “ratificar lo que ella misma
representa”?® o el “certificado de presencia” que supone. Es decir el hecho de que alguien haya
visto al referente en carne y hueso y asi la foto viene a ser “(U)una especie de cordén umbilical
que une el cuerpo de la cosa fotografiada con mi mirada: la luz, aunque impalpable, es aqui
un medio carnal, una piel que comparto con aquel o aquella que han sido fotografiados”.?¢!
Estas afirmaciones de Barthes respecto a que la fotografia representa o capta “lo real” han
sido muy cuestionadas por tedricos y fotdgrafos (como por ejemplo Joan Fontcuberta), en
donde ha quedado en evidencia que la foto directa tiene cierto nivel de mentira por que en la

misma realidad fotografiada se encuentran contradicciones. Los espacios que ya son artificiales

Pintura Universidad Complutense de Madrid. Madrid 1997. http://eprints.ucm.es/tesis/19972000/H/1/
H1012801.pdf [Consultado el 9/02/2013]

160 Barthes, Roland. La cdmara lucida. Nota sobre la fotografia. Paidos comunicacion. Barcelona,

23/11/2013]
161 Ibidem, pg.127
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M Fig 39. Marlene Dumas. Porno

as collage, 1993
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constituyen por si mismos un montaje. Los encuadres, momentos de disparo y cualidades de la
fotografia nos ayudan a acentuar dichas mentiras. En ese sentido al apegarse al pensamiento de
Barthes se diria respecto a la pornografia que “lo que contemplamos en una fotografia sucedid,
tuvo lugar, fue real y en el momento de nuestra percepcidn es real”;'%? y que no tenemos ninguna
duda de que lo que vemos es verdadero y las mujeres retratadas nos muestran su cuerpo en un
una instantdnea traida al presente. Sin embargo, al apegarse al pensamiento de Fontcuberta se
podria afirmar que la pornografia, en su cardcter esencialmente escenografico es un montaje y
por tanto, evidentemente es una mentira. Ahora bien, al final de la historia, para el consumidor
de pornografia esto carece totalmente de importancia. Dado que la excitacion se da en términos
escopicos y no racionales y que juega con la fantasia y la imaginacién el hecho de que la imagen
sea una fotografia quizd permite un consumo mas inmediato de la pornografia en términos de

visualidad, en otras palabras:

“La fotografia es un medio, mucho mas imperioso que el dibujo o la pintura, de circunscribir,
de cercar y de medir los cuerpos, de turbar su intimidad. Instaura una relacién inédita, con

la carne y el sexo: una proximidad inquietante”®

Ahora bien, Dumas retoma estas fotografias en las que esta relacion de proximidad es tan fuerte
y direccional y en el momento de pintarlas la imagen se transforma, o mejor dicho se amplia en
multiples posibles direcciones. De esa manera,

el potencial de significado se vuelve mas fuerte en la medida que la pintura permanece abierta
y ambigua, resistiendo las fijaciones fotogréficas de la cultura. Ese es su valor, relativo a la
fotografia. La cultura es la fetichista objetificante, servida por las imagenes fotograficas. La

pintura es la amante.*

Segun Zarza, la segunda especificidad de la pornografia puede estar definida en términos de su
caracter supuestamente “obsceno”.’®> Lo obsceno en la pornografia radica, segln Baudrillard, en
el exceso y la banalizacion de la sexualidad: “El sexo, en el contexto totalitario de la pornografia,

162 Fernandez-Zarza Rodriguez, Victor Francisco, Op. Cit. pg. 57

163  André Rouillé, Petite typologie des outrages photographiques a I'intimité des corps p.81. Citado en
Fernandez-Zarza Rodriguez, Victor Francisco, Op. Cit. pg. 96.

164  Shiff, Richard, Less Dead, en: Butler, Cornelia (ed.) Marlene Dumas, Measuring your own grave.
Distributed Art Publishers, Inc. y The museum of contemporary art, Los Angeles, 2008. pg.161.
Traduccion mia.

165 El caracter obsceno al que se refiere aqui no radica en juicios de moralidad, sino de exceso.
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Fig. 40 Marlene Dumas.Dorothy D-lite, 1998 (pagina anterior)

se descontextualiza y se hace excedente: su muestra reiterada sobrepasa al propio sexo, lo
anega en pornografia. Se convierte en “mas sexual que el sexo”.**® Es un superlativo del sexo, una
hiperrepresentacion del mismo que lo vuelve superfluo y esto es lo que la hace obscena. Dado
que las escenas que representa no son naturales, sino que estan forzadas para mostrar lo mas
posible, para lograr esa intensidad sexual en la que la genitalidad es exhibida de la forma mas
visible y nitida. Como lo pone Judith Butler, podriamos afirmar que la pornografia representa
en estas posiciones imposibles e inhabitables “fantasias de compensacion que reproducen
continuamente una ruptura entre esas posiciones y las posiciones que pertenecen al dominio de
la realidad”.’®” La pornografia pretende mostrarlo todo, no dejar nada a la imaginacién, revelar
los misterios de los cuerpos que retrata y mostrar espectacularmente lo que normalmente no
es mostrado publicamente.'®®

Por otro lado, me parece interesante contrastar estos textos con la vision de Beatriz Preciado
para quien “La pornografia dice la verdad de la sexualidad (...) porque revela que la sexualidad
es siempre y en todo caso performance, representacion, puesta en escena.”'®® En este punto
concuerdo con Preciado, aunque podria también afirmarse que todo comportamientos social
en este mismo sentido un performance y una puesta en escena. Sin embargo, segin Preciado
lo propio de la pornografia es justamente que produce la ilusiéon visual de estar irrumpiendo en
algo real puro, porque al representar lo obsceno, se vuelve el grado cero de la representacion,
un valor de verdad absoluto: “puro sexo”.

En las obras de Dumas, tanto la “obscenidad” como la puesta en escena de la sexualidad quedan
evidenciados a su vez en la pintura. Dado que los encuadres son los propios de la pornografia, y
dado que las posturas son aquellas forzadas para la exposicion de la genitalidad o la sexualidad,
tomando posiciones que nunca se usarian en el acto sexual sin funciones pornograficas, estos

mecanismos quedan evidenciados en la pintura, pero quedan desactivados en su funcién de

166 Fernandez-Zarza Rodriguez, Victor Francisco. Influencia y penetracion de la imagen pornografica
en la iconografia plastica contemporanea. Tesis Doctoral, Facultad de Bellas Artes Departamento de
Pintura Universidad Complutense de Madrid. Madrid 1997. http://eprints.ucm.es/tesis/19972000/H/1/
H1012801.pdf, pg. 86 [Consultado el 11/01/2013]

167 Lenguaje poder e identidad, Ed. Sintesis S.A., Madrid, 1997, pg. 116

168 idem pgs. 89y 90

169 Preciado, Beatriz, Testo yonqui, Espasa Calpe: Madrid, 2008 pg. 183.
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hiperrepresentacion, puesto que lo que
vemos son manchas de pintura en lugar
de penes y vaginas. En ese sentido, no
satisface el voyerismo del espectador
de pornografia, acostumbrado en la
actualidad a un gran lujo de detalle,
sino que lo deja suspendido en un
punto incierto entre el mostrarlo
todo y no poder ver claramente el
objeto de su deseo. Dejando de
lado la ilusién de esa aspiracién a
ver lo real-puro. Queda patente la
anonimidad, la despersonalizacién y
el caracter de exhibicién de la imagen
pornografica.’’® En ese sentido, de
alguna manera las imagenes parecen
proceder de una iconografia primitiva y
muestran posturas, acciones, imagenes

que mas que pornograficas parecen

trascendentales. La forma como se mira

Fig.41 Marlene Dumas. Head rest, 2001

y se vive el cuerpo refiere mds a aspectos

rituales que a una simple escoptofilia.

En cuanto al concepto de belleza, si éste en origen designaba lo que era sexualmente estimulante,
los genitales raramente son juzgados como bellos,'’* sino que su representacion abierta se tacha
siempre de pornografia. Y en ese sentido cabe mencionar la tercera cualidad de la pornografia
que es la del detalle. La pornografia supone una descripcién realizada con gran minuciosidad
en la que el realismo anatémico es exhaustivo y preciso.’”® En las pinturas de Dumas, esta

caracteristica de detalle queda eclipsada. La imagen pornografica es desmantelada y su objetivo

170 van den Boogered, Dominic, et al. Marlene Dumas. Phaidon Press, 2009. pg.77

171 van den Boogered, Dominic, et al. Marlene Dumas. Phaidon Press, 2009. pg.76

172 Fernandez-Zarza Rodriguez, Victor Francisco. Influencia y penetracién de la imagen pornografica
en la iconografia plastica contemporanea. Tesis Doctoral, Facultad de Bellas Artes Departamento de

Pintura Universidad Complutense de Madrid. Madrid 1997. http://eprints.ucm.es/tesis/19972000/H/1/

H1012801.pdf, pg. 58

100



de mostrar queda relegado. Viendo desdibujado el realismo de los genitales, las posturas
sexuales llaman la atencién sobre otros aspectos de la imagen: por un lado los encuadres y
estrategias del voyerismo y del mostrarlo todo, de la objetualizaciéon y anonimidad y por otro,
el caracter “penetrable” de los objetos pasivos de la representacién porno: segin preciado,
una “categorizacion intrinsecamente performatica” en la que “putas”, “maricas” y “perversos”
revelan condicion de sumisién y sometimiento establecida como pauta por el pensamiento

patriarcal.

Segun Butler la pornografia es en verdad una alegoria imposible de volverse real: la alegoria
de la intencion masculina y |la sumision femenina, la cual hace patente su fracaso a través de la
pornografia, que resulta ser una mera fantasia de compensacién. Es decir que la pornografia
muestra o representa una normatividad de género que fracasa constantemente en su intento
de ejercer el poder de realidad social de lo que es una mujer.}”® En ese sentido no hay que
escandalizarse respecto a laimagen pornografica, sino estar atentos a esta irrealidad que exhibe,
que consiste en una normatividad de género irreal y un estereotipo del cuerpo femenino que a
su vez se aleja de la realidad.

En la obra de Dumas, entonces, el resultado de su estrategia de filtrado es de caracter multiple.
Se ha dicho que en su pintura se suaviza y humaniza la despersonalizacion intrinseca de la
pornografia. Si se suaviza es porque no estamos viendo mujeres objetualizadas, sino que estamos
viendo pinturas; pinturas que evidencian a la imagen, dejando de lado su factor excitante, pero
exhibiendo la anonimidad y la naturaleza voyerista de la pornografia. Lo que se ve ya no son
personas, sino dibujos, la imagen deja de ser carne y se convierte en signo, en cddigo, dejando
manifiesto lo subliminal y quitado de todo lo que distrae. En esa medida se convierte en una

herramienta de analisis, de confrontacion con lo que la imagen dice detras de lo que muestra.

La cuarta especificidad pornografica, que se relaciona con las dos anteriores, es la de la
carnalidad. La pornografia nos deja ver esa persona real, su carne es fisica y su funcion es la de
excitar. Las cualidades plasticas de la pintura de Dumas sustituyen la imagen del cuerpo real con
una presencia espectral en la que las formas no son del todo matéricas y cuya voluptuosidad
es sustituida por una nebulosa de tinta diluida contraponiendo la carnalidad y familiaridad de
lo que representa a la fantasmagoria de su representacion. Se ven transformadas en imdagenes
de apariencia casi ritual y primitiva, provocandonos un extrafiamiento y a la vez la sensacion de
que esas representaciones forman parte de un rito que no logramos comprender del todo. La
estética de la obra de Dumas remite a sensaciones terrorificas, fantasmales y angustiantes. Nos

173 Lenguaje poder e identidad, Ed. Sintesis S.A., Madrid, 1997, pg. 116
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Fig. 42 Marlene Dumas. Fingers, 1999

refiere al vinculo ancestral del rito sexual con lo mortal. En ese sentido tiene una gran potencia,
en la medida que nos provoca un sentimiento inquietante ante una forma de cultura que en su
esencia es complaciente y por lo tanto contrario al mismo. Asimismo porque nos aliena ante
un cierto tipo de imagenes de los medios masivos. En su trabajo puede percibirse un caracter
siniestro o unheimlich,*”* el cual ha sido utilizado profusamente en el arte contemporaneo y
desde las vanguardias. La fragmentacién y el desmembramiento, los cuales en si mismos
forman parte de lo reconocido como siniestro por Sigmund Freud, conforman la quinta cualidad
pornografica. En ese sentido la pornografia se enfoca en el fragmento, pero elimina el supuesto

caracter de extrafo de los genitales femeninos desplegando en ellos el mas minimo detalle y la

174  Sigmund Freud define varias caracteristicas de lo siniestro en su ensayo Lo Siniestro.1919. Obras

Completas Vol. XVII, Amorrortu, Buenos Aires, 1989.
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muestra deliberada de vaginas abiertas parece intentar hacer familiar lo oculto,'”® apelando a la
visualidad.

Dumas, al retomar estas imdagenes, pone en cuestion la prohibicion cultural de exhibir los
genitales y el ano, utilizando esta tendencia de ser imagenes “ofensivas” para hacer una afronta
a esta cuestidon cultural. Con estos fragmentos de cuerpo expuestos en una pintura Dumas
pretende, segin ha afirmado, “regresarlos al cuerpo en su completitud psicoldgica, en su
desnudez”,'’® en contrario a la cualidad genérica de la pornografia, no mimética, que es desnudo
en sustantivo (nude) pero no en adjetivo (naked). En la pintura, en cambio, de alguna manera se
genera una tendencia mimética, que nos refleja en la obra, como sucede con la mano de la obra
Fingers que en vez de remitir a la visualidad excesiva de la pornografia, remite a la intimidad y
la identificacion.

175 Que es justamente una de las definiciones de lo siniestro segtn Freud.
176  Shiff, Richard, Op. Cit. pg.164
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3.1

LA BUSQUEDA DE LA PINTURA A TRAVES DE LA IMAGEN DE
LA VIOLENCIA DE GENERO

En el proceso de transformacion del que fui objeto a grandes velocidades en el periodo de
maestria, parti de un punto poco afianzado a causa de una cultura artistica y un trabajo personal
limitado por una formacidn artistica accidentada, interrumpida y llena de lagunas. Inicialmente
laintencidn del proyecto artistico era desarrollar una serie de retratos basados en hechos reales.
Para basarme en situaciones reales y pretender encarnar un hecho real, pretendia participar
de alguna manera en un centro de apoyo para mujeres maltratadas, escuchar sus historias y
producir una obra en base a cada historia. Queria hacer retratos que pudieran ilustrar historias
vividas o manifestar emociones, generar empatia. Creia incluso de alguna manera que podia
intentar generar un arte participativo, a manera de catarsis o de testimonio, en el que cada
mujer que me compartiera su historia hiciera un autorretrato y yo partiria de sus trazos para
hacer la pintura, sin importar las desproporciones o caracteristicas de ese dibujo, de alguna

manera, las carencias de dibujo aportarian un caracter y una identidad a cada retrato.

A lo largo del desarrollo del taller de produccidn, las recomendaciones del Maestro Anzures
me urgian a desarrollar y explorar mi pintura antes de afrontar el tema. Ademas se discutié mi
obsesion por ilustrar y me quedo claro que hacer una pintura ilustrativa Unicamente daba como
resultado una version muy limitada de lo que podia hacer. Empecé a percibir los trabajos que
estaba haciendo en esos momentos como limitados y rigidos, inertes. Fue necesario destruir
para reconstruir a partir de ahi. Por medio de numerosos ejercicios rapidos, pude desarrollar
mi capacidad expresiva y de sintesis, pude desembarazarme de mi frustracién referente a mis
carencias de dibujo, romper el mito personal de que “no sabia manejar el color” y encontrar una
gestualidad que sabia oculta pero no habia podido recuperar. Al mismo tiempo, dejé de lado la
idea de los retratos con base en las historias reales, pues consideré que no era el mejor uso de
mi tiempo, el hacer el trabajo de una psicdloga, periodista, escritora o trabajadora social sino

que era preferible trabajar en el desarrollo de la pintura. Aun asi hice algunos ejercicios en base
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a testimonios que pude leer en las paginas de internet de algunos centros de apoyo, pero no
sentia que estaba funcionando del todo bien. Empecé a sentir que no estaba siendo honesta. Al
desistir de esta aproximacion, empecé a buscar otras.

Intenté retomar el concepto de violencia simbdlica de la que hablo en el marco tedrico y partir
de ahi para pintar, pero me encontré que mis intentos solo me llevaban a una ilustracion y tenia
la intencidn de evitar esta tendencia en mi pintura, que solamente me limitaba. Creo que mi
desarrollo en la pintura estaba en un punto en el que intentaba dar un cambio radical, lo cual
efectivamente se dio, pues estaba pintando de una forma totalmente distinta que antes. Era
la primera vez que me sentia en un camino que hiciera sentido, lo cual no se habia dado hasta
entonces debido a una carencia en mi formacidn en la que no habia tenido el tipo de retos
que provee un taller académico de pintura (académico no en el sentido de academicista, sino
en contraposicién a mi educacidn limitada a talleres de educacién continua, en los que sobre
todo se imparte técnica) por lo que aun no habia encontrado un lenguaje propio que me fuera
satisfactorio.

De alguna manera la utilizacidon de imdagenes fue para mi una estrategia que constituyd una
manera de empezar con imagenes preexistentes referentes a la tematica, que me ayudé a
liberarme de la presion de un tema que me resultaba aplastante. No estaba segura de si lograria
trabajar con sensaciones en la pintura, me sobrepasaba la temdtica y no lograba entender como
plasmar lo violento de manera pictérica, compositiva, cromatica, espacial, etc. De hecho, mi
mente estaba tan llena de ideas de la investigacion realizada que no lograba comprender como
seria posible (silo fuera) plasmar un gran tema como la violencia, como el género, como cualquier
otro tema en una pintura. No podia aun ver la forma en que lo pictérico excede al temay no podia
sobreponerme a laimportancia que le daba a éste. Sin embargo las imagenes me llamaban. Tenia
ideas complejas sobre cada imagen, de las cuales, a la vez que pretendia apropiarme para evitar
el vértigo del lienzo blanco (y que sentia la presion de generar resultados, obras terminadas)
tenia complejos pensamientos e interpretaciones de cada imagen, ideas que me entusiasmaba
compartir. Estas ideas seguramente podrian ser aprovechadas de alguna otra manera que no
requiriera a la pintura y quiza hasta hubiesen quedado mucho mas claras, pero para mi, en ese
momento eran necesarias: sentia la necesidad de una extensa explicacion y justificacion del
porqué de cada una de las pinturas, con la pretension de un analisis conceptual de la imagen de
la que parte y un discurso que intenta—quiza desesperadamente—soportarla. Ahora entiendo
que esta estrategia partia de una necesidad personal de soportar un andamiaje discursivo para
pretender asi justificar la obra pictdrica, sin darme cuenta de que esto no era necesario. Esta
actitud es quiza un vicio que tengo desde que empecé a pintar: la busqueda permanente de
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una narrativa en la pintura, pero no por interés de que lo tenga, sino por la creencia arraigada
de que lo necesita, una creencia que, aunque he intentado cuestionar a lo largo de los afios, se
volvié como una necesidad inconsciente. Sobre todo a la hora de sentir la presién de tener que
empezar a trabajar en el proyecto de tesis y dejar de lado los ejercicios, que me estaban siendo
muy benéficos, creo que entré en esta dindmica por ser en ese momento dado, la Unica forma
que pude hacerlo. Estaba cansada de darle vueltas en mi cabeza a la tematica, no sabia qué
podria pintar que pudiera expresarla, sentia solamente algunas intuiciones poco claras y en un
momento dado decidi empezar con una imagen y partir de ahi. En otras palabras, necesitaba
empezar de algo preestablecido para poder olvidarme de “el Tema” y poder concentrarme en
pintar. Por eso empecé con la imagen de beaten.jpg y por ese motivo la pinté 11 veces. Porque
cada vez que la pintaba salia diferente y sentia que en este proceso empezaba a encontrar mi
voz. Partia ademads de la premisa de que varios artistas parten de imagenes de los medios y mi
acercamiento al tema no era personal en la medida en el que lo habia planteado.

3
g

Fig. 43 Karen Cheirif W., Princesas de Occidente, 120 x 160 cm, Acrilico sobre papel, 2012
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Sabia que tenia que acercarme a la temdtica de manera pictdrica, y mientras por un lado
investigaba al respecto de la misma para intentar encontrar un posicionamiento conceptual,
por otro lado intentaba encontrar una voz, a la vez de encontrar la manera de abordar el tema
de manera pictorica. Este proceso no fue facil, pues si he de ser honesta, al no provenir de
una carrera en arte, puedo decir que nunca habia trabajado la pintura como un proyecto,
sino por obra. Por otro lado mi acercamiento a la pintura hasta entonces habia sido desde el
aprender como pintar, el no saber cémo ni que queria pintar. En ese sentido puedo afirmar que
el desarrollo que tuve en la maestria fue enorme, pues creo que el resultado al que llegué esta
muy lejos del punto del que parti.

En las siguientes paginas se puede leer el planteamiento que acompaiié al proceso de cada uno
de estos trabajos y se podra leer cuan complejos llegaron a ser mis planteamientos muchos de
ellos.

El primer trabajo que realicé a partir de imdagenes preexistentes, fue uno que titulé Princesas
de Occidente, a partir de una imagen de una revista femenina en la que se hablaba de
la cirugia plastica. La imagen mostraba un rostro vendado, pero con labios rojos carmin,
brillosos y sensuales, que me resulté sumamente chocante. Me parecid interesante retomar
una temadtica previamente explorada por artistas como Annette Messager (1943- ) y Orlan
(1947-), generando un retrato un tanto pop y haciendo una referencia muy sutil a la polaridad
entre Oriente y Occidente, en donde la imagen de lo femenino resulta totalmente polarizada.
Queria expresar la preconcepcion de que en Oriente, el burka cubre el rostro de la mujer, lo
cual en Occidente no comprendemos y tendemos a juzgar como un elemento opresivo (con un
pensamiento eurocéntrico que juzga desde la incomprension) y ponerlo en contraste con lo que
en Occidente constituyen la cirugia y los estatutos de belleza, que hacen estos rostros y cuerpos
extremadamente visibles en tanto a objetos pero invisibles en tanto sujetos. Evidentemente
después de leer mas respecto al Abaya (velo), ya no lo considero un elemento de invisibilidad
obligada. Como mencionaba la escritora Marjane Satrapi (1969- ) en un articulo, el problema no

es el burka, sino que te obliguen o que te prohiban usarlo.'”’

Hice también una serie de ejercicios basados en la imagen de una violacion, la cual repeti varias
veces, pero cuyo resultado no me fue satisfactorio y decidi abandonarlo. Todos estos ejercicios
tenian la intencion de acercarme a una tematica a partir de motivos estereotipicos, muchos se
basaban en fotografias que encontraba al buscar imagenes referentes al tema, pero en principio

177  Veiled threat, The guardian, 12/12/03. http://www.theguardian.com/world/2003/dec/12/gender.
uk [Consultado el 14/09/2013]
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Fig. 44. Karen Cheirif W., Abuso de inconsciencia.

120 X 140 cm, acrilico sobre papel, 2012

Fig. 45. Karen Cheirif W., Violacién a cuatro manos.

90 X 120 cm, acrilico y chapopote sobre papel, 2012

consistian en excusas para encontrar mi

propia voz en la pintura.

En cierto momento, decidi recuperar
imagenes de la Televisidn, siendo que en
esos momentos estaba muy interesada
en series americanas con tematicas
referentes a crimenes sexuales, asesinatos
y sus correspondientes investigaciones
y al hacer consciente mi propia
morbosidad, me pregunté respecto a
su origen y su sentido y por momentos,
me horrorizaba ante mi interés en estas
imagenes. Empecé a preguntarme si
mi curiosidad por el tema tenia que ver
mas con el querer denunciar la violencia
contra las mujeres, querer darle voz a
las historias personales, crear conciencia
0 mas bien se trataba de un morbo aun
inexplorado. ¢Por qué, si no, disfrutaba
tanto viendo estas series de television?
Tal como menciona Sontag, las Unicas
personas “con derecho” a ver imagenes
de horror y sufrimiento extremo son
aquéllos capaces de aliviarlas, como los
cirujanos que pueden reparar el dafio, el
resto de nosotros, queramos 0 no, SOmos

simplemente voyeurs.'’®

La primera imagen que extraje de la TV y de la cual realicé un boceto en formato mediano, fue

Tortura acudtica (ver figura 46) y al hacerla, me senti en una direccion mucho mdas honesta

conmigo misma. A pesar de que era ficcidn, eso carecia de importancia, porque la imagen

era lo que importaba, finalmente, emergia sobre la cualidad de “verdad” o de “testimonio”.

En este sentido, supongo que en palabras de Ranciére estaria saliendo del régimen ético y

178 Sontag, Susan. Ante el dolor de los demds. Santillana Ediciones Generales, S.L., Madrid, 2004, pg.

21
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Fig. 46. Karen Cheirif W., Tortura acudtica. 120 x 160 cm. Acrilico sobre papel. 2012

pretendiendo entrar al régimen estético.’ Y al mismo tiempo, en palabras de José Luis Brea,
estaria pretendiendo usar la pintura como dispositivo para la comprensidon de la imagen-
tiempo,*®° originalmente referente al cine, una fuente de imagenes que no quise abordar aun.
No me quedaron claro en ese momento las implicaciones de esta apropiacidn, pero a partir de

179 En El espectador emancipado. (Op.Cit.pg 53-86) Ranciere argumenta que el arte debe tener una
“eficacia estética (que) significa en efecto la eficacia de la suspension de toda relacién directa entre la
produccidn de las formas del arte y la produccién de un efecto determinado sobre un publico”. Segun

él la eficacia del arte no esta en el transmitir mensajes o dar modelo de comportamiento, sino en el
disponer de los cuerpos en espacios-tiempo. En este sentido, el arte reconfigura y resignifica los espacios
a los que alude.

180 Ver capitulo 1.4.
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Fig. 47. Karen Cheirif W., Paisaje interior. 34 x 46 cm. Encausto sobre masonite. 2012

entonces empecé a obtener mis imagenes de referencia de internet. Este boceto no lo retomé
hasta mediados de 2013. (Ver Fig. 71)

Al mismo tiempo, en el taller de encausto empecé a desarrollar un par de piezas que tenian
que ver con elementos organicos, las cuales enriquecieron los tratamientos de piel y superficie
y fueron una experimentacién muy valiosa para mi desarrollo. Por ejemplo en Paisaje Interior
(ver figura 47) pude explorar algunos de los elementos que retomo en mis Ultimos trabajos, en
los que utilizo esgrafiados y grafismos. Este trabajo tenia la intencién de explorar la piel o lo
orgdnico como masa viva, en su caracter escatoldgico para luego explorarlo como receptor de

violencia.

A pesar de que me parecia muy trivial, muy llano y muy explotado, empecé instintivamente
a buscar en internet imagenes de mujeres golpeadas. Racionalmente estaba en contra de
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minimizar todo aquello que yo consideraba violento en una cara golpeada. Me parecia casi una
ridiculizacion de todo lo que implicaba la violencia. Sin embargo, no podia evitar acudir a la
imagen construida como Unica referencia de una violencia que no lograba comprender en carne
propia, que sentia necesario buscar afuera. Es posible que lo hiciera porque no encontraba la
manera de no caer en un simbolismo o una narrativa que queria evitar a toda costa.

En mi busqueda me puse también al limite en funcidon del ver. Buscaba ver la violencia que
normalmente uno pretende no ver. Buscando imagenes en el buscador me topé con una que
me cautivd. Me parecia muy bella a pesar de sus implicaciones y aunque no le confesé a nadie

el placer que me producia, empecé a hacer numerosas versiones de ella. No podia detenerme.

Se trata de la serie titulada beaten_26276t.jpg, que parte de la imagen de un rostro golpeado
de una joven que sale entre las primeras imagenes del buscador cuando se teclea la palabra
“beaten”. Es una fotografia de Lynn McGall, una joven de 18 afios golpeada por su novio de 27 en
los alrededores de Londres, cuyo evento aparece como noticia en un periddico local en linea 'y
que reaparece en internet en diferentes contextos. Por ejemplo, en Colombia, un joven la utilizd
para iniciar un rumor respecto a otro joven que supuestamente habia golpeado a esta chica y
posteriormente el joven calumniado se defendid a través de un video en Youtube diciendo que
no era cierto. También posteriormente el agresor de la chica, asesind a otra joven en Inglaterra
y la imagen de Lynn volvid a ser utilizada para ilustrar la noticia, a pesar de que habian pasado
alrededor de 5 aflos. Me sorprendio saber que yo no era la Unica que estaba usando esta imagen,
al circular en la red, podia ser descontextualizada e instrumentalizada de diversas maneras.

Asiconvertidaenimagenautdnoma, enpalabrasdeJosé Luis Brea, lae-image se da “en condiciones
de flotacion, bajo la prefiguracion del puro fantasma, (...) su paso por lo real es necesariamente
efimero, falto de duracion. Ella comparece, pero para inmediatamente desvanecerse, ceder su
lugar a algo otro.”!®! De esta manera, forma parte de una cultura visual que se sacia con la
inmediatez y el morbo, que no se preocupa por encontrar el origen de la imagen, sino que
se adapta a caprichos personales y adopta la imagen como parte de un universo, un sistema
de interconexiéon de imagenes que forman rizomas y no nos obliga a comprometernos. Sontag
afirma que el sentido de la fotografia —y la respuesta del espectador— depende de la correcta
o equivocada identificacidon de la imagen; es decir, de las palabras al pie de la imagen. Y es asi

que el sentido, la pertenencia, la cualidad fotografica de testimonio y subjetividad no existe en

181 Cambio de régimen escopico: del inconsciente optico a la e-image, en Estudios Visuales n2 4,
enero 2007. [texto en linea] http://www.estudiosvisuales.net/revista/pdf/num4/JIBrea-4-completo.pdf
[Consultado el 14/03/2013]
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estas imagenes.'®
En palabras mas actuales, segun Larraiaga,

“Hemos pasado de una imagen escindida entre aquéllas que representan (imitativas, expresivas
o mentales, abstractas...) y aquéllas que evidencian (tomadas, capturadas), a una cartografia de
imagenes desterritorializadas, que producen interrelaciones de agenciamientos—en el sentido

que Deleuze y Guattari daban a esta palabra”*®

En ese sentido la imagen fluida, inestable y ambigua, se mueve en todas direcciones y lo que

Fig. 48. Karen Cheirif W., beaten_26276t.jpg | y beaten_26276t.jpg Il, 95 x 70 cm, acrilico sobre papel,
2012

yo hago con esta imagen es simplemente un agenciamiento'® mds. De esta manera, el acto de

182 Sontag, Susan. Op. Cit., pg. 17
183 Larrafiaga Altura, Josu, La imagen Instalada. En: Re-visiones NUm. uno, 2011 http://re-visiones.
imaginarrar.net/spip.php?article18 [Consultado el 08/04/2013]

184  Un agenciamiento se refiere a las relaciones entre componentes heterogéneos sea del orden
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pintar, de retomar la e-image en su caracter fantasmal y plasmarla en un soporte material, podria
parecer un acto reaccionario y sin embargo su intencidn es otra. Su intencién es la de entrar
en esa red rizomatica de imagenes y por otro lado la elecciéon de una imagen aparentemente
arbitraria como herramienta de autoconocimiento, de exploraciéon de la forma como nos
enfrentamos a la imagen como entes sensibles.

El uso de la fotografia como base para pintar por parte de los pintores contemporaneos es muy
comun. Sin embargo, existe una diferencia entre la forma como éstos (y aqui me incluyo) la

Fig. 49. Karen Cheirif. W., After beaten |y Il, Placeres acudticos y Esferas de la violencia, 35 x 65 cm, mixta
sobre papel, 2012

usan y como la usan artistas anteriores como Gerhard Richter (1932- ), Sigmar Polke (1941-
2010) y Malcolm Morley (1931- ): segun el critico de arte Barry Schwabsky son, en primer lugar,

bioldgico, social, maquinico, gnoseoldgico, imaginario, etc, que se vuelven mas importantes que las

cualidades individuales de cada componente.
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Fig. 50. Karen Cheirif W., beaten_26276t.jpg 1V, 118 x 98 c¢m, acrilico sobre tela, 2012

(pagina anterior)

“bergsonianos sin saberlo, (y) trabajan a partir de una realidad que es siempre de antemano una
imagen.”*® E| autor se refiere a la manera como Bergson concibe a la mente como una camara
que recopila imagenes que forman parte de la realidad, lo cual construye nuestra forma de
relacionarnos con la misma.#¢ ¢

En ese sentido, la ubicuidad de
imagenes fotograficas que Jason
Gaiger (de quien se hablo en el
capitulo 2.3.1) reconoce en su
texto como un reto a la pintura,
desde el punto de vista de Bergson,
quiza no seria planteada como un
problema o un reto esencial para
la pintura puesto que de todas
formas la imagen fotogréfica
asemeja la forma como percibimos
la realidad. Gerhard Richter y
Sigmar Polke, transfieren las
imagenes de circulacion masiva
a la pintura, puesto que tienen
una preocupacion con el ejercicio
fisico de la misma, haciéndonos
conscientes de la diferencia entre

la pintura y la fotografia, a la vez
que hacen una reflexidon sobre la

Fig. 51. Karen Cheirif W., beaten_26276t.jpg VII,118 x 98 cm,
representacion y las convenciones acrilico sobre tela, 2012

185 An art that eats its own head, exposicion The triumph of painting, en: http://www.saatchi-gallery.

co.uk/current/essays2.htm [Consultado el 14/06/2012]

186 Cfr., Bergson, Henri, Ensayos sobre los datos inmediatos de la conciencia. Aguilar, Madrid, 1963.

Bergson hace una critica de la concepcién objetiva del tiempo, argumentando que el tiempo se percibe
siempre como una imagen del pasado, es decir, que éste se percibe con la memoria; pero esta imagen es

de algo “ausente”, puesto que ya no existe.
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Fig. 52. Karen Cheirif W., beaten.jpg, poliptico 200 x 158 cm, acrilico sobre tela, 2012

(padgina anterior)
técnicas. Por el contrario, la preocupacién de los artistas mas jovenes no radica en este punto.

Barry Schwabsky continda su texto afirmando que las estrategias de Andy Warhol, Gerhard
Richter (1932- ), James Rosenquist (1933- ) y Malcolm Morley (1931- ) “parecen dar a entender
que podria haber un reino mas alld de laimagen que el artista podria haber elegido para acceder,
lo cual implica una eleccién cuasi-polémica del terreno de la imagen por encima de alguna otra
realidad.”*®” Segln este autor, éstos artistas contemporaneos® que trabajan utilizando imagenes
fotogrdficas, no se sienten siquiera “obligados” a representar el “look” de la fotografia, sino que
su obra es pictdrica, puesto que tienen un “compromiso con la imagen” que se vuelve emotivo
y personal y cuyo resultado es “a menudo incomodo”. En ese sentido me siento identificada con
ellos.

Decidi tomar esta imagen como pretexto, pues empezaba a llegar el momento de concretar un
resultado pictdrico para el proyecto. De esta manera, habiendo encontrado esta imagen que
tenia un valor estético y de alguna manera también un concepto que me parecia interesante,
ésta constituyd una excusa para desarrollar mi lenguaje plastico. Teniendo resuelto de antemano
el tema partiendo de esta imagen, podia concentrarme en lo pictérico. Esto fue parte de un
proceso en el que pinté la misma imagen base en 11 versiones diferentes. Mi intencién era
por un lado lograr hacer una pintura que transmitiera la sensacién de gozo estético, de placer
culposo que me transmitia a mi y por otro lado, explorar distintas paletas de colores y hacer
una analogia: sin pretenderlo, cada vez que me afrontaba a la imagen el resultado era distinto.
Para mi, se convirtié en algo obsesivo mas que repetitivo, desde el punto de vista en el que lo
obsesivo es la reiteracion en una forma, o concepto para explorar sus diferentes posibilidades
de significacidon, mientras que lo repetitivo consiste en un sinfin de variantes que no logran ni
enriquecer ni cambiar la idea original.

Cada dia el retrato sale diferente, aun siendo el mismo, por lo cual se iba deformando,
desdibujando, hasta que resultaba irreconocible, que es la palabra con la que describen el rostro
golpeado de esta joven en la noticia en la que aparece. También pretendia mostrar que lo Unico

irreconocible no era solo el rostro, sino también una persona victima de violencia constante, que

187 Schwabsky, Barry, op.cit.supra
188 Como ejemplos, Schwabsky menciona Tuymans, Marlene Dumas, lan Monroe, Sophie von

Hellerman, Cecily Brown, Dexter Dalwood, Wangechi Mutu, entre otros.
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Fig. 53. Karen Cheirif. W. Beaten and touched, 160 x 105 cm, acrilico
sobre tela, 2012

se va enajenando, que va
perdiendo su identidad
en un proceso de
despersonalizacion, de
pérdida absoluta de valor
propio. El acto de repetir
la misma imagen una
y otra vez tiene varios
matices. La imagen en
la red, siendo publica y
capaz de llegar a todas
partes, existente en la
virtualidad, en ocasiones
descontextualizada, se
opone al acto de pintar
que implica todo un
involucramiento del
cuerpo, la emocién vy la
sensibilidad que resultan
irrepetibles. La imagen,
asi como la realidad o la
forma en la que la vivimos
cambia constantemente.

Sin embargo, éstas
poéticas % nobles
intenciones quedaron
un tanto opacadas por el
resto de emociones que
me sobrepasaban en el

proceso.

Finalmente decidi hacer la ultima imagen de beaten. Fue dificil, puesto que habia entrado

en una dindmica de exploracidn pictérica que resultaba muy placentera y liberadora. Podia

despreocuparme de la imagen y concentrarme en los recursos expresivos y el color. Esta

estrategia, en principio recomendada por el maestro Anzures pero exagerada por mi fue muy
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Fig. 54. Karen Cheirif. W., Mosaico, 135 x 124 cm, Acrilico sobre tela, 2012

benéfica en mi busqueda.

En la Ultima versién que hice decidi afiadirle un tocado en el que se representara lo que para
mi eran las esferas de influencia de la violencia contra la mujer. Esferas ambiguas, sexuales,
amorosas y contradictorias, que viste una mujer a veces como adorno, como tocado, pero
haciendo un juego de palabras, en vez de tocado, utilizo la palabra en inglés traduciéndola

122



literalmente, pero no en su significado correcto y de ahi la palabra touched, o “tocada”, con

referencias al ser tocada sexualmente y contra su voluntad y luego cargar toda esa historia en la

cabeza, como un tocado que en vez de adornar, oprime.

Dentro de la inercia de la repeticidn, surge otra pieza titulada Mosaico, que representa varios

rostros dispuestos en una reticula en blanco y negro. Los rostros son violentados de diversas

maneras, ya sea como el rostro central con alusion a los ideales estéticos o iconos del espectaculo

o con bocas silenciadas como el rostro de la esquina, los rostros miran hacia el frente, formando

un mosaico de diversas manifestaciones de la violencia, diversos entornos culturales, sociales

y raciales, todos ellos indiferenciados por un ambiente monocromatico en el que la diferencia

qgueda minimizada por la violencia circundante y la gestualidad de la pincelada.

Posteriormente desarrollé otra pieza, en la que utilicé también una imagen encontrada en

Fig. 55. Karen Cheirif. W., Special Make up for beaten girl,
160 x 140 cm, acrilico sobre tela, 2012
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internet que en esta
ocasién es una fotografia
que forma parte de un
catalogo de la empresa
Synapse fx especializada
en efectos especiales de
magquillaje. Laimagen era
de una chica golpeada. El
hecho de que al poner
en el buscador la palabra
beaten aparecieran tanto
imagenes de violencias
reales como imagenes
de mujeres maquilladas
dejé6 en evidencia el
caracter voldtil de Ia
imagen. Yo desconocia
el hecho de que fuera
un magquillaje hasta que

investigué su origen.

Esta confusion deja
en evidencia las finas



fronteras sobre las que Slavoj Zizek, hablando de la relacién entre imaginario (simulacro) y

simbdlico (apariencia) en la actualidad, aclara que,

“cuando el simulacro se vuelve indistinguible de lo real, todo estd presente y no
queda entonces dimension trascendente que pueda <aparecer> en y a través de
él (...) la apariencia, entonces, incluye una dimensién nouménica®® que destella en
lo contingente (...) cuando se desintegra la dimensidn especifica de la apariencia

simbdlica, lo imaginario y lo real se vuelven cada vez mas dificiles de distinguir”*®°

El uso del color en tonos intensos rojos y anaranjados, remite a la corporalidad, la carne, la
sangre y el fuego y los chorreados insindan una tematica tragica. La eleccidn de colores en este
sentido responde a la intencién de hacer un eco del origen de la imagen. Pretende exagerar la
imagen de la violencia, consiste en una especie de maquillaje, o amarillismo deliberado.

La siguiente imagen que confisqué de los medios masivos fue la fotografia del rostro de la
de la cantante pop
estadounidense Rihanna
tras ser golpeada por
su entonces pareja, el
cantante Chris Brown.
El tema ha generado
un escandalo mediatico
en los Estados Unidos
tipico de los dramas de la
farandula. Sin embargo,
cuando posteriormente

el agresor se tatud en el
cuello un rostro de una
Fig. 56. Tatuaje de Chris Brown mujer golpeada con gran

semejanza al de Rihanna,

189 La nouménica en Kant refiere un objeto que no pertenece a la intuiciéon sensible sino a la
suprasensible
190 (Conversaciones con Slavoj Zizek en Saas Fee (Suiza) en el European Graduate School. Puede verse

en : http://www.facebook.com/note.php?note_id=229976710347048 (06-2011) Citado en: Larrafiaga
Altuna, Josu. Op.Cit. pg. 5. [Consultado el 16/10/2013]
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Fig. 57. Karen Cheirif. W., Rihanna-Beaten-Face.jpg / Stupidfemales, 105 x 160 cm, acrilico sobre tela,
2012

el escandalo alcanzé dimensiones épicas.

Al retomar esta imagen pretendo referirme a la imagen de la mujer en los medios, sobre todo la
efervescencia que se genera en torno a este tipo de fendmenos y el hecho de que la intimidad
de los famosos no exista, y que ellos mismos se presenten como objetos que satisfacen el
voyerismo, tanto en su imagen como incluso en los recientes reality shows en los que uno puede
ver la vida de los famosos, como en el caso de The Osbournes, finalizado en 2005 y el actual
Keeping up with the Kardashians.

Por otro lado no hay que dejar de lado la forma en que ha sido mas presente en los medios
el hecho de la critica a la cantante por estar en una relacidon abusiva que la critica hacia el
perpetrador. En este tipo de mecanismos se enfatiza el prejuicio de que la agresion hacia una
mujer es culpa de la mujer y no del hombre, puesto que ésta “lo permite”, quitando peso de los
hombros del maltratador.

¢Hasta qué punto el estar en el foco de la fardndula hace que los famosos instrumentalicen su
propia imagen e historia a costa de la permanencia de modelos de agresion y violencia?
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Fig. 58. Karen Cheirif. W Nos conformamos con sobrevivir, 120 x 160 cm, acrilico sobre tela, 2012

En estas pinturas empecé a jugar con el ocultamiento y deformacion del rostro, a diferencia
de los otros trabajos que habia hecho. El rostro, a pesar de desfigurarse, aun se percibe como
rostro, pero alude a sus caracteristicas de superficie como terreno disputado, en este caso por
los medios, por los voyeurs, por la violencia y finalmente por la pintura. En la segunda pintura
que hice de Rihanna unos meses después, Rihannapostchrisbrown.jpg / Stupidfemales, quise
hacer algunas referencias a la mascara o a la estética de la farsa teatral que para mi caracteriza
toda la situacion. Esto se logra a través del uso de colores primarios y complementarios con un

efecto de contraste mayor, ademas el manejo de la pintura se volvié un poco mas barroco.

Posterior al trabajo de Rihanna-Beaten-Face.jpg / Stupidfemales, quise experimentar con esa
misma composicidn y generar otra obra, la cual titulé Nos conformamos con sobrevivir, en la
que experimenté con hilo y recortes de frases de la prensa y cuya tematica gira en torno a una
actitud conformista de las mujeres que son victimas. En esta pieza incorporé elementos de
collage y queria remitir a elementos dispares, tales como el manejo de informacidn periodistica,
las investigaciones forenses, las expectativas e inseguridades y la ingenuidad.
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Fig. 59. Karen Cheirif. W., Rihannapostchrisbrown.jpg / Stupidfemales, 95 x 120 cm, acrilico sobre tela, 2013

(pagina anterior)

Lasiguiente pintura parte de una historia de violencia en oriente. El rostro de Aisha Mohammadzai,
una joven afgana a la cual su esposo taliban corté la nariz y las orejas, aparece en una fotografia
que fue premiada con el World Press Photo y posteriormente en la portada del Time Magazine
en agosto de 2010. Aisha fue hallada esperando la muerte como represalia de su intento de
escapar de la situacion de abuso en la que vivia. La imagen dio la vuelta al mundo a través de la
revista americana y es un ejemplo de como se instrumentaliza la imagen de la violencia contra
la mujer para justificar otro tipo de discursos de naturaleza violenta. Discursos que no tienen
nada que ver con la violencia de género sino que se utiliza en este caso como justificacion para
la dominacidén o invasidn de Afganistan en base a los intereses del poder y no para defender a
las mujeres desamparadas y abusadas. Judith Butler argumenta al respecto en “Vida precaria: El
poder del duelo y la violencia”, en donde condena la forma en que “(L)la repentina conversion
feminista por parte de la administracion Bush, (que) transformo retroactivamente la liberacion
de las mujeres en un argumento para sus acciones militares contra Afganistan”,’*! poniendo
al tropo del feminismo al servicio del poder y como proyecto colonial. Recordando a Gayatri
Chakravorty Spivak Butler afirma que en esta explotacion
cultural imperialista del feminismo se puede identificar una
tendencia al espectaculo de “hombres blancos buscando NAT[ONAL N
salvar a mujeres morenas de hombres morenos”,* lo cual GEOGRAPHIC
conlleva la peligrosa identificacién del feminismo con la
imposicion de valores por parte del poder.

Curiosamente, hay una imagen similar de tiempo atras, que
se da en situaciones comparables. Ambas son fotografias
de nifias afganas en las portadas de revistas americanas y .
ambas tienen trasfondos politicos que dan a pensar. Me _ bCSt PlCtUl'CS
refiero sin duda a la portada del National Geografic que

muestra el rostro de otra nifia afgana de ojos verdes en
junio de 1985, que también dio la vuelta al mundo: Sharbat Fig. 60. National Geographic, Junio
Gula, quien estuvo en un campo de refugiados en Pakistan a 1985

191 Paidds, Bueno Aires, 2006, pg. 69
192 Citado en: idem. (fuente original: Gayatri Chakravorty Spivak, A Critique of Postcolonial Reason:

Toward a History of the Vanishing Present, Cambridge, Mass., Harvard University Press, 1999, pg. 303.)
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Fig. 61. Karen Cheirif. W., TIME / what happens if we live, 160 x 120 cm,
acrilico sobre tela, 2013

causa de la guerra
que se vivia en
Afganistan contra la
invasion  perpetrada
por la ex
Unidn Soviética.
Precisamente durante
la guerra fria en la que
la guerra de imdgenes
% propaganda
tomaba un papel
preponderante, la
imagen de la mujer
afgana como simbolo
de ese “otro” que
sufre en manos del
enemigo, sienta
las bases de wuna
propaganda que se
sigue utilizando en la
actualidad.

En el caso de Aisha, se
puede decir que Aisha
no fue solamente
victima de violencia
por su esposo y a su
vez por su estado natal
falocéntrico, no solo
incapaz de defenderla
sino determinado

a castigarla, sino que también es victima de ser utilizada como bandera de un discurso del

poder. Los cirujanos plasticos estadounidenses le han dado una nueva nariz a Aisha, quien se

ha convertido en una celebridad. Haciendo un juego de palabras entre el titulo del articulo en la

revista Time, “What happens if we leave Afganistan”, el titulo de la obra es “what happens if we
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live”, evidenciando la desesperante situacidn de una realidad que en ocasiones se nos presenta
como casi inevitable.

Otra imagen paradigmatica, en la historia estadounidense, consiste en la famosa fotografia del
beso en Times Square en Nueva York en 1945 al finalizar la segunda guerra mundial que se ha
convertido en un icono de la cultura de este pais, una celebracién del fin de la guerra, en donde
prevalece el amor. Aparentemente. Sin embargo, la identidad de la pareja fue desconocida hasta
mayo de 2012, en donde en un libro se reveld la identidad de quienes se dieran el beso mas
famoso de la historia. Lo que se evidencid, es que la pareja no era tal. Una joven asistente de
dentista, que caminaba por la calle en el dia de la celebracién, fue tomada fuertemente por un
infante de la marina borracho dejandola sin capacidad de defenderse. Y eso fue todo. Me parecio
interesante que una imagen tan famosa sea en origen la historia de lo que en la actualidad seria
considerado como un acoso sexual. Por supuesto que no me parece un acto grave, y mi interés
fue mas por el lado de la dislocacién entre la realidad y la resultante iconografia, que por el
acoso en si. También me interesa el hecho de que incluso después de conocerse la realidad,
en los medios y la percepcion general del icono romantico amercano carezca de importancia
y no se considere un problema el hecho de que un hombre invada el cuerpo de una mujer sin
su consentimiento, sino que se celebre la pasidn y el éxtasis del hombre que no controla sus
impulsos. Me hace pensar en lo que decia Virginie Despentes criticando la forma como la cultura
tiende a dar por hecho que el hombre es casi incapaz de controlar sus impulsos sexuales y eso
“justifica” sus pulsiones de invasidn sexual. Asi que entonces decidi tomar esta imagen, pero
en una estrategia de aislamiento, de recorte de la imagen, extraje solamente la imagen de la
mujer y este ejercicio evidencia en la imagen misma, en la postura de la mujer, su indefension
y sometimiento. Aqui, el romantico beso queda sustituido por la imagen de la mujer raptada y
el paradigmatico rapto de Perséfone viene a mi memoria. Aunque no es evidente, el rapto de la
mujer sigue siendo una efigie que inunda nuestro imaginario colectivo.

En este caso, me interesa la forma como se construyen iconografias a partir de imagenes
descontextualizadas, al igual que sucede con las imagenes en internet. Pareciera que el qué
esta detrds no importa, que depositamos significantes en los iconos y esos son los contenidos
importantes y en efecto, aun después de conocer la verdad sobre lo que esconden las imagenes,
éstas no dejan de significar, sino que permanecen.

Posteriormente hice la misma imagen en formato mas grande y a colores, solo manteniendo
algunos de los detalles de la imagen original y con un colorido muy brillante y contrastante.
Esta atmdsfera remite un poco mas al bullicio del Times Square en el VJ-Day en que fue tomada
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Fig. 62. Karen Cheirif. W., Sailor kiss, 42 x 30 cm, tinta sobre papel, 2012
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Fig. 63. Karen Cheirif. W., Sailor kiss, 150 x 100 cm, acrilico sobre tela 2013

(pagina anterior)

la foto y la mujer queda absorta en una postura que resulta dramatica y arrebatadora, que
contrasta con el resto del cuadro por su blancura.

Intentando retomar uno de mis bocetos, Princesas de Occidente (Fig.42), fue que llegué a la obra
Aunque me vista de seda (Fig. 67). La idea inicial era repetir el cuadro, pero esta vez en otro tipo
de soporte y mas trabajado. Sin embargo, otro tipo de obra insistia en salir. La obra resultante,
de gran formato, habla del desdoblamiento y del doble, de la dualidad, el pasado y el futuro,
lo feo y lo bello. Pero también habla de la vida y la muerte, lo profundo y lo superficial. De esta

manera se muestran dos opuestos irreconciliables que dejan entrever el conflicto relativo a la

Fig. 64. Karen Cheirif. W., Aunque me vista de seda, 160 x 200 cm, acrilico sobre tela, 2013

133



ambigutiedad de la que hace un comentario la mayoria de mi trabajo.

En esta obra pretendia abordar la violencia a la que nos sometemos para lograr ideales estéticos,
de las mascaras, de la manera en que la cirugia y los estatutos de belleza apelan a la visibilidad
de la mujer como objeto haciendo asi a la mujer invisible en tanto sujeto. Queria hablar de lo
qgue nos ponemos, de la rigidez del aparentar, de esta dicotomia a la que es sometido el cuerpo
femenino y de la sensacién de estar siempre comparandonos con un ideal. La percepcién de
gue tenemos un cuerpo inadecuado e imperfecto y que existe la manera, porque asi nos lo
dice la publicidad, de llegar a ese ideal. Esta carrera nos mantiene permanente insatisfechas y
fomenta nuestro consumismo, nuestra inversién en tratamientos de belleza, moda, operaciones

quirdrgicas y nuestra sensacion de insuficiencia.

Fig. 65. Karen Cheirif. W., Tortura acudtica igualitaria. 120 x 150 cm. Acrilico sobre tela. 2013
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Otra de las obras que produje partié de retomar un boceto que hice en 2012 para hacerlo esta
vez con mayor detalle y elaboracion. Se trata de Tortura acudtica (Fig. 45), la primera imagen
que retomé de la Televisidn. Se trataba de un interrogatorio violento en el que sumergian a la
mujer a una bafiera para obligarla a contestar. Las tomas desde el interior de la bafiera eran muy
estéticas, se podia ver a la mujer luchando, burbujas y una tonalidad verde azulada que dotaban

a la escena de un dramatismo muy atractivo.

Pensando en retrospectiva, me di cuenta de que lo que me impactd de esta escena fue su
neutralidad. Era la primera secuencia que veia en mucho tiempo en que se torturara a una
mujer de la misma manera que se tortura a un hombre, sin hacer ninguna alusion a su género,
sin llamarla “puta” o “perra” y sin ningun ataque sexual. Me parecié una tortura “digna”, una
tortura que respetaba a la persona como mujer, aunque la torturara como sujeto. Y a pesar de
que resulta un tanto extrafio, me parecid que se estaba aplicando una igualdad de género en
la tortura. Por eso decidi titular a esta version definitiva de la obra, Tortura acudtica igualitaria,
(Fig. 65). Por supuesto que no estoy haciendo una apologia de la tortura, sino que esta secuencia
me hizo consciente de que incluso en la violencia, hay diferencias en los géneros. Cuando se
maltrata a una mujer se insulta su ser mujer, cuando se maltrata a un homosexual se insulta su
ser homosexual, pero cuando se tortura a un hombre, es raro que se insulte su ser hombre y si
se hace, se le insulta diciendo que es demasiado femenino, o con elementos homosexuales, que
también son relacionados con la feminidad. Asi que me parecidé que esta imagen era digna de
seguirse trabajando.

La ultima obra de la serie, Wonder Blue Bra (Fig. 66), hace referencia al famoso video de YouTube
en el que una manifestante egipcia es golpeada por la policia militar en la plaza de Tahrir en
diciembre de 2011. En esta obra me interesa resaltar la manera en que trabaja la mediatizacion
de ésta imagen en particular, que provocé la indignacién del mundo. Por alguna razon, esta
imagen ha levantado mayor criticismo que otras imdagenes del conflicto en las que figura la
violencia mas explicita ¢ Cual es el poder de esta imagen? Parece que sea el brassier azul, que
deja en evidencia a la mujer real que se oculta bajo el Abaya, a la mujer sexuada, individual.
La prenda azul parece establecer un manifiesto feminista, mas aun tomando en cuenta la

iconografia del brassier en Occidente.

Algunas mujeres egipcias pretendian hacer del brassier azul un simbolo de revoluciéon. Sin
embargo, laimagen es un dispositivo que llama (o desvia) la atencidn hacia un caracter superficial
de la situacion. No hay que ignorar que la realidad es que los levantamientos en Egipto no tienen
nada que ver con exigir los derechos de las mujeres. En ese sentido resulta un tanto absurdo
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Fig. 66. Karen Cheirif. W., Wonder BlueBra. Diptico, 120 x 200 cm. Acrilico sobre tela. 2013

el poder conferido al brassier, puesto que todo este alboroto a su alrededor, al final, evidencia
a la mujer y sus derechos como una simple bandera, como un instrumento a nombre de quien
pronunciarse politicamente en contra del gobierno militar. Asi, la imagen termina por dejar de
lado una problematica de fondo respecto a la categoria social de mujer islamica:

Que esto es considerado la culpa de los irresponsables padres, hermanos y esposos de estas
mujeres, puesto que fueron incapaces de protegerlas, dejando en evidencia que la mujer no es
mas que una propiedad. Que ésta imagen, como sucede mucho, enardece a Occidente de forma
casi magica confirmando sus prejuicios sobre la violencia de género en paises islamicos. Que
las mujeres manifestantes se han quejado desde hace mucho tiempo del acoso e intimidacion
a que son sometidas por manifestarse, puesto que son tomadas por mujeres de moral relajada
y son sometidas a pruebas de virginidad por parte del ejército. Que la violencia doméstica en
Egipto tiene niveles elevadisimos.®® Lo cierto es que ésta imagen despierta un conflicto politico
en relacién al papel de la mujer en la sociedad islamica, al tema del burka, de la libertad de

expresidn, entre otros.

193  Zekri, Sonja. Warum der Ruf nach Frauenrechten Heuchelei ist. Sieddeutsche, 22 /12 /11 http://

www.sueddeutsche.de/politik/uebergriffe-auf-demonstrierende-frauen-in-aegypten-wieso-der-ruf-nach-

frauenrechten-heuchelei-ist-1.1241354 [Consultado el 22/08/2013]
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3.2

BUSCANDO EL ORIGEN DE LA AMBIGUEDAD: UNA REFLEXION
SOBRE MI PINTURA

Haciendo una reflexion global, desde mi punto de vista se podria decir que mi trabajo pretendia
inicialmente hacer un llamado a hacer visible la violencia de género, desde una postura ingenua,
en la que pretendia Unicamente representar la violencia de género, pero a lo largo del desarrollo
de la pintura, la investigacidn se ha convertido en una cavilacién en multiples direcciones. Por
un lado en torno al campo de la imagen y sus repercusiones, causas y efectos en la violencia de
género y por otro lado en torno a mi manera de ver esas imdagenes y lidiar con las emociones
encontradas que me generan para crear una obra. Puedo decir que estoy consciente de la
problematica de la violencia de género contra las mujeres, pero también estoy ahora consciente
de la violencia de género contra los hombres. También estoy consciente de que existe una
violencia simbdlica que se manifiesta de distintas maneras, incluso de maneras muy sutiles
que afectan la autoestima, la falta de confianza, que hacen que persista la objetificacion de los
cuerpos, etc. y que es una violencia inscrita sobre todos los cuerpos. Puedo decir que mi trabajo
trata de hacer una reflexion muy personal al respecto y puesto que lo personal es politico,
me posiciono respecto a esta problematica. Al pintar, pretendo una indagacidén personal, que
puedo realizar por medio de la pintura Unicamente, puesto que la pintura, al ser un medio muy
inmediato y al tener un involucramiento corporal y espacial, me permite plasmar aspectos
emocionales e inconscientes en las obras. El pintor, como decia Antonio Saura (1930-1998),
es el artista que toma mds decisiones por segundo mientras trabaja, pero a la vez esto tiene
que ser contrarrestado con un dejarse ir. Esta combinacion me presenta resultados que muchas
veces me sorprenden y me hacen evidente mi forma de consumir imagenes. Me presento ante
una imagen que consumo y encuentro infinidad de implicaciones en la misma, el por qué esta
presentada de esa manera, el qué me deja ver esa imagen, el cdmo estd construida, etc. Pero
también encuentro mis propias reacciones ante esta imagen, mis sensaciones, sentimientos

ambivalentes ante la violencia, el cuestionamiento por mi interés en estas imagenes. ¢Por qué
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me parecen estéticas las imagenes, es que lo son en su construccion, o es que hay un cardcter
sublime en la violencia misma?

Para Kant, el sobrecogimiento de lo sublime causara un impedimento de las fuerzas vitales,
una seriedad y una situacion de atraccion y repulsion simultaneas, constituyendo asi un placer
negativo. Lo sublime es contrario a fin y violentador de la imaginacidn, y sin embargo, no esta
contenido en la naturaleza, sino en el observador, en quien la naturaleza despierta las ideas de lo
sublime, con mayor frecuencia cuando esta se presenta en su caos y devastacion.'** En este caso,
para mi, la naturaleza humana es la que estd sometida a la devastacion al ser violentada. Quiza
exagero llamandolo sublime en el sentido romantico de la categoria estética, pero me tomo la
libertad de llamarlo asi.

Analizar las caracteristicas pictdricas de mi trabajo puede aclarar algunos aspectos subyacentes
en mi trabajo. Con la utilizacidn de colores en ocasiones vivos, texturas y esgrafiados, pretendo
dejar salir, a través de pinceladas enérgicas, un caracter que remita a un tipo de violencia
pldstica, que no se relaciona a la violencia real, mds que quiza en su cardcter de fuerza o vigor.
De esta violencia plastica hablaba Georges Roque en su texto Lo accidental en el arte occidental,
en donde aclara que hay una diferencia entre la violencia icdnica y la violencia plastica, que tiene
que ver mas con la forma de pintar, con el lenguaje pictdrico utilizado y que como expresé Paul
Souriau en su libro La sugestion en el arte: “a un tema violento debe corresponder una manera
violenta de pintar”.'%

Para evitar una limitante definicion de lo que implicaria una pintura plasticamente violenta,
Roque aclara que “desde el punto de vista de la recepcion de las obras, la violencia es sobre todo
una percepcidn, un proceso subjetivo, que cambia segln las épocas.’® En ese sentido mi pintura
estd dotada de una pretension de violencia que termina siendo inevitablemente de caracter
subjetivo y que en ocasiones se contrapone al uso que hago del color, que busca de alguna
manera un balance cromatico, creando asi una imagen ambigua que se debate entre la violencia
(plastica) y la armonia cromatica. De alguna manera, es posible que esta ambigliedad consista
en una muestra de lo que yo siento al ver las imagenes de la violencia de género contra las

mujeres, de cémo las veo yo, con una confusidén y ambivalencia que se debate entre el horror,

194 Kant, Immanuel, “Critica del juicio” en Textos estéticos. Editorial Andrés Bello. Santiago, 1983. Pg.
157.

195 Citado en Roque, Georges. Lo accidental en el arte occidental. En: Arte y Violencia, XVII Coloquio
Internacional de Historia del Arte, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM, México D.F. 1995.
196 Roque, Georges. Lo accidental en el arte occidental. En: Arte y Violencia, XVII Coloquio

Internacional de Historia del Arte, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM, México D.F. 1995.
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lo terrible del hecho brutal que implica y la belleza de la imagen que me remite a un caracter
sublime. Se ahondara en este aspecto mas adelante.
Mi lenguaje pictérico linda entre una herencia expresionista y el pop. La influencia del
expresionismo queda evidenciada en el tipo de pincelada, los contrastes y la distorsidn de las
formas, el hecho de que busca una fuerza psicoldgica, una expresion subjetiva, el irracionalismo'y
el apasionamiento. La herencia de estos movimientos no se queda en el mero lenguaje estilistico,
sino que retoma también aspectos mas profundos de estos movimientos de almas opuestas. En
cuanto al expresionismo aleman, es sabido que tocaba los temas prohibidos como lo morboso,
lo sexual, lo pervertido, lo demoniaco, entre otros, y ademads, no dejé de saltar a mi atencidn el
hecho de que éste cuenta quiza con el ejemplo mas evidente en la historia del arte respecto a
la violencia de género. Se trata de las pinturas y dibujos, realizados principalmente por algunos
artistas como Otto Dix (1891-1969), George Grosz (1893-1959) y Rudolf Schlichter (1890-1955)
con la tematica del lamado Lustmord—los numerosos casos de asesinatos sexuales en Alemania
de entreguerras sobre el cual Maria Tatar escribié su famoso libro “Lustmord: Sexual murder in
Weimar Germany”**’—sobre el cual se generd una fascinacion por parte de artistas y el publico
en general.
Sin duda este fenédmeno evidencia la relacidn entre sexo y muerte, la cual ha estudiado
Georges Bataille en Las Idgrimas de Eros'*® en donde escribe:
“La violencia nos abruma extrafiamente en ambos casos, ya que lo que ocurre es extrafio al
orden establecido, al cual se opone esta violencia. Hay en la muerte una indecencia, distinta,
sin duda alguna, de aquello que la actividad sexual tiene de incongruente, (...) interrumpe el
curso regular, el curso habitual de las cosas. [...] (e)Es debido a que somos humanos y a que
vivimos en la sombria perspectiva de la muerte el que conozcamos la violencia exasperada, la

violencia desesperada del erotismo”.**°

En El Erotismo®® escribe: “El sentido ultimo del erotismo es la muerte. Hay, en la busqueda
de la belleza, al mismo tiempo que un esfuerzo para acceder, mas alld de una ruptura, a la
continuidad, un esfuerzo para escapar de ella.”?°* Sin embargo, lejos de justificar la fascinacién

de estos artistas, el caso de Lustmord evidencia, como afirma Juan Vicente Aliaga y que consiste

197 Tatar, Maria, Lustmord: Sexual murder in Weimar Germany, Princeton, Princeton University Press,
1995

198 Coleccidn Ensayo, Tusquets Editores. Barcelona, 2002

199 Idem pg.53

200 Coleccién Ensayo, Tusquets Editores. Espafia, 1997

201 Bataille, Georges, El erotismo, Coleccién Ensayo, Tusquets Editores. Espafia, 1997 pg 108.

139



en un aspecto fundamental, es que “el énfasis especifico en el maltrato de género es fruto de

una plasmacion de una violencia simbdlica mayor que impregna el inconsciente”.?%?

La realidad es que no es que desacuerde con Bataille, pero el hecho de que en estas obras
las Unicas victimas sean mujeres no deja de ser sintomatico de una estructura esencialmente
falocéntrica. Ahora bien, el hecho de que yo también retome imagenes de mujeres como
victimas, linda peligrosamente entre la fascinacion del Lustmord y la critica y denuncia que

pretendo hacer, y estoy consciente de esta ambivalencia.

En cuanto al pop, el uso del color y la utilizacion de imagenes de los medios masivos de
comunicacion de masas, no son los Unicos aspectos que retomo. El pop es en si mismo un
movimiento que muestra aspectos de la comercializacion de la mujer como objeto de lujo. “Los
hombres crean en la publicidad y en los clichés de Hollywood una versién de la mujer como un
idolo sexual que es posible comercializar”.2® Muestran la fuerza de sugestion que se esconde
en las imagenes y el cine y evidencian las relaciones de poder. Asi, al retomar imagenes de
los medios, utilizo las estrategias del pop, en donde “el medio es el mensaje”.?** En mi trabajo
exploro imagenes de violencia, a veces manifiestas en los estragos fisicos en el rostro y en
ocasiones ocultas en una instrumentalizacién o mecanismo de control de la mujer por medio de

los medios que ejercen el poder o la dominacién, en ocasiones de manera simbdlica.

En la actualidad usualmente se enfatiza el potencial critico de la obra de arte como valor esencial
de la misma, y si bien se hace arte critico, en la mayoria de los casos (con notables, pero escasas
excepciones) éste se circunscribe a la politica del consenso propia de la actualidad. Es decir
que parte desde una consciencia de los limites del arte o bien estd inmerso dentro del sistema
mercantil o los espacios de exhibicion del arte, que neutralizan todo potencial revolucionario del
mismo. Si bien existe la posibilidad de que el arte tenga un potencial transformador, éste casi no
influye en las condiciones objetivas de existencia, sino que por lo general se limita a ambito de
la experiencia o conciencia de los participantes-espectadores.

Segun Jacques Ranciere, el arte critico se encuentra en un dilema o un circulo vicioso, puesto que
este pretende hacer evidentes los mecanismos de la dominacién para convertir al espectador
en actor consciente de la transformacion del mundo. Sin embargo, afirma Ranciére, el problema

202 Orden félico: androcentrismo y violencia de género en las précticas artisticas del siglo XX. AKAL/
Arte contemporaneo 23. Madrid, 2007. Pg. 101

203  Osterwols,Tilman. Pop Art. Taschen, KéIn, 2011. Pg. 46

204 idem pg. 50
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del espectador no es que no percibe la problematica en la que estd inmerso, no es eso lo que
lo mantiene sumiso, sino su falta de confianza en su capacidad de ente transformador. En otras
palabras, la comprensidon de la situacion no es suficiente para transformar la realidad y quien si
crea en su capacidad de transformador es porque ya esta inmerso en un proceso de politico de
transformacion de los datos sensibles.?®

Ese circulo vicioso se hizo evidente en mi proceso, en el cual ademds quedd claro que mi obra
tenia una profundidad insospechada para mi y dejaba entrever un posicionamiento ligado a
aspectos personales que no buscaban solamente una critica, sino que se trataban de la forma
de consumir y producir estas imagenes. Es asi que en mi obra parto de la intencidn de generar
reflexiones en torno al tema pero de manera un tanto irdénica, puesto que estoy también al
tanto de que las caracteristicas de mi pintura no remiten necesariamente a la fealdad de la
violencia, sino que de alguna manera la estetizan. En ese sentido, podria decir que mi trabajo
linda entre una postura critica, pero consciente de sus limitaciones y una postura ludica. Como
dice Ranciere:

“La reduplicacién, ligeramente desplazada de los espectaculos, accesorios o iconos de la vida
cotidiana no nos invita ya a leer los signos que hay sobre los objetos para comprender los
resortes de nuestro mundo. Pretende aguzar a la vez nuestra percepcion del juego de los
signos, nuestra conciencia de la fragilidad de los procesos de lectura de los mismos signos y el

placer que experimentamos al jugar con lo indeterminado.”?%®

Con esto en cuenta se podria decir que en mi pintura me interesa ese juego de los signos, pero
dejando en evidencia que nada queda claro. Por un lado existe un discurso detrds de cada
obra, un planteamiento tedrico y muy racionalizado del por qué estoy pintando esa imagen
y sin embargo, las cualidades de la pintura dejan ver un placer de la imagen, un consumo y

estetizacion de la imagen de la violencia que resulta un tanto grotesco.

El problema de la estetizacion, a la que Georges Didi-Huberman determina como una ofensa
moral, es muy complejo. El filésofo se pregunta si “el arte abusa de nuestros sentidos—

incluso de nuestro sentido moral—a veces en una manipulacién perversa, y a veces como una

205 Sobre politicas estéticas. Museu d’Art Contemporani de Barcelona, Universitat Autonoma de
Barcelona. Servei de Publicacions, Barcelona, 2005. Pg 38.
206 Sobre politicas estéticas. Museu d’Art Contemporani de Barcelona, Universitat Autonoma de

Barcelona. Servei de Publicacions, Barcelona, 2005. Pg 42
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necesaria transgresion de nuestros habitos visuales frente al mundo que nos rodea”.?®” Este
cuestionamiento, a mi modo de ver, habla también de una ambigliedad en la produccion vy el
consumo tanto de las imagenes en general como de las del arte. ¢Cdmo nos posicionamos frente
a lasimagenes de sufrimiento? Al igual que Susan Sontag (como se menciond en el capitulo 3.1),
Jean Galard, a quién se refiere Didi-Huberman en su texto, enfatiza que al mirar la desgracia
de otro “somos culpables de ignorancia voluntaria o bien de voyerismo”2%, Es decir, que al no
verlas, pecamos de egoistas y al mirarlas nos convertimos en voyeristas, y mds aun puesto que
algunas imagenes de horror estan realizadas de manera excelente y conmovedora, como las
fotos de Sebastiad Salgado (1944- ), de una belleza que se aprovecha del sufrimiento.

Y sin embargo una obra que resiste, segun Didi-Huberman, es aquélla capaz de ejercer un acto
de contra-informacion—el cual es definido por Deleuze como un acto de resistencia que revierte
la imagen contra el cliché (y como ejemplo pienso en la obra de Cindy Sherman)—para lo cual
es necesario revisar el “doble ejercicio” o la “doble distancia” que involucra la relacion entre
la mirada y la forma.?®” Asi, la mirada supone la implicacion del sujeto afectado que miray la
forma se refiere a la explicacion de la misma a partir del lenguaje y la elaboracion. En ese sentido
el “doble ejercicio” consiste en un conocimiento en el que somos al mismo tiempo objeto y
sujeto.? Este “doble ejercicio” me parece explicar la especie de desdoblamiento que percibo en

mi creacion de imagenes desde la ambigliedad.

Muchos de mis trabajos parten de imagenes encontradas, fotografias de rostros que circulan
en los medios masivos. En mi acto de denuncia, soy victima de la fascinacién generalizada que
ejercen estas imagenes en los medios, lo cual me lleva a un cuestionamiento en torno a la
dicotomia entre el horror y la atraccion de estas imagenes, fenédmeno retomado en la actualidad
en donde la estetizacion de la violencia prevalece a pesar de que nuestra consciencia por el acto
brutal que implica sea deliberadamente ignorado. Me baso en imagenes horribles. Las busco,
las atesoro. Imdagenes horribles de mujeres violentadas, maltratadas, heridas, desfiguradas,
imagenes que sean a la vez bellas, o que me provoquen un placer estético determinado. Al
pintarlas, me veo envuelta una mezcla de indignacién, violencia y placer, hasta podria decir
fogosidad. Las imagenes de rostros de mujeres victimas de abuso reflejan una situacidn

dramadtica, una naturaleza brutal del ser humano que las comete y del observador voyerista que

207 Didi-Huberman, Georges. La emocion no dice “yo”. Diez fragmentos sobre la libertad estética. En:
Alfredo Jaar, La politica de las imdgenes. Ed. Metales Pesados, Santiago de Chile, 2008, pg.56.

208 idem, pg.55.

209 idem, pg.41.

210 idem, pg. 43.
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las consume. Yo soy una de las consumidoras.

Segun Budrillard, las imagenes fuertes, es decir de guerras, violencia y sufrimiento mas que
hacernos conscientes, nos conducen a la indiferencia, a la supresiéon de una identificacion
emocional. Ademas se producen dudas respecto a la veracidad o el valor de la informacién y la
consciencia de que “la imagen es una presentacién distinta a lo real”.?!! Entre mas fotografias
fuertes consumimos, mas nos desensibilizamos, tanto respecto a las fotografias mismas, como a
la realidad que representan. En ese sentido, mi apropiacion de estas imagenes deja en evidencia
mi propia desensibilizacion hacia las mismas, pero por otro lado, quiza haya ahi una busqueda
o reconocimiento de lo que Vazquez Roca llama los “primarios impulsos tanaticos, de nuestra
condicion predadora y autodestructiva”.?'?

Las imagenes de las que parto son fotografias que circulan en los medios masivos, libres,
descontextualizadas, fantasmales, e-imagenes que adquieren sentido, seglin J.L. Brea, en
la interconexidon con otras imdgenes con las que se conectan de manera rizomatica. Cada
individuo tiene una forma de crear su propio rizoma, o mas bien, su recorrido dentro del rizoma
universal de imdgenes que circulan en la red. El mio, busca palabras de maltrato, palabras de
brutalidad y asi me dejo sorprender con lo que el buscador me responde. Imagenes que han
sido instrumentalizadas por distintas personas, en primer lugar, por la persona que las retrato,
después por quien las publicd y por ultimo de aquéllos que nos la apropiamos. Yo formo parte de
ellos. Me apropio la imagen y la instrumentalizo para pintar. Porque son imagenes inspiradoras,
porque son sublimes, por que como aclara Bataille, el gozo, el placer, estan muy cerca de la

violencia.

Ahora bien, el placer que me provoca la imagen no me espanta, lo asumo. A pesar que mi punto
de partida era el esfuerzo por imaginarme que soy yo la victima, por identificarme con ella,
inmediatamente construyo una alianza con el agresor, lo encarno, mi pintura es maltrato. Al
retratar a esas mujeres, no solo las utilizo sino que vuelvo a violentarlas, a violarlas, a desfigurar
sus rostros. Soy salvaje, porque sé que no tengo riesgos, porque sé que finalmente quiza esa
violencia contra la victima, es en realidad una violencia contra mi misma. Una violencia por mi

incapacidad de ser libre, por la frustracion que me genera el hecho de ser mujer en una sociedad

211 Jean Baudrillard. Baudrillard, La presencia Critica. “El fotorreportaje y su espejo. Entrevista de
Carlo Cerchioli con Jean Baudrillard”. En: Proceso. México, 10 de marzo de 2007, no. 1584, pg. 73.
212 Vazquez Roca, Adolfo. Lo Abyecto y Monstruoso en el Arte de Vanguardia, en Escaner Cultural,
Revista Virtual de Arte Contemporaneo y nuevas tendencias. http://www.escaner.cl/escaner87/

transversales.html
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patriarcal en la que la opresion es a veces tan sutil, que yo misma la cuestiono. En palabras de

Regis Debray, la plastica es un “terror domesticado”.

Pudiera dar la impresion de que he desarrollado una especie de Sindrome de Estocolmo, el
cual tiene lugar en situaciones de secuestro, incesto, maltrato, etc., y consiste en que el rehén
desarrolla vinculos hacia su captor o agresor. Este sindrome no se da sélo en individual sino
que puede tener una dimensién grupal, que se conoce como Sindrome Social (o Cultural) de
Estocolmo el cual, seglin Dee L.R. Graham?®3, por ejemplo, se da en las mujeres como grupo social
en relacion a los hombres como grupo social. Segun la autora, las mujeres dependiendo nuestro
ambito cultural podemos sufrir del sindrome, en cuyo caso las expresiones de feminidad, entre
otras actitudes, son equiparables a una estrategia de supervivencia que consiste en agradar al
agresor, hacerlo feliz para evitar el peligro, puesto que él es quien es capaz de ejercer el abuso
y por lo tanto de detenerlo.

Como describe Graham, la “victima” se vuelve hiper-vigilante e hipersensible a las necesidades,
sentimientos, perspectivas y estados de animo del agresor, intentando ver el mundo a través de
los ojos del mismo, para anticipar sus deseos y saber lo que necesitan hacer para mantenerlo
feliz.?'* Esta teoria me resulta muy interesante y me senti identificada en algunos aspectos,
aunque considero importante guardar las proporciones y no ser extremista. Considero que esta
ambigiiedad o deseo de ejercer la violencia manifiesta en mi pintura podria ser una especie
de alianza con el papel del agresor a un nivel metaférico, en donde mi identificacién, al no ser
generada en mi necesidad de supervivencia, sino a un nivel simbdlico, empieza a ver a través de
los ojos del agresor, a ser el agresor a la vez que la victima.

Me interesa una equidad de género que no ignore las diferencias, que no pretenda homogenizar
los géneros, la preferencia sexual, la raza, la cultura, etc. Me agrada este concepto del
parafeminismo. Pero yo activamente no soy militante. Siento una gran desilusion en el
potencial del activismo politico, sé que la obra es politica, me gustaria generar reflexiones y
hacer conciencia, pero solo puedo hablar desde mi lugar, desde la imagen. éEn qué medida yo,
al producir imagenes de violencia fomento o apoyo a construir representaciones de violencia
contra mujeres dentro de la cultura visual? Es un riesgo que tomo. Sin embargo, no creo que
las imagenes sean todopoderosas, no creo que las imagenes deban ser demonizadas, coincido

con J.M. Mitchell*®* en ese sentido. Quiza la imagen es una voz mas de las que encarnan la

213  Loving to Survive: Sexual Terror, Men’s Violence, and Women'’s Lives, New York University Press. NY,
1994.

214 [dem pg.39.

215 Op. Cit. Supra
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naturaleza de la sociedad, mas que causas son sintomas. Y me pregunto respecto a la imagen en
la cultura visual, me pregunto respecto al poder de laimagen. ¢Sera posible que los videojuegos,
el cine y la cultura visual hayan disparado alguno que otro comportamiento violento a través
de la cercania y familiaridad del acto que nos da la virtualidad? ¢ Qué tanto son culpables de la
violencia contra las mujeres? Las imagenes solo reflejan la cultura en la que se producen, pero
no queda claro si su capacidad de mostrar ayuda a sublimar las fantasias ocultas de la sociedad
0 mas bien promueve el deseo de volverlas realidad.

Lo que me interesa es la manera como encarno mi propia violencia, como la sublimo a través de
consumir y producir imagenes. El acto de taparse los ojos y abrir los dedos para poder ver entre
ellos, esa ambigiiedad entre el morbo y el horror pero sobre todo entre el placer estético y el
horror. Y me interesa porque yo misma me pongo sobre la mesa de analisis. Yo misma, al estar
pintando algo que en principio tenia la intencién de ser una denuncia, una critica y que termina

convirtiéndose en un regodeo de la imagen de violencia.

En el punto en el que la problematica empieza a girar en torno al género, al plantearme mi
postura, puedo decir que mi relacién con el género ha sido un tanto accidentada. Parto de una
busqueda de identidad a partir de la violencia, quiza por el hecho de que mi relacién con mi
propio ser femenino siempre estuvo basado en la vergiienza, en la percepcién de la insuficiencia
o la confusion asociada al ser mujer. Cuando entré, durante la adolescencia, a un contexto
social cerrado en el que no tenia la posibilidad de conocer gente diferente, me sentia extraia.
Era solitaria y aceptaba con un secreto orgullo que me llamaran “loca”. Estaba en un contexto
en el que yo me identificaba mas con las actividades y actitudes que en ése ambito eran mas
admiradas o adecuadas para los hombres como la intelectualidad, la lectura, la rebeldia e
incluso el tipo de musica que escuchaba, me sentia confundida por querer ser mirada por esas
cualidades y no serlo. En un contexto en el que el ser diferente es sindnimo de rechazo social,
pasé momentos duros al ver que las compafieras mas vistas, mas tomadas en cuenta, eran las
que se reian de todo como tontas, con intereses que me parecian superficiales, las que siempre
estaban vestidas con ropa de marca... todo eso era lo que odiaba, pero lo que parecia constituir
lo necesario para ser vista como mujer. Todo indicaba que tenia que ser como ellas y lo intenté,
pero no lo era ni queria serlo, asi que fracasé en ese intento. Finalmente con el tiempo, después
de una relacidn intensa a los 15 afios que recuperd mi autoestima y a la que tuve que dejar por
haberse convertido en asfixiante, encontré una salida al conocer a mujeres que eran diferentes
al estereotipo de mujer que conocia. No solo en persona sino en los medios, me senti atraida
por mujeres poderosas, brutalmente femeninas, con la fuerza de gritar al mundo su sexualidad.
Hubiera querido ser asi, y sin embargo nunca lo fui, mas asustada por la percepcidn ajena, por
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el miedo al rechazo, por la verglienza ante mi propia torpeza, ante mi humanidad. Me gustaba
la forma en que estas mujeres hablaban abiertamente de su sexualidad, de masturbacion, de
aventuras homosexuales, me gustaba la forma en que la cantante y compositora Tori Amos (1963-
) tocaba el piano con las piernas abiertas, hablaba de su violencia de manera abierta, como en
su cancién Waitress?¢, en la que la violencia femenina era explicita. Era una sublimacién para
mi, porque en la adolescencia no habia incorporado mi propia violencia, como en casa no me
era permitido enojarme, vivia aln mas enojada y esta violencia silenciada constituia una carga
terrible. Al entrar en contacto con estas mujeres poderosas, abiertamente sexuales y violentas,
enojadas y desafiantes me sentia mas cerca de lo que era y lo que queria ser. Quizd mi obra
pretende dejar salir esa violencia con la que aln no estoy en paz, una violencia que pretendo
racionalizar, con la que pretendo culpar a otros.

Sin embargo, otro tipo de violencia contra mi misma tiene que ver con aquélla con la que se
identifican muchas mujeresy que tiene que ver con los mensajes culturales en relacién al género,
aquéllas imposiciones de comportamiento que se relacionan con el cémo se debe ver una
mujer, como debe comportarse, etc. Por lo que muchas veces, en la adolescencia, se manifesto
enfrente del espejo, viendo lo “inadecuado” o “imperfecto” de mi cuerpo, con leves desérdenes
alimenticios que compartia con mis compafieras del colegio. Nos pasabamos horas quejandonos
de nuestro aspecto, cambiandonos la ropa miles de veces, sintiéndonos totalmente inadecuadas
y frustradas. Pasabamos por épocas de obsesiones amorosas con chicos que nunca nos miraban,

por algunas épocas todo giraba en torno a eso.

Lo fallido, el fracaso, la desilusidn, el no poder cumplir expectativas, el ser siempre insuficiente:
son tormentos generalizados de todos en la vida actual, pero sentia esa insuficiencia mas

exacerbada por el hecho de ser mujer.

Hoy en dia ha pasado mucho tiempo desde esas experiencias dificiles y la construccién de lo
femenino para mi, ya es mds sana y pacifica, sin embargo, la pintura sigue teniendo estos temas,
esta ambigliedad entre el deseo de ejercer o sufrir la violencia esta identificacién o rechazo
hacia lo femenino. Asi que en cuanto pinto, lo que me motiva mas profundamente no es el
deseo de cambiar la forma de pensar del espectador, no quiero que vea la imagen y se lamente
o compadezca de la suerte de la pobre nifia, o la pobre mujer maltratada. Sino que quisiera que

vieran aquello que yo veo, que es violencia, una violencia que me gusta sentir, que me libera,

216 De su disco Under the pink, 1994. Un par de frases de la letra de la cancidn son: “/ want to
kill this Waitress (...) | can’t believe this violence in mind”, ver video en: http://www.youtube.com/
watch?v=z5CQogD2YcE [Consultado el 03/04/2013]
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Fig. 67. Nikki de Sait Phale, Tir a Volonté, c.1960

no sé por qué. Una violencia como la
manifestada en el performance Tir a
Volonté de Nikki de Sait Phale (1930-
2002), quien afirma que al disparar
al lienzo de pintura “Me estaba
disparando a mi misma, (...) a una
sociedad plagada de injusticias, (...)
a mi propia violencia y a la violencia
de todos los tiempos”.?’

En ese sentido, la catarsis sigue
siendo necesaria, este analisis
personal de los origenes de la
problematica, del interés por la
tematica desde un punto de vista
personal, en el que quedan en
evidencia aspectos de naturaleza

psicoldgica pero también de naturaleza social y cultural pone en evidencia que mi pintura, de

alguna manera, deja salir ciertas cosas que yo no entiendo, que no veo claramente. No tengo

palabras absolutas, no puedo decir que esto es aquello, sino que todo es ambiguo. Y la capacidad

de poder convivir con esa ambigiliedad, es una habilidad que sigo desarrollando dia a dia.

217 comentario de la artista, 1961, citado en Reckit, Helena (ed.) Arte y feminismo. Phaidon Press

Limited, Londres, 2005.
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CONCLUSION

Este trabajo pretende analizar una problematica que surge como una inquietud artistica basada
en la imagen de la violencia de género contra la mujer desde una perspectiva muy particular.
Originado en un punto inestable entre el deseo de denuncia y una atracciéon por la imagen
violenta, este texto pretende dilucidar el origen de este interés para desmenuzar la ambivalencia
que lo demarca.

En un inicio, partia de un punto muy ingenuo en el cual creia que el arte era capaz de hacer un
cambio, o de generar reflexiones encaminadas a la accion. Hoy creo mas en el arte como un
terreno de exploracion, autoconocimiento e indagacién. Un area para buscar nuevas formas de
mirar, de crear y de percibir, o de crear nuevos tipos de relaciones entre las cosas y las personas.
Mis dudas sobre la capacidad de mi obra de generar una reflexion que evidencie al mismo
tiempo una vision critica y por el otro lado una visidon voyerista y complaciente, que se limite
a una representacion estetizante, llegaron a un punto incémodo. En mi trabajo se evidencia la
ambigliedad que me despiertan las imagenes de violencia de género en la cultura visual. Y creo

que es posible vislumbrar en ellas una tension entre el horror y el placer.

Considero que el proceso que tuve en el desarrollo del posgrado fue lo mas interesante, ya
que al partir de pretensiones un tanto ingenuas, posturas poco claras y poco informadas y una
pintura aun en busca de una voz, logré desarrollar una postura mds concreta y argumentada,
una pintura mas propia, habiendo recorrido el camino necesario para explorarla y ponerla en
riesgo, un mayor conocimiento de mi persona como pintora y un panorama mucho mas claro
de la temdtica.

El desarrollo de este trabajo me dejé en claro que la violencia de género es mucho mas que

lo que dicen los discursos oficiales, que la mujer es mucho mas que una simple victima de la
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violencia de un hombre siempre agresor. El tema es mucho mas complejo que el sefialar con el
dedo y hablar de las mujeres golpeadas. Creo que el arte tiene el potencial de abrir el debate
hacia un area mds amplia e intrincada en donde podamos entrever esta complejidad. Para mi es
claro que seguir con el discurso de la queja y la victima no aporta nada hacia un debate en el que
necesitamos reflexionar y decidir como queremos vivir, cdmo queremos ser miradas las mujeres
y como somos y hemos sido participes en la determinacion de nuestra condicion. Que las cosas
no son blancas o negras, sino que los matices tienen mucho que aportar para comprender en
donde estamos parados. Para esto es necesario hacer una revision de los conceptos que damos
por hecho, y conforman el eje de la problemdatica como lo es el concepto de género y como éste
degenera en la violencia de género.

Asi, en la investigacion parti primero de la cuestién de lo que denomina la imagen de la violencia
de género a partir del analisis de sus conceptos: el género, la violencia y su relacion con la
cultura visual. A continuacion se pretendié plantear una postura referente a la cultura visual y
sus imagenes de violencia de género, se planted un panorama referencial del arte en relacién
a la cultura visual y se enmarcé dentro los contextos del posmodernismo—en funcién de sus

estrategias artisticas—y del parafeminismoyy el poscolonialismo, en funcidn de sus bases sociales.

A grandes rasgos, en primera instancia se ha analizado la forma en que el género no es una
condicién innata, sino que se construye a través de la performatividad, tal como plantea Judith
Butler. Bajo los analisis de la violencia que efectta Slavoj Zizek, se determinaron las distintas
manifestaciones de la violencia y se definid el concepto de violencia de género, poniendo en
duda su caracter de violencia ejercida contra las mujeres por ser mujeres y entrando en una
discusion referente a la categoria género como violencia. Asi, se pretendié analizar las formas en
que se da ésta violencia. Con base a esto se analizd la manera en que la cultura visual participa
en esta produccion y reproduccion de violencia de género difundiendo estereotipos de género,

ideales de belleza, asignacion de roles, etc.

Dentro de las representaciones de violencia de género en la cultura visual, se comentd la forma
en que la representacion de la violencia fisica y la violacion tienen un papel importante en el
reforzamiento de discursos de violencia y a la vez fungen como reflejos de la violencia inscrita
en la sociedad. En linea paralela se presentaron los debates que surgen en torno a la pornografia
ya sea como lenguaje opresivo o como posibilidad de reinventar la sexualidad desde otras
perspectivas como la postporno o queer.

El marco referencial pretende ejemplificar la forma en que las imagenes de la cultura visual
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han influido o han sido retomadas por artistas para la creacidon de sus obras artisticas y a
la vez, en algunos casos, la manera en que la cultura visual de los medios se nutre de estas
obras. Por esta interrelacidon entre la baja y alta cultura como consecuencia de la condicidn
posmoderna de fin de siglo, se ahonda un poco en el mismo para explicar estas dinamicas de
interaccion y la construccion del imaginario femenino en este contexto. Planteando el arte pop
como estrategia posmodernista, se analizan algunas obras en las que quedan claros los clichés
masculinos y femeninos. Algunos ejemplos dentro del marco del arte en el feminismo también
seran mencionados brevemente y otros ejemplos mas contemporaneos incluyendo diversas
manifestaciones artisticas como pintura, instalacién, videoarte, performance y fotografia.

Habiendo planteado estos marcos referenciales, se plantearon dos formas de pintar de dos
artistas que trabajan con las tematicas que se presentaron en el primer capitulo, utilizando dos
aproximaciones de alguna forma opuestas y de otra forma paralelas. Intentando esclarecer las
estrategias que utilizan para ver si es posible aprender de sus investigaciones, se puede concluir
que en el caso de Jenny Saville, el andlisis de su pintura pretende acercarnos a la representacion
de la carne en contraposicidn a las representaciones hegemanicas en la cultura visual, apelando
a la materialidad del cuerpo, a su realidad y desafiando la misoginia de la representacién del
cuerpo femenino en la cultura visual. En cambio, Marlene Dumas nos ayuda a desentraiar
y evidenciar algunos de los discursos que subyacen a la imagen pornografica dominante,
generando una reflexion frente al caracter voyeurista que despiertan estas imagenes. Este par
de ejemplos funcionan como marco para hablar de mi obra pretendiendo de alguna manera
evidenciar sobre todo mi proceso y pretendiendo aclararme lo que queria expresar. Asi, este
trabajo y su consiguiente anadlisis me han permitido poner en duda la efectividad de mi obra
y me la han mostrado mds bien como un terreno en el que afloran inquietudes mucho mas
personales de lo que en origen queria creer. Quedara por seguir desarrollando el trabajo en
nuevas direcciones, explorando el potencial de lo pictérico como medio especifico para explorar

las areas violentas y placenteras a partir de una experimentacion cromatica, gestual y expresiva.
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