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«Asi redescubrf eso que los escritores saben siem-
pre (v que tantas veces nos han dicho): los libros
hablan siempre de otros libros y toda historia cuenta
una historia ya contada.»

UMBERTO Eco

En mi tintero hay un enanito de muchos colores. Quiero mojar
la pluma y que salga...

Voy a meterme en las aguas revueltas de esos rios de polémica
que cruzan el universo tedrico y que intentan dar respuesta al pro-

; blema de la naturaleza y la funcién de la ideologia; trataré de
acercarme a ciertos aspectos del proceso artistico para relacionarlos
con la ideologia y el objetivo principal de ello serd mostrar el
sexismo; este es el eje que va a atravesar todo el trabajo.

¢ Parece muy vago el tema? Es necesario precisarlo, se me dice
a menudo, hay que trabajar sobre algo concreto. (Qué es lo concre-
to?

Me interesa este tema justo por inasible, por escurridizo; tengo
la necesidad de hablar de lo que precisamente no se ve con facilidad.
Quiero poner en evidencia algo que quiza por ser tan evidente pasa
desapercibido pero que, a la vez, me parece muy concrelo.
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La mujer estard presente, como sujeto que estudia mas que como
objeto estudiado. No pienso disfrazarme de neutralidad (no confun-
dir con objetividad) a modo del estudioso que se ve penetrando
asépticamente en la realidad con el afan de sacar a la Juz alguna
verdad cientifica universalmente valida. ;Me estaré curando en
salud?

El enfoque es deliberadamente desde una perspectiva femenina
y, hasta donde sea capaz, con una metodologia feminista.

Al hablar de una metodologia feminista estoy segura de que mds
de un cientifico se horrorizard. Pero simplemente me refiero, en
concreto, al camino racional que recorre una mujer con conciencia
politica sobre la subalternidad femenina y en lucha contra ello para
acercarse al conocimiento de cualquier aspecto de la realidad. Tam-
bién creco que los instrumentos que se utilizan (técnicas) difieren
poco o mucho en tanto que respondan a necesidades y objetivos
distintos,

; En qué seria diferente esta metodologia? S1 partimos del hecho
de que todo método de conocimiento esti condicionado por una
determinada vision del mundo, que el método no es algo neutro
como parte y al servicio de una «ciencia neutra» Sino que ya la
eleccién consciente o inconsciente de un método se hace de acuerdo
o en contra de la ideologia, con base en una visién del mundo,
entonces se puede afirmar que existe un camino particular que
siguen las mujeres con «conciencia para Si».

La ciencia, al 1gual que cualquier otro conocimiento de la reali-
dad, estd condicionada por la ideologia y, por lo tanto, la ciencia
predominante en una sociedad burguesa esta sellada por los intereses
de clase; de la misma manera que estd en funcién de los intereses
de género, puesto que de manera obviamente mayoritaria son los
hombres quienes detentan el «sabers. Por otro lado, el conocimiento
que emerge o que responde a los mtereses de las clases o grupos
dominados esti de acuerdo con su vision del mundo. Asi, de la
misma manera que picnso que no es posible concebir una ciencia
(m1 natural, ni social) neutra, tampoco se puede concebir un arte
neutro.

rwﬂ'“

| La teoria del arte por el ante que muy a menudo atin pugna por
imponerse, cada diz que pasa va quedando mds Y mas arrinconada
en el cuarto de los despojos.

Al decir que tanto las ciencias (y el método como parte de ellas)
como las artes no son neutrales me refiero a que todas tienen que
Ver, en algin momento, con lo ideoldgico. No existe ni la ciencia
ald_ﬂulégica ni el arte aideolGgico. Desde la eleccién misma del
objeto especifico de conocimiento ¥. como he dicho, el caminito que
SC va a recorrer y la manera cmo se va a recorrer, ya interviene la
ideologfa, ;por qué se clige estudiar, conocer, un aspecto de la
realiﬁdad y no otro? Los miltiples manuales Itamados de métodos y
técnicas de la investigacién cientifica existentes nos dan rapidamen-
te la respuesta: el problema a investigar debe ser «novedoso». debe
ser «socialmente necesario.. ».

| A! 1gual que por muchisimo tiempo se ha pretendido que la
cichicla es neutra, que el arte es neutro, también sc pretende que el
metodo es neutro. No hay més que echar una mirada a cualquiera
de los manuales que acabo de mencionar para darnos cuenta de ello,
A rpodn de strple ejemplo voy a mencionar un aspecto: la jara‘rqui-
zacion de los problemas a investigar, nos dice Rojas Soriano’, se
hace en base a cuatro factores que son, la magnitud (se refieré al
tama:r'in del problema asi como a la poblacién afectada), Ia trascen-
dencia (es la ponderacién que la sociedad hace del problema), la
vulnerabilidad (grado en que el problema puede ser resueito) }: la

facuibilidad (recursos y organizacidn para solucionar o disminuir un

problema).

A riesgo de pecar de obviedad quisiera sefialar que si la magnitud
u_:]f: los lpmble;mas fuera realmente un factor fundamental para la
Jerz?frqulzac_ic‘in de los problemas a resolver, la condicién de las
mujeres seria otra desde hace mucho tiempo; y en la misma ténica
me llama particularmente la atencién el hecho de que la ponderacién
la har:f: LA SOCIEDAD; me parece claro que La sociedad como
una totalidad, al unisono a modo de gran coro no decide n:;da. El

1. Radl Roias Soriane, Guia pard realizar investigacienes sociales, pp. 23-24
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poder de decision de lo que sea en nuestra sociedad, que yo sepa,
no estd en manos de toda la sociedad; si asi fuera la democracia seria
una realidad; en nuestra sociedad las decisiones las toman las clases,
los grupos y el género con poder. |
Por otro lado, el Arte es Arte aqui y en cualquier parte, se nos
dice. El Arte, este gran placer eterno y universal es como los angeles,
sin seXxo, S¢ nos repite.
Y bueno, una y otra vez se escribe, se habla, se discute en articulo
tras libro, en congreso tras seminarto a propdsito de la existencia o
no de un arte femenino. Al parecer resulta tan, pero tan complicado
llegar simplemente a afirmar que, en efecto, el arte femenino es el
que realizan las mujeres, asi como el arte mexicano (aparezcan 0 no
las plumas) es el de los mexicanos y el arte infantil el que crean los
nifios, que es prectso llamar a toda la corte celestial para que venga
a defender al sacrosanto Arte de semejantes perogulladas.

| Hablar de femineidad o masculinidad en el arte es sexismo, se
nos acusa. Quienes se megan categoricamente a hablar de un arte
femenino muy a menudo afiaden para sentirse mas al dia, que es
obvio que cada quien imprime en el arte su vision del mundo. Y yo
me pregunto, ;como se hace para que la visién del mundo sea neutra,
m masculina ni femenina sino simplemente neutra?

Mientras se mantengan las relaciones de dominacién por género

tendrd sentido hablar de arte femenino subrayando, ademas, su

IE caracter de arte subalterno; del mismo modo gque se habla de arte
popular como creacion especifica y diferenciada frente al arte de los
«principes» frente al arte de Jas €lites; pero nétese que en el gran
cuento llamado Historia del Arte no aparecen las princesas, lo que
pasa es que seguramente los principes deben ser asexuados, como
las dngeles y como el Arte.

A partir de las afirrhaciones expresadas en diferentes palestras
por tedricos del arte que en mayor o menor medida se apoyan en el
pensamiento de Amold Hauser, todo parece indicar que la*gran
(;inica?) solucidn frente a la historia del arte positivista, momifica-
da o, como dice el uruguayo Luis Carmnitzer esa historia del arte
que es una acumulacién de errores, parece ser la Sociologia del arte.
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Hauser, en el prélogo a su Introduccion a la historia del arfte,
habla de la utilizacién del método sociolégico para el estudio del
arte y de todas las obras del espiritu que, para él, son parte del
proceso histérico. «...Todo en la historia es obra de los individuos.
pero los individuos se encuentran siempre temporal y espacialmente
en una situacién determinada, y su comportamiento es el resultado
tanto de sus facultades como de esta sitvacién. Este hecho, consti-
tuye, a la vez, el nicleo de la teoria de la naturaleza dialéctica de
los procesos histéricos.»’

Este autor nos dice, ademds, que se le ha criticado por haberse
adherido demasiado a la filosofia dialéctica de la historia: él, en
cambio, se hace la autocritica en sentido inverso, dice que al trabajar
en su Historia social del arte no utilizé con suficiente rigor el
método dialéctico. Pienso que él tenia la razdn y que, en efecto, no
usé a fondo (mds adelante veremos por qué) la metodologia que

proponia. Y, sin embargo, tedricamente lo tenia todo mucho mas
claro, por ejemplo, nos dice:

«La naturaleza de todo desarrollo histdrico consiste en que el
primer paso determina el segundo, los dos primeros el tercero, etc.,
etc. Ningun paso aistado permite deducir la direccidn de todos los
pasos subsiguientes; ningiin paso es explicable sin el conocimiento

de todos los precedentes y ninguno puede predecirse, ni adn apo-
yandose en este conocimiento.»”

Se ha hecho un gran esfuerzo para sacar del pantano a Ia historia
del arte, por tratar de entender al arte como un proceso en relacién
con los demds procesos histéricos, sociales, y no como un «fenéme-
no» aislado, con una «esencia» sui generis, sin relacién con nada.
Pero es aqui donde me inferesa poner en evidencia que ese esfuerzo
ha dado algunos resultados positivos, pero que esos frutos, tedricos
y practicos, siguen marcados por la ideclogia sexista que no ha

2. Amold Hauser, Introduccion a la historia del arie, p. 9.
3. A Hauser, up. cut, p. 9.
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permitido, hasta ahora, que mas de la mitad del género humano
tenga algo que ver en esta «nueva» historia social del arte que se
esta escribiendo. No se ha estudiado a fondo la presencia y la
ausencia de las mujeres a lo largo del proceso de produccion, dis-
_ tribucion y consumo del arte.

Y, como dije mas arriba, de repente pareceria que la salvacion
se encuentra en la sociologia. Esto es un error, una disciplina como
la sociologia no es neutra y por lo tanto depende del enfoque que
tenga para que pueda representar un avance frente a la historia
«tradicional» del arte; una sociologia funcionalista del arte, por
ejemplo, no significa mucho avance. Con ello quiero decir que no
basta con afirmar que las ciencias SUCIHIES deben estudiar al arte y
ya estamos salvados.

La sociologia del arte que proponia Hauser y que han practlcadn
algunos investigadores después de €l (por ejemplo, Nestor Garcia
Canclint en América Latina) y que pugna por estudiar al arte como
un proceso Con sus cuatro mstancias principales que son el autor, la
obra, los difusores y los consumidores, parece que de todas maneras
olvida el hecho de que los sujetos no son neutros y, sin embargo, se
ven tan asexuados como la obra.

Una obra no tiene sexo, eso es obvio, pero tampoco tiene clase;
y no podemos negar que la clase social del productor puede mani-
festarse de diversas maneras en la obra, desde el tipo especifico de
arte, o sea, Si se trata de literatura, pintura, escultura, misica (tipo
de musica) hasta la forma concreta de producirlo, los materiales
usados, se puede decir que hay «arte pobre» y «arte rico».

Lo que se comunica y como se expresa y, desde luego, lo que se
difunde y como se distribuye, lo que se consume y c6mo se consume
tienen que ver con la clase social de los productores.

La sociologia del arte marxista se ha inclinado a no olvidar que
el arte en nuestra sociedad es un proceso que se halla determinado
(segin unos) o condicionado (de acuerdo con otros), por la lucha de
clases. Pero parece que esto de tomar en cuenta a los sujetos que
intervienen se reduce a buscar la clase social a la que pertenecen y
la tendencia dominante es a que se piense en ellos como en personas
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sexualmente neutras. Se nos habla de «seres humanos» que son
obreros, campesinos, burgueses (grandes o pequefios) y eso es todo,
de qué sexo son no interesa.

S1 consideramos el hecho de que existen hombres y mujeres y
de que no son iguales, no lo han sido nunca en toda la historia, no
es posible seguir hablando de las caracteristicas, las necesidades o
las creaciones del Hombre, del ser humano; el hombre en general
no existe. Hay, desde luego, ciertas caracteristicas y necesidades
comunes entre las personas que hacen conveniente usar el concepto
de ser humano o naturaleza humana, sobre todo cuando se trata de
disttnguirnos del resto del reino animal. Pero lo peligroso es cuando
se utiliza como un concepto encubridor y homogeneizador que evita
o frena los anilisis de las diferencias, de las especificidades.

La lucha por los derechos humanos seifiala, en primer lugar, el !
derecho a [a existencia igual para todos: pero el feminismo, hoy en
dia, ya no estd luchando solamente por ¢l derecho de las mujeres a
la existencia y mucho menos por una existencia igual a fa de los -
hombres, se lucha por el derecho a la existencia diferente. Las | :
mujeres no podemos vivir igual que los hombres porque no SOMoS -
iguales, somos diferentes. Y es justamente esta diferencia la que nos l
ha costado la inferioridad social. :

Bajo su atavio de principios elementales de justicia el humanis-
mo tiende muchas veces a negar algunas luchas. En este sentido, el
femmmlrg_ng_ﬂauu_h_unmn_____l_s_n_lu_

Agnes Heller afirma’ que «si las mujeres ganan algo como mu-
Jeres, es decir, en su relacién con los hombres, pero pierden algo
como seres humanos, entonces de ningiin modo se puede hablar de
progreso». Esta, pienso yo, es una posicion humanista.

S1 queremos que la mujer se desarrolle como persona, que deje
de ser una ciudadana menor y de segunda, en la medida en que logra
ganar aigo frente a la dominacién masculina va creciendo como

petsona, como eso que llaman ser humano y, de ninguna manera
plerde algo en tanto que «ser humano» en abstracto.

4. A.HELLER, «La divisién emocional del trabajon, en Nexos, 31 de julio de 1980.
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Agnes Heller se refiere a que a raiz dﬂ la 5??““@ gueltd mundial manera como un alto sino todo lo contrario. Conocemos, es sabido, |
las mujeres ganaron terreno ante la dominacion mascul‘nila PrIo B89 una sola vision de las cosas, la vision de los vencidos siempre queda |
costé 40 millones de muertos y es por eso que perdié como ser muy atras. Necesitamos tanto nuevas formas de enfocar viejos temas |
humano. como ¢l desarrollo de nuevas dreas de estudio. {

~ Las mujeres poco tuvimos qué ver, por razones obvias, en las Abrir cspacios_académicos para las mujeres representa luchar, !‘

grandes decisiones de la guerra; esa guerra no fue consecuencia de
la lucha de las mujeres contra su opresién; pero si a resultas de ella
las mujeres «ganaron algo», lo ganaron también cOMO «seres huma-
nos» porque no se puede ver por un lado al ser humano y por otro
a la mujer, eso es un absurdo. |

~ En otra parte Agnes Heller sefiala que «aun cuando la liberacidn
femenina es el indice de la liberacién de la humanidad, no hay
libertad femenina sin libertad humana». He aqui un claro ejemplo
del humanismo mis retorico.

Se trata de un problema entre el todo y sus partes. El todo serd
libre cuando cada una de sus partes lo sea, pero las partes no pueden
liberarse mientras la totalidad no lo haga; es un problema de mutua
dependencia entre el todo y las partes que, planteado asi, parece de
bastante dificil solucién. |

La identidad de la mujer hasta hoy ha sido la de esposa-madre-
ama de casa y todo lo que no sea esto se adjudica, por ejemplo, a
este abstracto «ser humano». La misma Agnes Heller en una entre-
vista afirma: «Entendi que era factible ser ambas cosas a la vez,
profesionista brillante y mujer: no estaba obligada a perder mi
identidad»’. Supongo que ser profesional es actuar como «ser hu-
mano» no como mujer... Este es uno de los resultados de la ideologia
‘sexista que nos hace concebir a la mujer solamente en su relacion
con el varén tal como lo ha impuesto la dominacion masculina.

De esta misma 6ptica humanista y sexista seria «normal» consi-
derar a la guerra, para seguir con el mismo ejemplo, como una
interrupcion en el proceso social, como un alto en muchas activida-
des, pero si se observa desde otro dngulo resulta que para las

mujeres, en muchisimos sentidos, no se puede considerar de ninguna

5. EI Machere, No. 4, México, agosto de 1980, p. 44.

luchar contra Ja misoginia, contra los prejuicios, contra el pequeiio
poder de los pequefos mandarines dc la academia.

Evidentemente el primer paso que se tuvo que dar fue para
CONSELUIr ei ingreso de las mujeres en las universidades, pero el que
se estd dando ahora es para abrir cspacios de estudio, de inves;.ié-&—
cién de las propias mujeres (y de los pocos hombres interesados en
el tema) sobre su condicién, sobre su opresion. Es un espacio para
el feminismo.

La sola presencia de las mujeres en la universidad representd un
reto, un reto al poder absoluto que tenfan los hombres. Las mujeres
entramos en la universidad compitiendo con el saber y adquiriendo
un cierto poder pero, al igual que en la esfera del poder politico de
la sociedad, mientras mds se asciende en_la pirimide mas escasean
las mujeres; los diques de contencion son mds y mas fuertes hacia
la cuspide de la piramide.

Ahora la presencia del feminismo en la academia representa un
nuevo reto para los jerarcas. La critica que ¢jerce el ferminismo, si
no es debidamente controlada y recuperada es un reto para ellos.
Pero, el reto es también nuestro.

Se levanta ante nuestros 0Jos el monstruo de la institucionaliza-)
?E_q_;__gsa !‘ucha que ha representado por algin tiempo justamente la
impugnacién sistemdtica del poder institucionalizado, se ve amena-
zada. Se puede hacer un paralelo con el marxismo, con ¢se marxis-
mo csclerdtico que pulula por los campus y que crea dia con dia
decenas de profesionales antirnarxistas y, todavia mas, anticomunis-
tas. La gente en contacto diario con ese marxismo de manual, de
dogmas, de prejuicios, de conceptos de carton estd anicamente
engrosande las filas de los perros guardiancs del sistema en que
vivimos. (Es ése el futuro del feminismo en la academa? Eviden-
emente &e e it '
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Quiza hay quiénes piensan que si el feminismo entra en la aca-
demia esa es la mejor manera de momificarlo rdpidamente. Quizas
efl unos cuantos anos, esa nueva vision del mundo se¢ vera congelada
por varios siglos compartiendo las migajas del saber y del poder
entre los mausoleicos muros de la institucion.

He ahi el reto.

/ El feminismo, a diferencia de otras teorias pnlfticas,'@urﬁ@mmn

o —

- un proceso de toma de conciencia a partir de las vivencias opresivas

; personales i_fép[cséhlm_pgﬂq tanto, un cuestionamiento de la vida

~.[_ cotidiana dec cada quien. La consigna «lo personal es politico» tiene

~un significado vivo porque ha salido de la comunicacién entre

e, | tod

7 El feminismo en la universidad tiene la posibilidad de cuestionar
en la préctica concreta de la docencia y en la labor de investigacidn
la manera en que los sujetos, los estudiantes, los profesores, se
mueven, se comportan, piensa, aman, desean, suefian; porque a
partir del analisis de la opresion de las mujeres estd impugnando las
muiltiples y diversas formas que cobra el sexismo en particular, y la
museria humana en general, en la vida diana de la mayoria; porque
lucha contra el policia que todos llevamos en la cabeza.

La parte de la ideologia dominante que es el sexismo, no €s una
abstraccion que se encuentra en algian lugar remoto de la «superes-

-tructura» stno que es vivida por los universitarios en su quehacer
diano.

Picnso que es preciso continuar con la elaboracidn constante de
una teorfa politica fermnista que lucha con el pensamiento vivo y
critico por la transformacion de las relaciones humanas aqui y ahora;
que no esta unicamente scmbrando semillitas para ése mafnana lu-
minoso que nunca llegara.

- Pienso en un feminismo que lucha por una soctedad socialista,
democritica y no sexista o, a la inversa si se quiere, en un nuevo
pensamiento marxista vivo que estd en contra de los dogmas e
intimamente ligado al pensamiento feminista.

Y es aqui en donde quiero dejar claro que el feminismo no es
una corriente que se ocupa unicamente de «cosas de mujeres», como

— 6 —

suele decirse, que solo se dedica a conocer la opresion y/o la explo-
tacion femenina, sino que a partir de la opresién femenina, a partir
de una situacién concreta de grupo subalterno se construye una
vision del mundo, se desarrolla una metodologia y una teoria para
llevar a cabo una préctica transformadora de toda relacién de poder
opresiva y explotadora.






La ideologia aparece como algo que estd en todas partes, en boca
e todo el mundo, se la menciona a menudo en los mas diversos
ontextos, es una presencia en el lenguaje cotidiano, una presencia
sidua pero, al mismo tiempo, cuando se trata de aprehenderfa de
lecuna manera, de caracterizarla, de defimrla, parece que se nos
scurre entre los dedos; gue no es posible asirla ficilmente. Es como
n fantasma omnipresente, que nadie puede ni tocar ni ver pero que
> «sabe» que esti ahi.

Hay que preguntarse si este hecho es meramente casual o es
recisamentie una manifestacion mas del funcionamiento de 1a ideo-
sgia' que si una de sus funciones es oscurecer la realidad empieza
or hacerse oscura ella misma. Los fantasmas asustan, someten,
abre todo por esa facultad de no poder ser casi vistos ni tocados,
or su caracter de «irreal», de no humano.

Frecuentemente se oye decir en ctertos medios a mitad de una
1scus1on, jpero eso es ideoldgice!, o bien jeso es pura ideologial,|

s¢ pregunta ;y (4, qué ideologia tienes?

Se reficren sicmpre a una misma cosa o a distintas? |

En el primer caso quiero decir que de lo que se estd hablando y
z tacha peyorativamente de tdeoldgico es una mentira, es algo falso.

1. Como lo sefiala Chiford GEERTZ en su libro The Interpretation of Cudtures, p. 193.
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Es pura ideologia, a veces significa que algo es pura fantasia, inven-
c1on.

En ¢l segundo caso, la pregunta se refiere a una posicion politica
y/o a un pensamiento religioso. Resulta asi que algunas veces la
'ideologia es igual a teoria politica 0 a religion. ;Para qué entonces
existen diferentes conceptos?”.

Dec hecho, lo sepa o no la gente que utiliza la palabra en un
senttdo o en ¢l otro estd respondiendo desde una de las dos concep-
ciones marxistas extremas: @) como falsa conciencia o como ilusion
'y b) como la totalidad de las formas de conciencia social o las ideas
politicas de una clase social.

Muy diversos autores, estudiosos de distintas disciplinas se han
abocado a intentar esclarecer estc oscuro concepto y muchos de
ellos, a mi modo de ver, han logrado precisarlo con gran nger. Por
eso mi trabajo aqui se limita a tomar de ellos lo que considero
importante, impugnar ciertas cosas y aportar una sintesis de ideas
que ayude a avanzar en este terreno y, sobre todo, hacia el objetivo
que expuse en la introduccién, esto es, ver el sexismo vinculado a
la ideologia.

Es curioso observar también que muchos de los autores (s1 no es
que Ia mayoria) no pueden dejar de sefialar la ambigiiedad y multi-
vivacidad de la palabra o del concepto mismo, lo cuat es un hecho
irrefutable para cualquiera que se acerque al problcma.

Me siento presa de una cierta incomodidad y al mismo tiempo
me complace ver que algunos de los autores que se dedican a
estudiar la ideologia parece como si partieran de cero y se hacen,
de entrada, la misma pregunta que yo, ;qué es la ideologia? Pero,
en las respuestas empieza la confusion.

Algunos parten de Marx y Engels para contribuir al desarrollo
de la teorfa marxista de la ideologia’. Otros, se vuelcan de inmediato

2. Javier ESQUivEL, por ejemplo, en sa trabajo «Estructura y funcidr de fa ideologias,
dice: «...5e alude con el término “ideologia” a sistemas mds o menos organizados de creencias
tales como el comunismo, liberalismo, fascismo, la doctrina social cnstiana, etc.» {(p. 1),

3. Jorge Larrain, Ludovico Silva, entre muchos.

sobre la historia del pensamiento occidental para hallar la respuesta
a sus interrogantes y, para caracterizar al concepto de ideologia nos
ofrecen una vez mas la interpretacién de la historia de las ideas”, (y
tengo la impresion de que cuando termina uno este tipo de textos la
prcgunta inicial jqué es la ideologia? sigue en pie.) Se investiga, a
menudo, [a evolucion, el desarrollo del concepto pero no se define
a la ideologia, no se profundiza en lo que es y como funciona.

En el trabajo de Lichthetm llama la atencién la manera en que
aborda el tema. Empieza por senalar la ambigiiedad, los malenten-
didos y la vaguedad que existen en tormo al conceplo de ideoclogia
y afirma: «...uno encuentra una vaguedad terminologica que parece
reflejar alguna incertidumbre mds profunda cn cuanto al “status” de
las ideas en la génesis de los movimientos histéricos.»”

Para ello Lichtheim Heva a cabo un riguroso anaiisis de la evo-
lucién histérica del concepto, desde ¢l momento de su aparicién con
Destutt de Tracy en el siglo XVIII en Francia hasta Ia filosofia de
la historia relattvamente contempordnea. A mi modo de ver el tra-
bajo dc este autor cojea por el lado mas impensado. Parece que de
lo que se trataria ¢s de saber qué es y qué ha sido la ideologia
histéricamente y, en cambio, se desplaza el problema (o se coloca
a lo mejor deliberadamente ahi), hacia el concepto y, por lo tanto,
se situan sus origenes nicamente a partir del surgimiento de éste;
ademads, se caracteriza a la ideologia a partir de lo que se dice que
es y no de lo que realmente es.

A la dificultad que evidentemente existe para caracterizar a la
ideologia se anade este hecho de confundir el andlisis del concepto
con ¢l analisis de la ideologfa misma. A primera vista parecen una
y la misma cosa y, sin embargo, son dos cosas diferentes. La exis-
tencia de un concepto no necesariamente nos remite a la existencia
«real» o presente del objeto concreto-sensible. Es lo que sucede, por
ejemplo, con el concepto dragén, los dragones no existen en forma

4. Por ejemplo, George LICHTHEIM, €n su libro The Concept of Fdeolugy and Other
Exxays.
5. Ibidem, p. 3 (traduccidn mia),




material, «real», se puede decir. ;Es la ideologia una especie de
dragén? A veces eso parece, se formula el concepto, se cree en su
existencia, pero no se ve ni se toca ni se agarra, solo vive en la
imaginacién y no en el mundo «real»”.

Al intentar la definicién de lo ideolégico los diferentes autores
se mueven generalmente entre tres aguas: su génesis, su estructura
intema y su funcién y, segun el caso, dan respuestas desde el punto
de vista genético, gnoseoldgico O funcional.

Una de las preocupaciones ha sido la de buscar la génesis de la
ideologia para asf definirla pero, nuevamente, a menudo la respuesta
s¢ limita al origen del concepto. Mds alin, el problema se complica
cuando buscan los origenes del concepto para explicar el funciona-
miento actual de la ideologia, o en el mejor de los casos, mtentan
ubicar el origen de la ideologfa para que funja como causa primera
y por tanto suficiente para explicar qué es hoy en dia. Origen no es
sinonimo de causa.

Para Marx, la génesis de la ideologia se encuentra en la divisién’

soctal al del trabajo y en los antagonismos de clase que aparecen con

la pmpicdad privada. Es decir, la actividad material de los hombres
y Tas mujeres para producir sus bienes indispensables para sobrevi-

vir va a dar origen a las formas de conciencia; la relacion del hombre

y la mujer con la naturaleza «se refleja» en su mente de una deter-
minada manera.

Para Marx vy Engels ninguna idea, ningiin sistema tedrico, ningin
modo de pensar existen de manera independiente y todas las formas
de conciencia solo pueden ser consideradas en su rclacion estrecha
con las condiciones histéricas y transitorias en las cuales viven los
hombres y las mujeres que los elaboran. Pero si bien para ellos la
génesis de la ideologia estd en la division de la sociedad en clases
antagdnicas, esto es, asi por la funcién social que empezaron &
desempeiar ciertas ideas metafisicas, religiosas y de jerarquias de
valores frente a la naturaleza y, por lo tanto, opiniones que condi-

=

6. Las comillas son porque creo que ¢l myndo de la imaginacion es tan rcal como el
otro, ¢l concreto-sensible, pero resulta comodo Hamarlo la realidad o o real,
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cionaron actitudes y comportamientos ante el mundo para oscure-
cerlo y justificar la dominacién’.

Al hablar de los ide6logos de finales del siglo XVIII en Francia
se dice que «su actifud_era “ideoldgica™ en el doble sentido de
interesarse por las ideas y en colocar la aﬂtlsfaccmn de fines “idea-

—_— .

les” (1 (los suyos) por delante de los intereses “matenales™ sobre los
que descansaba la sociedad pﬂstramiucmnana» :

Esto significa una caracterizacion de ideologia que nos remite a:
1) lo ideoldgico tiene que ver con las ideas, 2) lo ideolégico estd en
el campo opuesto a fo material y como sinénimo de ideal, finalidad
utépica, suefio.

Adam Schaff en su libro Sociologia e ideologia dice que el
filosofo Ame Nies habia contado mas de treinta diferentes concep-
ciones de ideologia, y a estas alturas ya deben ser mas. Por mi parte,
y para los fnes de este trabajo, he adoptado una definicion que. e
parece bastante 1til y que quiza no cnrrespﬁnde totalmente ni a la
acepcién estricta ni al sentido amplio que se maneja normalmente.

~ La ideologia es, en cuanto a lo que se ha llamado la estructura
interna, un conjunto de opiniones sobre el mundo. No se puede
considerar un cuerpo de ideas'y de pensamientos bien estructurados
ya que esm mregrada por prejuicios mas que por Jumm'; racionales;
SEMI_na ido mt}dlficandﬂ parcialmente a lo largo de la historia de
acuerdo con las necesidades de la clase o el grupo social dominante
gue la éscoge. Estas Gp_nmneq valorativas tienen como funcion

e L e

condicionar o dere'rmmar clertas actitudes, costumbres, hdbitos, en
suma, algunos objetivos de la accidn en sociedad. Ademds, contri-
buye e fuerfemente al proceso de enajenacion y crea una hegemonia
y un consenso soctal. |
A partir de esto se desprende que si la ideologia surge de la clase

o grupo dominante, su génesis sc encuentra, histéricamente, en el

7. Me parece un andlisis muy atinado de la leoria marxista de la ideclogia el libro de
Jorge LARRAIN, Marxisin and Ideology.

8. G. LicHTHEM, op. cit., p. 5 (traduccién mia).
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momento en que surgen desigualdades sociales, esto es, con la
divisién social del trabajo, ya que su existencia estd en funcién de

S ol

las fiecesidades de ese grupo o clase.

;Qué quiere decir todo esto? Voy a ponerio en otras palabras y :

gjemplificaré.
La tendencia dominante dentro del marxismo es a considerar que

la ideologia surge con la aparicién de las clases sociales, es decir, -
con lo que se considera la primera gran divisién social del trabajo

entre trabajo manual y trabajo intelectual.

Pienso que, en efecto, las ideas no caen del cielo. Las opinioncs
que conforman la ideologia tienen como base la division desigual y
forzada del trabajo pero, @dﬂ la division por clases hubo la
division sexual del tl'ﬂbﬂ_]ﬂ que es en realidad la prumera gran

division social del trabajo’: las mujeres al trabajo doméstico y los
hombres al llamado trabajo productivo. A partir d& esa division se
empez6 a elaborar la justificacion ideolégica de ésta: el sexismo.

A

Ese conjunto de opiniones sobre el mundo que es la ideologia
surge del grupo socialmente dominante. En este caso, las opiniones
y los prejuicios que desvalorizan a la mujer han surgido de los
hombres y se traducen en acciones cotidianas como los habitos y las
costumbres que contribuyen a perpetuar siglo tras siglo la condicion
subordinada de las mujeres.

A partir de Marx y Engels se ha sucedido una interminable lista
de seguidores, intérpretes, defensores, detractores y todo lo que se
quiera, cuyo punto de referencia, sea como sea, es siempre Marx y
Engels. Muchos se dedican a reexplicamos lo que quisieron real-
mente decir cuando hablaban de ideologia (; o0 ideologias?), otros
intentan ir més alld dentro de la teoria marxista de la ideologia. No
se piense, de ninguna manera, que estoy impugnando ese trabajo
que puede ser no sélo vilido sino incluso necesario, simplemente
sefialo lo que considero el cstado de cosas del cual, evidentemente,

participo.

9. Y que Marx y ENGeLs Mfamaron la division natural del trabajo.

e

La discusion dentro de la concepcidén marxista de 1a ideologia se
centra en el aspecto de la falsa conciencia. jEs la ideologia falsa
conciencia o no? ;Qué fue lo que dijo Marx? ;Qué es lo que pienso
que dijo Marx? ;Qué es lo que yo pienso de lo que dijo Marx? ; Qué
es lo que quiero que piense Marx? ;Qué pienso yo?

Algunos marxistas parten del hecho de que la ideologia es una

forma de conciencia, un sistema de ideas que surge de la clase

dominante (que lo crea o lo recupera del pasado) con el fin de
oscurecer, distorsionar, invertir 1a realidad y asf justificar su domi-
nio. Se da un proceso de «mistificacion de la conciencia», que bajo
el capitalismo se convierte cada vez més en lo que Richard Lichtman -
[lama acertadamente un «predominio del consenso manufactura- -

do»"’. :

Muchos de los trabajos marxistas sobre la ideologia no nos
ayudan a ir mds lejos cn los aspectos oscuros que dejaron Marx y
Engels; bordan sobre lo mds claro y dejan hilvanando lo mds con-
fuso.

En La ideologia alemana, por ejemplo, los autores utilizan el
concepto tanto cn singular como en plural, ;por qué? Y un autor
como Litchman que trata de analizar justamente lo que para €l es la
teoria de la ideologia en Marx no nos saca adelante en esta cuestion
que quizd parece una simpleza; pero aunque no hace explicita la
cuestion, dice: «La ideologia es conciencia enajenada. Con objeto
de comprender ¢l cardcter concreto de cualquier ideologia especifi-
ca: legal, religiosa, estélica 0o econdémica, necesitaremos primero
revisar el andlisis de Marx de la estructura del trabajo...»''. ;Qué
significa esta afirmacion? ;[ Quiere decir que existen muchas ideolo-
gias, legal, estética, religiosa, diferentes y distintas entre si? A csto
es a lo que Ilamo contribuir a la confusion.

Yo pensaria que se trata de una misma jerarquia ideolGgica de - -«

valores que se manifiesta de distintas maneras en los diferentes
aspectos de la vida cultural de una sociedad. Esto es, la ideologia,

0. R. Licumvan, «La tecria de la ideologia en Marxs, p_ ¢
I1. Ilhidem, p 21.
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el sistema ideoldgico dominante si se prefiere, tiene que ver con
todas las expresiones de 1a cultura (entendida en su sentido amplio).
Y de ahi que me parezca un equivoco decir la ideologia legal o la
ideologia econémica. Quiza lo mejor seria decir que el aparato
juridico es ideologico en la medida en que responde o estd de
acuerdo con la jerarquia de valores de la ideologta dominante; lo
musmo la religidn, el arte y la estética, e incluso la ciencia.

«El secreto radica en que la ideologia sélo adviene —en rigor
solo es— en la prictica y la mayor parte de las pricticas son
expresiones ideolégicas."”»

Con el concepto ideologia se quiere proceder de una manera
similar a como se hace con la ciencia. Podemos hablar de la ciencia
en singular y es el concepto general que se refiere a todas las ciencias
particulares; Ia ciencia se puede definir, caracterizar; es un concepto
general y abstracto que retine en su definici6n las particularidades
fundamentales que hacen de un conocimiento especifico el que
pueda ser considerado como cientifico.

Con el arte sucede algo parecido; en singular es el concepto
general que engloba en su seno a todas las artes particulares.

Esta, creo yo, es la razén por la cual tan pronto se habla de la
ideologia en singular como en plural. Se piensa, en primer lugar,
que el aparato juridico representa una ideologia y, en segundo, que
ticne caracteristicas distintas, como ideologfa, de la ideologia artis-
tica, por ejemplo. Algo asi como las diferencias existentes entre las
matematicas y la economia o quimica. ;Serd vilida esta compara-
cion? Entonces resultaria que con el concepto ideologia sucede lo
MISMO que con cualguier otro concepto abstracto y extenso, como
en el caso del concepto: «modo de produccién», que se refiere a
todos los modos de produccion existentes: capitalista, precapitalista,
socialista, etcétera.

Pero, aun cuando quizds éste es el manejo que a veces se hace
del concepto ideologia, es decir, que por un lado se usa el concepto
general y por el otro se quicren referir a lo que llaman las ideologias

12, M. MONTEFORTE: «Las ideologias», Literaturu, ideologiu y lenguaje, p. 194,
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particulares, nuevamente nos encontramos con que estos dos niveles
tampoco quedan claramente distinguidos.

Con esto tenemos que se habla de la ideologia burguesa domi-
nante, de la ideologia perquenoburguesa, de la obrera o de la impe-
rialista”; o bien se habla de la ideologfa marxista-leninista que es la
de la clase obrera, del liberalismo como de [a ideologia de la bur-
guesia y de la ideologia imperialista militarista y racista.

El problema que veo en tratar a la ideologia de esta manera es
que —pongamos por ejemplo, otra vez a la ciencia—, si hablamos
de las caracteristicas definitorias de la ciencia, cada una de las
ciencias especificas tiene que compartir lo fundamental, lo que hace
(ue una ciencia sea ciencia; lo mismo puede decirse con cualquier
otro concepto, pongamos el concepto mesa, se refiere a todas Ias
mesas eXistentes, a todos aquellos objetos que tengan los elementos
constitutivos tundamentales que las hacen ser mesas, aunque unas
sean redondas y blancas y otras cuadradas y verdes. ;Qué es lo que
tienen de comun las diferentes ideologias? ;Es el hecho de ser un
«especifico sistema de ideas», como la caracteriza Gramsci? Tam-
bién la ciencia puede ser un especifico sistema de ideas. Y si cada
clase y grupo social tiene la suya propia, ;en virtud de qué llamamos
a una de ellas dominante? ;A quién domina y de qué manera si de
acuerdo con ciertos autores cada clase tiene su propia ideologia?™

«Pero la ideologia es totalizante en otro sentido al considerarse
ilimitada y tratar de transferir una cosmovisién entera. Porque como

13. E. Lacrau, Polifica e ideologia en la teoria marxista, pp. 102-104.

4. Ver, per ejemplo, el texto de M. Monieforte Toledo «1.as ideologiasy, en Literutura,
ideologia v fenguaje, donde habla de que cada clase posce su propia ideclogia, pero al mismo
licnpo, cuando define y analiza a lu ideologia se refiere a la donunante y hegemdnica
«ldeclogia es una codificacidn de la realidad a través del discurso, hecha por intereses de
clase, a fin de inculvar una conciencia falsa capaz de inducir a la acepiacion de una posicion
subordinuda dentro de las relaciones de produccions (p, 182). Como cambiar ¢l papel
ocultador, justficador de 1a dominacidn, alicnante y cnajenante, oializador y hegemdnico Je
la ideologia, del que habla el autor, si se piensa al mismo liempo que cada clasc tiene la Suya
propia? jQué sentido tiene, entonces, afirmar que: «Por totalizacién entendemos —como
Villoro cuando desarrolla la ides bisica del marxismo—, hacer admitir por intereses y valores
universales los intereses y las preferencias propias de un grupo social?
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lo subrayo claramente Gramsci, la ideologia no comprende elemen-
tos dispersos del conocimiento, nociones, etc., sino el proceso de
simbolizacién, la transposicién mitica, el gusto, el estilo, la mdda,
los tc‘}dxgns —en su sentido genértco de sistemas de valores..—, en
resumen el modo de vida general, cuya operacion es md:spcnsahlﬁ
para que se unifique una sociedad bajo un poder econdmico y
politico» (p. 229).

Quizad porgque se piensa que la ideologia es 1gual a la vision dcl
mundo se desprende que cada clase o grupo social tiene la suya
propia. Sucede que los nifios tienen una visién del mundo particular
(diferente a la de las ninas incluso), los adolescentes otra, los adul-
tos, los viejos otra; la burguesia, los obreros, los campesinos; en el
campo hay una, en la cudad oftra, los indigenas, los... asi nunca
acabariamos porque se puede argumentar que de acuerdo con el
lugar especifico desde el cual miramos se tiene una vision del mundo
diferente.

No veo la necesidad de hablar, sin una razon especifica, de la
ideologia en esos dos niveles: por un lado el general y por el otro
las ideologias particulares que cada quien maneja como quiere;
nombran ideologias a las diversas tcorias politicas, filosofias politi-
cas, a las religiones o a aspectos constitutivos de la ideologia domi-
nante como el racismo o el sexismo, como si cada uno formara una
ideologia aparte. Casi se diria que cualquier -1smo es una ideologia.

El nivel en el cual colocaria a la ideologia es el mismo en el que
podemos colocar el concepto capitalismo. El sistema capitalista es
uno, se puede definir, conocer sus caracteristicas fundamentales, sus
IE}FE‘-. etc., pero, desde luego el capitalismo mexicano no es igual al
guatemalteco o al norteamericano. Lo mismo la ideologia; hay una
ideologia y lucgo, por supuesto, no se puede decir que sea idéntico
el sistema ideologico en Estados Unidos, en Francia o en México.

Ideologia y ciencia no son dos cosas opuestas. Muchos autores
tienden a contraponer ciencia e ideologia como se oponen verdadero
y falso.

Se piensa cominmente que el discurso cientifico y el discurso
ideoldgico son dos claramente diferenciados”; se piensa que por un
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lado podemos tener un discurso cientifico objetivo, verdadero, per-
fectamente separado de otro discurso subjetivo, valorativo que tiene
poco o nada que ver con el primero.

En primer lugar, como he dicho antes, la ideologia no tiene la
forma de un discurso estructurado como si lo tiene la ciencia. Lo
ideoldgico no se encuentra scparado ni como discurso ni como serie
de actos aislados del resto de los actos humanos. Lo ideologico
permea las diversas creaciones del ser humano. Como diria Grams-
ci; [a ideologia «cstd implicitamente manifiesta en el arte, en Ia ley,
en la actividad econdmica y en todas las manifestacioncs de Ia vida

individual y colcctiva» .

Lo ideoldgico se encuentra presente en la ciencia, en la produc-
cién artistica, en las religiones, en el aparato juridico, cn la tecnolo-
gia, en el trabajo tanto como en el ocio... y todas estas actividades
dan vida a las diversas «instituciones» sociales: las escuelas, las
fabricas, los medios masivos de comunicacién, los museos, las
carceles, los manicomios, las cantinas...

También existe una fuerte tendencia a marcar en forma tajante
la difercncia entre las ciencias naturales y las ciencias sociales en lo
que a la influencia de la ideologia se refiere. Se acepta (sobre todo

entre los tedricos marxistas) que las ciencias sociales, por aquello |
de que el sujeto y el objeto de estudio se parecen, se encuentran mas -
facilmente bajo el influjo de la subjetividad, de l{} politico, de ].d.

ideologia, y por lo tanto son ciencias ideolégicas'.

Para escapar de [as garras dcl positivismo y no meter en el mismo
saco a las ciencias naturales y a las sociales algunos autores como
Michel Lowy le dan la vuclia a la moneda de tal manera que sdlo
hablan del cardcter ideoldgico de las ciencias sociales.

" Sin duda existen diferencias en la manera como «afecta» la
ideologia a las cicncias sociales o a las ciencias naturales pero no es

15, Ver Chiford GEER 12, op. cit., pp. 209-210; Ludovico SILva, Teorfa y prdctica de la
iddertogiy,

16. Citado por L. LARRAIN, up. cit., p. 80.

17. Ver Michel Lowy: «Objectivité ¢t point de vue de classe dans les sciences socialess,
A Sinchez VAzouez, <La ideologia de la ncutralidad 1deoldgica en las ciencias sociales»,
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posible hablar de las ciencias sociales como «ideologicas» y de las
ciencias naturales como «cientificas».

Se supone que por el hecho de que intervienc [a ideologia se
pierde la objetividad, con lo cual no se hacc mas que confundir
neutralidad o imparcialidad con objetividad. Una ciencia natural,
por ejemplo, puede ser totalmente parcial en cuanto a los intereses
que mueven a mvestigar y a poner en practica los resultados de la
investigacion y, sin embargo, la objetividad del conocimiento seguir
intacta.

En su excelente articulo Adolfo Sinchez Vizquez™ habla de la
relacion entre [as ciencias sociales y la ideologia y afirma que «la
ideologia es un punto de partida, en el sentido de que toda ciencia
social se hace siempre desde y con cierta ideologia» ;y no asi las
ciencias naturales? Nos dice, ademds, que «las ciencias sociales
surgen en un marco ideolégico dado, determinado a su vez por las

relaciones de produccién dominantes». ;Es que las ciencias natura-
~les son acaso ahistéricas y al margen de la realidad social, politica
y econémica?"” '

Toda forma de conocimiento (y no sélo una forma) surge en vn
contexto socio-historico determinado en donde domina una ideolo-
gia.

Se parte del hecho de que el investigador social no puede ser
neutral, no puede deshacerse de su subjetividad, de la ideologfa, sino
quc debe optar necesariamente ya sea por dejar el mundo como estd
o por transformarloe. Y, ;acaso ¢l cientifico natural si puede adoptar

una actitud neutral? ;Se trata de un ser superior dotado de esa
capacidad especial?

En realidad todo cientifico (asi como todo ser humano) tiene,

consciente o inconscientemente, una concepcion ideolégica v una
actitud politica ante el mundo.

En este aspecto no existe ninguna diferencia significativa entre
los distintos cientificos. Todos surgen en un contexto y todos se

18. Ver cita antcrior,
19. A Sinchez Visquez, op. cit, p. 17.
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hallan, por lo tanto, igualmente condicionados por el sistema ideo-
l6gico dominante; ;o es que todavia se sigue creyendo que los
cientificos naturales nacen, viven y mueren en torres de marfil fucra
de la sociedad?

Al decir «igualmente» no me refiero a que a todos en la sociedad,
al mismo tiempo y exactamente de la misma manera, nos va a
«afectar» a todos por igual. Simplemente quicro decir que si un
cientifico escapa al control ideolégico serd por otro tipo de razones
pero no por la clase de ciencia que practique.

En cuanto al método que se utiliza para la investigacién social,
Sanchez Vazquez dice que mo estd «exento de supuestos ideologi-
cos» y, nuevamente, se deberia decir lo mismo del método elegido
por un cientifico natural,

El método y la metodologia como parte que son del propio
conocumiento cientifico, se hallan igualmente condicionados ideo-
logica y politicamente. Asi como la eleccion del método no es
«neutral», tampoco lo es la eleccidn del objeto de estudio. La elec-
cion de los problemas sociales o naturales a estudiar se encuentra
socialmente condicionada.

;Por qué un sujeto elige estudiar una cosa y no otra? ;Por qué
se desarrollan mas ciertos aspectos de una ciencia o ciertas ciencias
Y no otras?

Fstas elecciones no dependen sélo de la libre voluntad de los
cientificos, sino del contexto socio-histérico y por lo tanto influye
la ideologia dorminante en cada época.

;Cudl seria la razén por la cual se desarrolla la fisica nuclear o
la exploracidn del espacio interplanetario, por ejemplo, y en cambio
el estudio sobre el control de la reproduccion se encuentra tan poco
desarrollado, comparativamente tan rezagado?

;No se tratara tal vez de la presencia del sexismo, como parte de
la ideologia dominante, en la eleccién del objeto de estudio? .

Por otro lado, todo parece indicar que en el contenido mismo de
las ciencias, la ideologia se encuentra mucho mas presente en las
ciencias sociales que en las naturales o en las exactas. En efecto, las
«herramientas» de las ciencias sociales son mds susceptibles de
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permearse tdeoldgicamentce que las de la quimica o la matematica.
Los conceptos, categorias y demds elementos de las teorias sociales
estdn mas expuestos a ser multivocos, equivocos, ambiguos e ideo-
I6gicos que los simbolos matemdticos, por ejemplo.

Sanchez Vizquez se refiere también a que «la ideologia deter-
mina el modo de adquirirse, transmitirse y utilizarse las teorias en
ciencias sociales»”.

A mi modo de ver, o que dice sobre las ciencias sociales y la
ideologia es aplicable a todo el conocimiento cientifico.

«En la medida en que ia investigacion (particularmente los ani-
lisis concretos) se hace dentro del sistema de instituciones corres-
pondientes y en la medida en que estos aparatos ideoldgicos respon-
den a las necesidades y tareas de la clase dominante, la investigacion
social se halla determinada por la ideologia de esta clase.”'»

Es importante sefialar que en los centros de ensefianza se frag-
menta lo mis posible el conocimiento y se transmite de esta manera.

Es para todos un lugar comiin que la ciencia sélo la entienden
los cientificos, por eso hay que hacer el discurso lo mads oscuro
posible para el «vulgo»; ésta es, sin duda, una cuestién ideoldgica.

S1 nos referimos ahora a la utilizacién de los resultados del
conocimiento cientifico vemos que es en este campo en lo gue
menos discrepancias hay. Son muchas las teorias sociales y muchos
los tedricos al servicio del sistema explotador y opresor dominante,
Muchas son las teorfas que explican y justifican la explotacidn, la
DPI'ESi{flﬂ, la dependencia, el subdesarrollo, las guerras, los etnoci-
dios..., y es también aceptado que [a investigacion en fisica nuclear
puede llcvar a la fabricacion de bombas atémicas: pero lo que no se
quiere aceptar facilmente es que los cientificos no estdn al margen
de la utilizacién que se haga de ellas. Vemos, muy a menudo, como
se trata de negar la responsabilidad del cientifico ante la utilizacién
de sus «inventos» y se echa toda la «culpa» a los politicos. Y no
olvidemos tampoco que la investigacidn cientifica en biologia ha

2. fbidem, p. 19
2. thidem.
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llevado a intentar demostrar la inferioridad natural de los negros o
de Jas mujeres. O que la «utilizacion» de la investigacion cientifica
nara la tecnologia y la industria responde a la logica del sistema
econdmico, politico, social ¢ 1declogico que perpetia ia desigual-
dad. Se inventan y se fabrican todo tipo de aparatos electrodomés-
ticos, .por ejemplo, para «aligerar» las tareas domésticas de las
mujeres.

El hecho de que al analizar la relacién entre ciencia c ideologia
muchos autores dejen de lado a las ciencias naturales s en st mismo
un resultado de la ingerencia de la ideologia.

Hay grandes muros de contencidn ideoldgicos para resistir los
embates de la razon que se niega a aceptar eternamente que la
ideologia no tiene nada que ver con el conocimiento cientifico o con
la creacion artistica. Se nos dice y se nos repite de mil maneras en
la escuela, en la universidad, en {os libros, en los medios masivos
de comunicacion, que la ciencia y el arte son neutros politica e
ideologicamente. Es ya incluso un lugar comiin pensar que el cono-
cimiento sélo responde a la 16gica mterna del conocimiento mismo:
conocer por conocer; y aprendemos que el arte, claro, es arte por el
arte.

Mostrar la presencia de la ideologia en el conocimiento cientifico
ha sido tan arduo como mostrarla en el arte. Las resistencias han
sido y son miltiples.

Pero al hablar de que la ideologia dominante se encuentra pre-
sente en la ciencia puede parecer que se adopta una posicidn posi-
tivsta. El positivismo parte del hecho de que hay una «contamina-
cion» de la ciencia por parte de o ideoldgico y por ello es necesario
veri{icar el conocimiento con la realidad para que deje de ser 1deo-
logico. _
«El modo y el objeto del enunciado ideologico hacen que resulte
inaccesible la verificacién o confrontacién empirica.™»

22. Theodor GEIGER, {dectogiv v verdaud, citado por Adormo y Horkheiner cn La socie-
dad, p. 185.




Para evitar supuestamente la contaminacién ideolégica el positi-
vismo crea la ciencia positiva, esto es, la acumulacién de datos
empiricos, verificables.

La historia positivista se dedica a aportarnos una coleccion de
datos objetivos «significativos» sobre el acontecer de los hombres y
las mujeres en la sociedad. De esta manera tenemos que la historia
de México es una sucesion de fechas, nombres de personajes (héroes
y villanos), batallas, pactos, etc., lo cual, en cfecto, son datos verda-
deros, y verificables, pero no es la verdadera historia. El escribir la
historia de esa manera es totalmente 1deolégico. La histona no se
explica con el dato en si y por si. La guerra de Independencia en
México no se da porque Hidalgo tocara una campana un dia preciso
a una hora determinada, aunque ¢l dato sea verdadero. La ciencia
positivista que quiere rechazar lo ideoldgico por no serempiricamente
comprobable es una de las formas de conocimiento mas ideologicas.

En cada manifestacion de la cultura la ideologia se encuentra
presente de diferente manera y en distintos grados. No seria posible
decir que la religién o 1a ciencia o el arte son sistemas ideolégica-
mente equivalentes. En cada uno de ellos la ideologia se encuentra
presente pero, aunque suene burdo, en diferente cantidad y, ademis,
su presencia no esta siempre en el mismo lugar dentro de cada uno
de los procesos. Si nos referimos a la religion, veremos que la
ideologia esta presente en todo momento, que la religién es funda-
mentalmente tdeoldgica tanto desde el punto de vista de su génesis,
como de su estructura y, por supuesto, de su funcién social. En
cambio en la ciencia, la ideologia puede estar presente en la eleccidén
del objeto de conocimiento, a veces en el desarrollo o en la utiliza-
cion de los resultados, pero en términos generales se puede decir
que es menos idcologica que la religion porque, a fin de cuentas,
debe ser objetiva.

Para un autor como Jorge Larrain, la ideologia es un conjunto de
ideas, si bicn aclaro que no todas las ideas son ideolégicas. Las ideas
| de la idcologia sirven siempre a los intereses de la clase dominante;

& Llas. clascs dominadas no tienen 1deologia que sirva a sus intereses,

tienen ideas.

Yo diria que, en efecto, no tienen upa ideologia propia pero

tienen internalizada, «adoptada», la ideologia dominante y, mas aun,
contribuyen a transmitirla, a producirla y reproduciria.

Y no sélo en cuanto a las clases sociales se refiere, a las clases

dominadas que actian en el mundo en funcién de una escala de
valores que no han elegido «originalmente», también los grupos
subalternos como las mujeres o Jos indigenas funcionan con la

ideologia de los dominadores.

Ideologia y sexismo

«Las mujeres hemos introycctado durante {antos mi]enins' las
leyes patriarcales de la sociedad que, aungue conscientemente diga-
mos que tenemos los mismos derechos y los Mismos t:lre:l:nf:.rrf.-.si que
los hombres, inconscientemente seguimos dando preferencia al
hombre: incluso las mujeres mas progresistas seguimos valorando
inconscientementc mas al macho y confiamos menos en nuestra
cabeza que en nuestros encantos femeninos.” )

Asi, no es raro oir en México, por ejemplo, como censura: «No
seas viejal» 0 «{No sean indio!», lo mismo que «jNo seas judio!»,
expresién del machismo, el racismo y el cristianismo mas obtuso
propios dc la ideologia de las clases y los grupos en el p-::u.:ler. 5

Ahora bien, la forma en que se produce y reproduce la ideologia
es un proceso mucho mas complejo de lo que parece. Por lo que se
ha dicho hasta aqui podria parecer que las clases o grupos dorminan-
tes producen la ideologia en base a la jerarquia de valores por cllnﬁs
elegida y simplemente la transmiten al resto de la sociedad y ya csta.
No, esto seria muy tacil. k

La ideologia se produce fundamentalmente en base a los valores'*
que interesan a los dominadores, pero las clases y grupos subalternos
no se limitan a transmitirla tal cual la reciben sino que la van

231 «La angustia de ser mujer; entrevista con Maric Langers, Cambio 16. Espaiia, | a
8 de octubre 1984, p. 135.
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modificando, adaptando y adoptando incluso en detrimento propio,
en contra de sus intereses como clase o grupo.

Asi, las mujeres son alimentadas con el sexismo, la discrimina-
c16n hacia las mujeres y viven en funcién de una ideologfa que no
han creado pero que adoptan, refuerzan y se convierten en uno de
los principales agentes transmisorcs. Moldea las conductas, los gus-
tos, los habitos y cuando se socializa a los nifios se completa el ciclo,
s¢ da de lo mismo en versién corregida y aumentada.

Hablar de la condicién de la mujer es un acto politico, no hablar
también es un acto politico.

Omutir hablar de las mujeres es igual a mentir y es una actitud
1deologica, es sexismo.

Una clara muestra de la dominacién ideoldgica y de su intromi-
sifn en las ciencias, en la teorfa del conocimiento y dentro de la
propia teoria de la ideologia es el hecho de que el sexismo sigue
reinando.

No ¢s una casualidad que los estudiosos de la ideologia, al igual
que la mayoria de los demds «estudiosos» «olviden» que existe algo
Hlamado sexismo, ese otro gran fantasma que se sabe que existe, que
4 VECes se reconoce su presencia pero que cada vez que alguien osa
mostrarlo con el dedo, se mira ¢l dedo. Y es que el sexismo tiene
un peso especifico tanto en la Historia como en la historia del
pensamiento.,

El sexismo, esa discriminacién hacia las mujeres por el solo
hecho de serlo, estd inserto dentro de la ideologia dominante de ayer
y de hoy y forma parte de una visién del mundo, de una particular
vision del mundo.

El sexismo tiene una raiz valorativa; es muy simple, hay un valor
mayusculo que rige: lo masculino es superior. Esto se traduce, como
toda jerarquia de valores ideolégica, en una seric de opmiones,
cregncias y prejuicios, sobre la supuesta inferioridad natural de las
mujeres.

Pero, jcuidado!, no hay que caer ahora en pensar que el sexismo
cn la ideologia cred la desigualdad social de las mujeres. Los orige-
nes (que no hay que confundir con las causas) de la desigualdad y

e

de la opresion de la mujer, permanecen bastante oscuros, sin embar-
go, de todas las teorias existentes la que parece mas certera es la que
sostiene que en el principio hubo una primera gran division social
del trabajo y ésa fue la divisién sexual del trabajo y que, a partir de
ahi, las mujeres quedaron excluidas para siempre de las esferas de
poder de la sociedad.

St se piensa que esa division del trabajo fue natural (como
sostienen Marx y Engels, por ejemplo} —y no social— es ficil
concebir gue en la actualidad también sea natural®.

Al irse dando la division sexual del trabajo (que creo se dio por
razones de conveniencia soctal) se empezo a desarrollar la parte de
la ideologia que vendria a apuntalar ese estado de cosas. La diferen-
cia bioldgica se vio convertida en inferioridad; fue «natural» que las
mujeres desempefiaran determinadas tareas, un trabajo especifico,
perque eran diferentes —Iléase mas débiles y mas tontas que los
hombres—, {(y mds sensibles, intuitivas, emocionales y menos ra-
cionales y analiticas y, claro estd, menos inteligentes); y como todo
esto no es mas que un hecho natural la condicién de la mujer en
nuestra soctedad es «natural»; esta forma de valorar a las mujeres
se traduce en actitudes muy concretas pero no se trata de una
relacién mecdnica dc causa-efecto.

No hay que pensar que determinados juicios valorativos hacen
adoptar cicrias actitudes y ahi terming todo, sino que las actitudes,
a su vez, van reforzando y creando nuevos juicios de valor.

Evidentemente, las actitudes concretas hacen que los juicios de
valor se rellenen de un contenido real. Asi, las opiniones y valores
que sostienen, en este caso, al sexismo, resulta que no solamente
son «falsa conciencia». Cuando se habla de la inferioridad de las
mujeres como pilar del sexismo, asi como de cierta «naturaleza

24, Marx-Engels: La ideologia alemana, Mootevideo, Ed. Pueblos Umdos, 2.°ed., 1968,
pp. 21, 25, 32, 33. Justo e5 sefialar aqui la contradiccidn de los autores cuando en la misma
pigina 33 afirman: «.la propiedad, cuyo primer germen, cuya forma inicial se contiene ya
en {a famiha, donde la mujer y los hijos son los esclavos del marido, La esclavitud, todavia
muy rudimentania, ciertamente, latente en la familia, es la primera forma de propicdads. Me
pregunto qué le verin de natural a la esclavitud y a la propiedad privada.
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femenina», y estos prejuicios se han mantenido por cuatro mil afios
apoyados en todo tipo de hibitos, costumbres, actitudes..... cuando
estos prejuicios, en la actualidad, forman parte del esqueleto mismo
de las instituciones sociales como la familia, la escuela, las iglesias,
los juzgados, las carceles, los manicomios, los medios masivos de
comunicacion... ciertas cosas acaban por ser «verdad»: las mujeres,
de facto, somos inferiores porque hemos tenido un desarrollo infe-
rior.

El sexismo ha creado aquello que se ha dado en llamar feminei-
dad o «naturaleza femenina». Sexismo entendido como la totalidad
de métodos (el ideoldgico es s6lo uno de ellos) que van desde el uso
de la fuerza bruta, pasando por la legalidad, la educacién y la
division del trabajo, hasta el control de su sexualidad, «empleados
en el seno del patriarcado para poder mantener en situacién de
inferioridad, subordinacién y explotacién al sexo dominado: el fe-
menino»~.

La historta de la opresién femenina ha vuelto, en efecto, «infe-
riores» a las mujeres. Incapacitadas, débiles, sumisas-sometidas,
carentes de 1niciativa... ;Qué significa esto?

Las mujeres tenemos caracteristicas bioldgicas diferentes a las
de los hombres; comiinmente se dice que las mujeres somos dife-
rentes de los hombres, quizds en un lenguaje no sexista habria que
decir que hombres y mujeres son diferentes; y aqui me refiero a las
particularidades naturales, nada mas. Pero, ;son estas particularida-
des biol6gicas las que determinan lo femenino o lo masculino?

Me inclino a pensar, como muchos, que esa diferencia dio la
pauta para la primera gran divisién social del trabajo que fue la
division entre hombres y mujeres y es ésta la que determiné que mas
adelante, en las subsiguientes divisiones del trabajo, las mujeres
quedaran excluidas, pues ya tenian su lugar, su trabajo y su funcién
social...

Hablar de naturaleza femenina o naturaleza masculina lleva un
sello de fabrica indeleble, a pesar de que no se utilice en su sentido

25. Victona Sav, Un diccionario ideoldgice feminista, p. 217.
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literal, que es el de hacer referencia a caracteristicas supuestamente
innatas, inmanentes. Con esto quiere indicar que en la actualidad
cuando se habla de naturaleza femenina no se estd queriendo hablar
de las diferencias narurales reales sino que, al hacer a un lado estos
aspectos, quedan muchas otras cosas que hacen ser a las personas
hombres o mujeres, que no tienen nada que ver con la naturaleza
propiamente dicha y que, por lo tanto, no son inherentes al ser. Este
es ¢l largo camino que hemos recorrido en sociedad y que nos ha
hecho «mujeres».

Si de algo han servido las montanas de trabajos sobre lo que
Enzensberger Hama «la industria de la conciencia», o de acuerdo
con Adomno, «la industria cultural», que son la gran fuente de la
riqueza ideoldgica ya que crean sin cesar lo que Ludovico Silva
llama «la plusvalia 1deol6gica»; si de algo sirven los andlisis de la
®ran «industria del tiempo libre», del tiempo de ocio que, nueva-
mente como dice Silva «es el tiempo de produccion de la plusvalia
ideolégica»™, deberian servir también para damos cuenta de la
presencia infatigable del sexismo.

A través de los andlisis que se han realizado sobre el cine, la
television, la radio, los diarios, las revistas, los «comics», para no
mencionar el andlisis del propio lenguaje verbal, podemos ver,
cuando se quiere ver, la presencia del sexismo en la conformacion
cotidiana de la conciencia social.

Hay terrenos que han sido mis explotados que otros para ver la
presencia de la 1ideologia, y mi interés esti en detenerme en uno que
sigue circulando con la deslumbrante aurecla de ser una creacién
del ser humano al margen dc la division genérica y sexista de la
sociedad: el arte.

En sintesis, considero que la ideologia entendida como ese con-
junto de opiniones y prejuicios sobre el mundo basados en una
jerarquia de valores elegida por el grupo o la clase social con poder
y que determina o condiciona actitudes, costumbres y hibitos, se

26. L. Sitva, La plusvalia ideologica, p. 255,
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encuentra presente también tanto en la ciencia (v su método) como
en ¢l arte.

He explicado de qué manera la ideologia permea todo el queha-
cer social y cémo el sexismo, que es parte de l1a ideologia dominante,
condiciona desde el objeto mismo de amdlisis cientifico, si de Ia
ciencia se trata, y desde la seleccion del tipo de produccion artistica
a que se abocara el sujeto.concreto —hombres y mujeres—, en
cuanto al proceso artistico se refiere.

Concretamente, en el campo del arte, me interesa poner de ma-
nifiesto el caricter ideoldgico (sexista) de todo el proceso y mostrar
que el arte no puede ser considerado como una creacién del ser
humano en general puesto que éste no existe,

e

II

IDEOLOGIA Y ARTE
(El sexismo en el arte)
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«Todos sabemos que el arte no es la verdad. Es
una mentira que nos hace ver la verdad, al menos
aquetla que nos es dado comprender.»

PABLO PICASSO

La relacién entre la ideologfa y el arte es compleja. Quiza diria
que aiin més compleja que la relacion ciencia-ideologia. Pero es
justamente esta complejidad lo que me interesa poner al descubierto
para ver el caricter sexista, a menudo poco claro, en ¢l proceso
artistico.

Muchas veces se piensa que si lo ideoldgico o lo politico en el
arte, o en cualquier otra esfera, no salta a la vista, no existe.

Lo complejo de esta relacién estriba, en parte, en lo dif icil que
resulta tanto caracterizar a la ideologia como definir al arte.

Hay muchas maneras de acercarse al arte. Muchas maneras de
aprehenderlo y de conocerlo, de disfrutarlo y de explicarlo...

A la pregunta ;qué es el arte?, se le han dado una infinidad de
respuestas desde hace muchos siglos. Se dieron y se siguen dando
encamizadas polémicas sobre Ja naturaleza y la funcién del arte. La
discusion se ha centrado en intentar «descubrips cudl es la verdadera
naturaleza del arte y, de la mano con esto, se plantea el deber ser,
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(que es y qué deberia ser el Arte? (supuestamente con mayiisculas),
jes EU?H} 0 es popular?, ;es burgués o proletario?, (€5 masculino,
femenino o neutro? o jes simplemente Arte (con mayuscula)?

Frente a este problema no me queda més remedio que caracteri-
zar al arte de alguna manera para no dar lugar, en ¢l contexto de este
trabajo, a que quede como un concepto difuso.

Pienso que el arte es una forma de conocimiento, pero no sdlo
es0. Como toda forma de conocimiento contiene elementos ideold-
gfc‘c}s. Pero, a diferencia de otras formas de conocimiento no se
dirige fundamentalmente a la razén sino también a la senstbilidad.
El arte expresa ilusiones y mitos. Es cristalizacién de 1a iImaginacion
creativa, El objeto artistico es el resultado de un proceso (de crea-
c1on, distribucién y consumo) y es un producto del trabajo humano
que se plasma en un lenguaje.

_ Slf como hemos visto antes, hay una gran tendencta a oponer
clencia-ideologia como lo verdadero y lo falso, también existe una
fuerte creencia a separar arte e tdeologia aunque ya no como dos
esferas aparte. En algtin lugar estdn las ideologias (en general se
habla en plural) y en otro distinto el arte.

Henri Lefebvre al hablar de las primeras cosmogonfas y leogo-

nias se pregunta si eran o no ideologias. Su respucsta es que si y que
no.

«81, en la medida en que justifican las nacientes desigualdades
entre los hnmbrﬂs incluyendo la posesidn (apropiacidn primitiva)
de un territorio por un grupo o el acaparamiento de los recursos del
grupo —=l escaso plusproducto— por los dirigentes. No, porque
4un no es postble hablar en esta etapa de clases o incluso de castas,
N?, porque esas construcciones de la mente son obras de arte —son
mas monumentos que sistemas abstractos.»

Y mas adelante dice:

<<NF: parecc que para Marx las mitologias puedan ser vistas
como 1deologias. Estdn mucho mds cerca de la verdadera poesia
que de construcciones formales.»'

ey b

Quiere esto decir que la ideologia es concebida como un sistema
no sélo auténomo sino incluso independiente de otras expresiones

sociales como el arte.
Marginalmente advertiré que una vez mas se hace referencia a

la division social del trabajo entre los hombres y no se considera la
division social del trabajo entre hombres y mujeres. Esta idea queda
reforzada con la afirmacion basada en la concepcién marxista de

que:

«Lo gue hasta entonces habia sidec puramente una division bio-
lGgica del trabajo (basada en ci sexo, la edad, la fuerza fisica, etc.)
empieza a convertirse en una divisidn tecnolégica y social del

tfﬂbajﬂ'.}}z

$in embargo, volviendo a la relacidn arte-ideologia, el propio
Lefebvre en su trabajo Contribucion a la estética se refiere al
contenido ideoldgico de la obra de arte y dice:

«Toda obra de arte contiene elementos ideoldgicos (las ideas del
autor, de su tiempo, de su clase), mezcladas por otra parte a menudo
con las ideas dc otros tiempos, de otros individuos.»’

Siguiendo el propio pensamiento de Lefebvre se puede ver cla-
ramente por gué en un texto se plantea el problema de si las cosmo-
gonias eran o no ideologia y da la respuesta del si y del no. En la
medida en que eran una justificacién del poder eran ideologia pero
si ademdas se consideran arte no lo eran porque el arte no es una
ideologia aunque contiene elementos ideoldgicos. Es posible cnten-
der mejor las citas de La sociologia de Marx que anoté mas arriba
a la luz de este otro texto, aunque hubiera sido deseable que su
pensamiento no quedara truncado en el pnmer texto citado y que
mencionara ¢l contenido ideoldgico dei arte.

LEFERVRE, The Socivlopy of Murx, p. 78 (la traduccidn es mia).

1. H.
2. H. FereBvRE. op. cit., p. 67.
3. A SAncrez VAZQUEZ, Antologla. textos de estéfica y teoria del arte, p. 154.
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Me interesa tomar en consideracion su pensamiento porque me
parece que el planteamiento quc hace de la relacién entre arte e
ideclogia es muy importante para lo que estoy intentando expresar.

«En toda obra de arte hay conocimiento, es decir, elementos de
conocimiento y de ideologia (...). [el arte] no se confunde, en las

diferentes épocas, con la ideologfa, con los conocimientos mezcla-
dos con ilusiones.»’

Y mas adelante vuelve a repetir ampliando un poco la idea:

«... el arte no es una ideologia, s decir, una forma mas o menos
Ilusoria del conocimiento, pero sin embargo, es una superestructu-
ra; tiene relaciones con la ideologia, tiene un contenido ideoldgico

(mas o menos claro y consciente, mds 0 menos conscientemente
politico).»’

Se refiere también a la complejidad de los contenidos ideolégicos
en la obra de arte, idea con la cual inicié este capitulo:

«Ademads no es siempre ficil, para nosotros, encontrar, COROCEY,
ese contenido ideoldgico, ya que es necesario, para reencontrar ese
contentde profundo, reconstruir el movimiento de la historia y las

tendencias, discernit los clementos superados de los nuevos, lo
muerto de lo viviente, lo tlusorio de lo real»®

Asl, nos encontramos aqui con tres cuestiones, la divisién del
trabajo, la ideologia y el arte, que estdn constantemente relacionadas
pero, en este dialogo que cstoy llevando a cabo con los libros, veo
que existe un sinnimero de maneras diferentes de relacionarlas.

Voy a mtentar explicar un aspecto de la ideologia dominante que
¢s el sexismo, en relacién con el arte.

4. Op. cit, p. 155,
3. Op it p. 158,
6. Ihidem.
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Si consideramos que el arte es producto del trabajo humano y el
trabajo se halla dividido de manera desigual entre las personas, si la
desigualdad en la reparticidén del trabajo se ha dado de manera
forzada, s preciso tomar en cuenta todas las formas en que se ha
dado csta reparticion: va no es suficiente afirmar la existencia de la
division entre trabajo manual y trabajo intelectual que se mantifiesta
en la division de nuestra sociedad en clases sociales.

Sin meterme aqui nucvamente en la discusién sobre los origenes,
ya sean naturales o sociales, de la divisién del trabajo por sexos, es
un hecho que dentro de las divisiones que han sido impuestas por
los dueiios del poder no se puede seguir dejando de lado la division
entre las tareas llamadas productivas y las reproductivas: las prime-
ras a cargo fundamentaimente de los hombres y las segundas de las
mujeres.

*Sin embargo, el reconocimiento de la existencia de diferentes
tipos de trabajo y de las caracteristicas especificas de cada uno no
suele ser, en general, una de las respuestas explicativas a la pregunta
mi1l veces formulada con todo ¢l disfraz de ingenuidad: ; donde esta
la creacion artistica de las mujeres?

Mais bien, por efecto de la dormnacion ideoldgica, v éste es uno
de los puntos de unién entre el arte y la ideologia, se lleva la
resptesta hacia un lado muy preciso; en primer lugar no conviene
desde ningtin punto reconocer la existencia de la division sexual del
trabajo. La 1deologia se ha encargado muy bien de bordar en ese
sentido: el trabajo doméstico, que el feminismo ha definido como
trabajo invisible v la ideologia patriarcal con el eufemismo «labores
del hogar», lo llevan a cabo las mujeres porque eso es lo «natural»,
lo «notmal» y lo «lagico.

5t no se reconoce esta division forzada no se puede reconocer
una de las bases de la sttuacién de las mujeres en el ambito de la
creacion ariistica. Esta ulttma se encontraba y se encuentra hoy
como producto de la division entre trabajo manual y trabajo intelec-
tual;, pero esta division sc da fundamentalmente dentro del grupo
social que conforman los hombres, las mujeres se quedaron, como
grupo, dentro del trabajo manual, en el trabajo doméstico.
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.Este es el punto de partida que por efecto de la ideologia no se
quiere ver.

En segundo lugar, de lo que acabo de sefialar se desprende que,
puesto que las mujeres son inferiores y sélo sirven para realizar el
trabajo doméstico, es nuevamente l6gico y natural que no hayan
creado artisticamente. O sea que a la pregunta formulada se respon-
de tranquilamente: no hay arte de las mujeres porque no han sido
capaces de realizarlo.

Este es 56lo un ejemplo del mecanismo de funcionamiento de la
ideologia en relacién con el arte y las mujeres.

Se han hecho ya diversos estudios feministas y pseudofeministas
acerca de la creaci6n artistica de las mujeres Y quisiera trazar bre-
vemente las dos grandes lineas que se han seguido para ello.

La primera, que quizéds es la méas fuerte, se aboca a la tarea de]
rescate. Parte del hecho de que la produccién artistica de las mujeres
existe pero se desconoce y es preciso rescatarla, conocerla, Todos
sabemos que hay algo que se llama Historia del Arte- y bien, en esta
Historia se han olvidado incluir a las mujeres y de lo que se trataria
ahora es de completarla con las listas (de todas maneras poco largas)
de nombres, géneros y estilos de las mujeres artistas. Esta tendencia,
a mi modo de ver, no hace mas que seguir mistificando la realidad:
Se trata de demostrar, contra la evidencia, que las mujeres si hemos
prﬂflucidﬂ arte, «gran arte», y lo inico que sucede es que la ideologia
sexista lo ha excluido injustamente de 1a historia.

Creo que efectivamente hay un «olvido», nada casual por cierto,
de la creacién femenina existente, pero el punto de partida no es
intentar a toda costa un reconocimiento social de una i gualdad por
lo demads absolutamente irreal.

La segunda concepcién parte més bien del hecho de que la
desigualdad en la divisién del trabajo otorgd la posibilidad de que
s0lo una minoria dentro del sector productor masculino se haya
podido «dedicar» a la creacién artistica y no es posible pretender
que las mujeres excluidas del mundo de 1a produccion {(que conlleva
una infinidad de limitaciones sociales) y reducidas al de ia repro-
duccidn, hayan roto migicamente esta realidad socio-histérica y
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hayan iguaimente crzado arte. Todas las excepciones no hacen sino
explicar con mayor claridad la tendencia general.

Y efectivamente hay excepciones; y las mujeres, a pesar de su
papel social subaltermo, han entrado en el mundo de la produccion
artistica (y en €l de la produccion en general) pero por la puerta
trasera.

Pienso que no es posible ya seguir énicamente el camino que
intenta llevar a la demostracion de la existencia de un arte femenino
igual que el masculino pero ignorado: es necesario mas bien, reco-
nocer una existencia, histéricamente determinada, cuantitativa y
cualitativamente subalterna.

Ahora bien, ;se puede decir que existe un arte femenino?, ya no
en (érminos de si las mujeres han trabajado en el campo del arte,
que acabamos de sefialar como se puede enfocar, sino mas bien si
lo que han hecho es especificamente femenino o si se trata, en
cambio de arte a secas.

Parece obvio que el arte como creacién individual o colectiva
expresa lo que los productores son individual y socialmente (sus
vivencias personales, su lugar en la sociedad, sus suefios, lo que son
y lo que desean ser...). El artista crea una nueva realidad pero no a
partir de la nada sino siempre en base a su visién del mundo.

Muy a menudo los tedricos y criticos consideran a la produccion
artistica simple y llanamente como arte o bien, a lo sumo, como
expresion del ser humano: €l argumento de que la creacion esta
forzosamente relacionada con lo que es el creador parece ser una
evidencia tan grande, tan innegable y tan obvia que a la hora del

analisis concreto esta evidencia parece pasar al dltimo de los rinco-

-
nes .

7. A modo de simple ejemplo clegido entre muchos que me Naman partcularmente ia
alencidn porque no enticnde eémo a una autora que escribe un libro tan bello, hien hecho,
licide y alerta sobre la condicidn femenina y la rebeldia © lucha contra clla, o sea el
feminismo, se le puede escapar decir que Julia de Burgos (poeta puertortiquefia, 1914-1953)
no era «ni mujer m hombre, sino simple y sencillamente poetar, Rosario FERRE, Sitio o eros,
p. 130.
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.Pues bien, en base a esto se puede afirmar que el arte femenino
existe en cuanto tal. ;Quiere esto decir que al ser expresion de las
mujeres, es necesariamente delicado, cilido, tierno, dulce, etc.. etc.?

‘ Tanto los hombres como las mujeres tenemos que ser de ::Ieter-
minada manera; se nos han dado papeles especificos a desempeiiar.
Las mujeres (igual que cualquier otro) estn expresando a través del
arte un mundo a partir de la manera en que han aprendido a ver el
mundo. Sin embargo, las cosas no se dan de manera tan mecanica
como seria de desear para los fines del anglisis.

Las mujeres han creado y siguen haciéndolo de muiltiples mane-
ras, ya sea de acuerdo con toda la cantidad de «atributos» que
fnrman parte de su ser femenino como con los «atributos» MAsCU-
linos que, consciente o inconscientemente, pueden tender a poseer,
Las mujeres expresan lo que son (lo que las han hecho ser) tanto
como lo que desean ser (muchas veces hombre),

El {nimetismn hacia lo que representa la parte dominante es algo
muy Upico en los procesos de colonizacién. La mujer quiere ser
como el hombre; el latinoamericano o el 4rabe como el eumpec::b el
negtu como el blanco. Las mujeres se proyectan muchas VECE;:: a
trav€s de lo que consideran mejor, superior (los valores masculinos)
y los hacen propios, aunque casi siempre de manera inconsciente.

Por €sto creo que no es posible descubrir «a primera vista» [as
Caracteristicas del arte femenino. Lo importante es intentar verlo
como un proceso social global, con caracteristicas especificas, di-
ferentes, y no entrar en el Juego de las adivinanzas en el que a
rnenujdu se nos hace caer para demostrar que el arte es arte inde-
Pcn.dtentemente del sexo del productor: esto es, no se trata de to mar
individualidades e intentar adivinar a través de la obra si es de un
hombre o de una mujer. Para caracterizar al arte femenino, por lo
tanto, podemos ver que existen ciertas tendencius generales ;_::ern no
se pueden establecer normas: es preciso entenderlo, I’Epit:Z} en su

espectficidad pero como proceso histérico-social. | |
_Aht::ura bien, hay ‘quienes desde una perspectiva feminista han

afirmado y afirman que sf es posible decir si una obra es de un

hombre o de una mujer. Por ejemplo, Virginia Woolf pensaba que

en la literatura la diferencia esencial no radicaba tanto en que los
hombres describen batallas y las mujeres nacimientos, esto es, no
radicaba tanto en los temas a tratar sino en cémo se describen a si
mismos como sexo; desde las primeras palabras con que se describe
a un hombre 0 a una mujer en una pieza literaria se puede decir de
qué sexo es cl autor.

Para Virginia Woolf son tres las diferencias especificas de una
literatura femenina: los temas, ¢l idioma (seria prefenble decir el
lenguaje) y. sobre todo, esta visién distinta al describir a los perso-
najes de género masculino o femenino’.

Por otro lado tenemos en el presente y en el campo de las artes
plisticas opiniones tales como la de Joan Snyder’ que afirma poder
distinguir, cuando va a una exposicién, qué obras son de mujeres y
cuiles no. '

“Una vez se ha afirmado que, en efecto, existe un arte femenino
diferente de) arte masculino, el problema consiste en decir por qué,
en explicar esta diferencia. Y es aqui donde todavia no hay consenso
incluso dentro de la tcoria del arte feminista.

Se ha hecho ya un esfuerzo para tratar de explicar con una vision
feminista la creacion artistica de las mujeres. Esta sobre el tapeie la
discusion de las caracteristicas particulares. Se habla de una sensi-
bilidad femenina especifica, de un imaginario distinto, o bien de
especificidades en Ja iconografia, de estilos femeninos. Y ademas
de todo esto, evidentemente, se coincide en que es porque las mu-
jeres, por su lugar especifico dentro de la sociedad, tienen una vision
del mundo diferente.

Se menciona frecuentemente que las mujeres tratan mas abierta-
mente con los sentimientos y que hay una mayor tendencia a lo

autobiografico”.

B. Virginia WooLs, Las mujeres y la literatura,
9. Ver Lucy R. LIPPARD, From the Center, Feminist Exsayy on Women's Arf, p. 81
10, Para puntos de vista femninistas sobre el arte femenino, ver el libro mencionado de

Lucy LipPARD.



Creo que, en efecto, éstas son tendencias que se pueden observar
bastante facilmente en la creacién de las mujeres.

Para poder estudiar al arte de las mujeres es importante analizar
tanto la realidad artistica en general como las caracteristicas de Ia
condicion social femenina. Es neccsario partir de lo que somaos ¥ 10
de los que queremos ser. Quercmos ser reconocidas, (UETEIMOS ser,
y de ahi el empefio en pretender demostrar la existencia de una
creacion artistica femenina en términos de igualdad con la masculi-
nda, pero los espejismos de nada sirven.

Al asomarnos a la Historia del Arte (entiéndase al discurso
hist6rico tradicional masculino-Occidental) se ve gue las mujeres
existimos en forma muy raquitica; frente a este hecho se dan las dos
cuestiones que he scfialado pero no de manera excluyente: por un
lado la historiografia ha ignorado y desconocido lo que hay, lo que
se ha producido y, por el otro, aun asi hay muy poco y frecuente-
mente de cardcter subalterno.

Al observar la produccidn artistica puedo establecer sin temor a
equivocarme que, ademds, se ha dado una reparticién desigual de
mujeres en los diferentes campos de la creacién que tampoco tiene
nada de casual o de natural. Es en el terreno de la literatura en donde
se encuentra un mayor nimero de mujeres de «gran valor», jquerra
esto decir que se hallan mas «inclinadas» a crear en ese campo, que
es un trabajo mds femenino que la pintura, la miisica o la escultura?

El desempefio de cualquier tipo de trabajo requiere tiempo, ener-
gia, dedicacién, aprendizaje. Para producir los objetos inmediata-
mente necesarios para la sobrevivencia es preciso que haya muchas
personas que dediquen jornadas enteras de su vida a producirlos.
Para el trabajo artistico también se requiere mucho tiempo, muchi-
simas horas de aprendizaje y dedicacién, ademas de ESPacios apro-
piados.

Hay algunos trabajos que se pueden realizar mds o menos bien
dentro del espacio doméstico como, por ejemplo, la costura vy, de
ahi, la existencia masiva de maquiladoras. En cambio ¢l ensamblado
de automdviles es pricticamente imposible realizarlo en el hogar,
requiere de un espacio apropiado.

-

S1 se parte del hecho de que las mujeres, en términos generales,
tienen como principal ocupacion el trabajo doméstico y el curdado
de los hijos, el trabajo creador en el terreno de la escritura ¢s cl guc
resulta relativamente mas ficil de combinar con el sedentarismo
dentro del hogar. Ademas, para escribir se necesita de menos espa-
clo y menos utiles que para otras actividades, pongamos la escultura
como ejemplo.

Aun asi, es innegable que las condiciones 1doneas para escribir
no son entre biberdén y biberdn o en la mesa de la cocina cuirdando
el guisado. La situacion deseable es la «habitacion propia», de que
hablaba Virginia Woolf, es decir, el espacio personal de tranquitidad
¢ independencia minmimas para poder dedicarse concentradamente a
un trabajo creador.

Y, sin embargo, come ya dige, las mujeres-excepcion dentro del
campo de la creacion artistica, la politica o la ciencia han existido,
pero incluso las «privilegtadas» se han visto enfrentadas con muchos
mas problemas sociales que los hombres para poder desempeiiar su
trabajo en esos terrenos. Las «oportunidades» socio-culturales para
poder trabajar en la preduccion, y mds aiin en 1a produccion artistica,
son mayores para los hombres que para las muercs. Existe la
divisién forzada del trabajo entre los sexos y todo el peso-de la
ideologia que la justifica, entre otras cosas, bajo el manido argumen-
to de las diferencias naturales.

No habria que pasar por alto aqui un hecho bien conocido de
todos: es frecuente que las mujeres (de las clases medias y altas
evidentemente) aprendan alguna «gracia artistica» como pintura,
danza o masica pero desde luego casi nunca para poder dedicarse a
ello como trabajo sino sdélo para adquirir algunas virtudes adiciona-
les para ingresar con mds ventajas en €l mundo de la competencia
para el matrimonio.

Hasta hoy la historna del arte se ha caracterizado por ser una
enumeracton cronoldgica de nombres de artistas v estilos. Caer en
{o mismo para reconstruir la historia del arte de las mujeres serd
repetir l0s mISmos errores.
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En cambio, lo importante para entender de la mejor manera
posible la existencia, y también la carencia de arte femenino es
analizando las condiciones reales en las que se ha producido, distri-
butdo y consumido dentro de un espacio y un tiempo particujares.

Analizar las condiciones concretas de la produccién artistica
femenina a lo largo de la historia significa poner especial atencién,
en primer lugar, a la situacién sociceconémica de las mujeres que
han producido y de ahi derivar el tipo de produccién. Es preciso
observar el medio familiar, la vida cotidiana femenina, en una
palabra, el espacio especifico de las mujeres.

Serd necesario, también, estudiar las caracteristicas particulares
que tiene la distribucién de esa produccion artistica. La cuestidn de
la distribuciéon ha sido siempre un proceso complicado, en cada
época histérica por razones diferentes pero en general relacionadas
con los intereses (1deologicos, econdmicos) de los grupos en el
poder; pero para las mujeres esta tarea ha sido doblemente dificil.

Doblemente dificil, digo, por el hecho de que es miés dificil el
acceso a la creacion misma; si existe todo un conjunto de problemas
que bimitan la produccién, similares barreras se dan a nivel de la
distribucion, tanto de tipo social como de cardcter personal, intimo.
Distribuir significa socializar. Y no se quiere socializar algo que se
considera carente de valor. Esta desvalorizacién opera desde dentro,
desde las propias mujeres que producen y desde el exterior: no se
queere socializar una produccién que se realiza «a pesar de todo» y
contra lo establecido.

Aqui me parece interesante mencionar la vision de la escritora
Marguerite Duras a propdsito de un aspecto relacionado con la
distribucién y el consumo, que es la critica, porque su afirmacién
representa otra vuelta del tornilio. En una entrevista hacia referencia
a la discriminacion que ha sufrido su obra por parte de los criticos
por el hecho de ser escrita por una mujer:

«Ellos (los criticos) dicen que no es verdad, pero es verdad. Pero
la misogima es buena, es positiva para las mujeres. Si, no lo dude,
la misoginia recubre una indiferencia que es positiva para nosotras.
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Nos permite estar al margen, no entrar ¢n el juego masculino, que
¢s un juego por el poder.» "

Para incursionar en el estudio del consumo hay que tomar en
consideracion ciertas constantes generales que se dan en funcién de
los patrones ideoldgicos dominantes en una cultura.

Es preciso no olvidar que la historia de la produccion, la distri-
bucién y el consumo de la creacién artistica femenina ha estado
sellada por los mismos problemas a que se enfrenta el creador
hombre en un mundo dominado por los intereses de las clases y los
grupos con poder.

Cuando los campesinos guieran escribir tendran muchos mas
problemas concretos determinados por su clase, por la division del
trabajo, que los burgueses. En la Edad Media, en Europa, si se queria
créar contra los intereses de la Iglesia Catolica dominante esto
representaba un grave problema. O en un pais como la Unidn
Soviética, durante el stalinismo, romper con el realismo socialista,
no era una tarea facil. O si la produccion artistica en el mundo
capitalista impugna de alguna manera al sisterna, tendrd problemas
para trascender los marcos de la marginalidad.

Pero las mujeres, ademas de encontrarse inmersas en todas estas
contradicciones, se enfrentan con otra muy especifica: su condicidn
dc opresion determuinada por su sexo que se plasma en una obra
difercnte.

Arte y feminismo

Existen diversas maneras de buscar las constantes en la creacion
fcmenina para mostrar su especificidad. Una es el andlisis de la
condicion socio-histdrica de las mujeres cn general y de las mujeres
que producen arte, en particular. Otra es cl anélisis de las constantes

L1, Apa M.* Moix; «Margerite Duras» en Ef Puiy - Libros, Barcelona, Afio 1V, No. 271,
Jomingo 30 de diciembre de 1984, pp. 1-2.
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dentro de la creacion misma. La forma misma de expresion, el
lenguaje (forma y contenido); en algunos casos se ha usado también
el analisis psicologico. Hay ya varios trabajos muy importantes que
se abocan a cstudiar el arte de las mujeres desde alguna de estas
perspectivas’.

Ahora, un trabajo interesante a realizarse seria un estudio desde
una perspectiva miiltiple, esto es, hacer un andhsis de la creacion
artistica femenina tomando en consideracion todes los elementos
gue entran en jucgo: ¢l contexto socio-econémico e historico, la
psique, las formas de expresion y lo que es expresado. Esto reque-
riria, quiza, de un trabajo en equipo multidisciplinario porque creo
gue ¢s un estudio demasiado amplio y ambicioso para que una sola
persona pueda llevarlo a cabo. En todo caso yo tengo serias limita-
clones para poder hacerlo.

La relacion entre arte y feminismo es otra cuestion v se puede
dar tanto a nivel de la teoria como de la practica.

Tedricamente significa el estudio y la comprension de la histora
del arte en general y dentro de ella de la creacion femenina con cl
enfoque que he apuntado para entender los procesos artisticos de las
IMujeres.

En cuanto a [a practica artistica he podido ver que es posible la
creacion feminista de dos maneras; una que se podria llamar invo-
luntaria y ofra voluniaria {0 inconsciente y consciente). Quisiera
hacer especial hincapié en este espacio, en la relacion que se da entre
la creaci16n artistica de las mujeres y el feminismo y no me refiero,
por lo tanto, a toda produccion femenina. No quisiera que se con-
fundiera femenino y ferminista.

Dentro del arte femenino existen, sin lugar a dudas, innumerables
ejemplos de obras que lejos de representar una 1impugnacion impli-
cita o explicita de la opresion femenina, glorifican su subalternidad.
De la misma manera que dentro de la produccion artistica masculina
hay obras que representan una contribucién importante para la lucha
feminista.

12, Ver bibhigralia
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El arte feminista no significa que se le dé un contenido politico
al arte que «normalmente» no lo tiene; toda creacién artistica tiene
un contcnido politico, de la misma manera que ticne elementos de
la ideologia dominante. El arle apolitico no existe. En general se
trata de presentar como arte apolitico el mas cargado de ideologia.
Lo mismo que sucede con la ciencia que se presenta como «objeti-
var», neutra, libre de toda contaminacidn ideoldgica y politica.

El arte feminista es una creacion con un contenido politico dis-
tinto a otros y que se enfrenta, por ello, con los valores de la
ideologia dominante.

El arte feminista involuntario es aquel que de una manera u otra
expresa la situacion de opresion de las mujeres. Puede no impug-
narla directamente, pero el hecho de expresarla sin reivindicaria o
misificarla es importante para conocer la realidad.

El arte decididamente feminista que no es meramente casual o
«Instintivoy» sino que responde a una necesidad bien consciente, es
el que parte de le que son las mujeres y no quieren ser: representa
una impugnacion voluntaria de la realidad. La conciencia feminista
puede mamfestarse como crilica, como impugnacién ¢ incluso pue-
de, a través de la produccién de arte, poner en practica formas de
lucha por transformar una situacion no deseada: la opresion.

El concepto arte feminista todavia incomoda y, sin embargo, no
tiene mucho de excepcional. Alge similar se da para otros grupos
sociales y creo que incomoda menos. Tenemos el gjemplo de la
poesia negra como aquella que expresa la negritud (como concepto
opresivo y también rcivindicable); tenemos el arte chicano que es
expresion de una especificidad opresiva y una defensa de la especi-
ficidad, de la diferencia.

No me refiero aqui a lo que deberia ser el arte feminista sino
inica y exclusivamente tomo en consideracion lo que ya existe. Hay
una buena cantidad de ejemplos de obras feministas en todos Jos
campos del arte: cine, literatara, artes plasticas, teatro, fotografia,
danza...

Un punto gue queda, evidentemente, abierto a la discusion, in-
termunable discusidn, es el de los parametros con los cuales valorar
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las obras, ;jse trata de gran arte, de arte menor, de arte marginal o
subalterno o incluso contracultural? Pero esto nos lleva directamente
al terreno de la valoracion artistica que es, sin duda, otro problema
actualmente recuestionado desde muchos angulos.

Las mujeres que trabajan en la creacion artistica feminista llevan
a cabo una lucha constante de cardcter ideoldgico y politico, tanto
a nivel de lo que se ha llamado el contenido como de la forma. Estdn
estructurando nuevos lenguajes con tode lo gue este concepto im-
plica.

Por otro lado, la relacion cntre arte y feminismo puede darse de
una manera un tanto indirecta. Esto es, actualmente después de
quince afios de haber resurgido el feminismo a nivel mundial las y
los artistas han recibido su influencia de manera voluntaria o invo-
luntaria. Las ideas del feminismo se han «colado» en las conciencias
y han influido en el proceso de produccién artistica. Es interesante
al respecto el libro On Gender and Writing editado por Michelene
Wandor pues muestra diferentes maneras en que el feminismo ha
influido en varios escritores de lengua inglesa.

El feminismo viene a modificar ta concepcion del mundo en su
lucha contra la idcologia dominante. Los artistas en contacto con el
feminismo han transformado su percepcion de la realidad, algunos
de sus valores. Pero, esta influencia es muy variada y variable. Va
desde haber provocado cambios muy concretos a mvel de la vida
cotidiana de los productores que, por lo tanto, se manifiestan en el
proceso de produccidn, o bien se trata de la apertura de pequefias
ventanas en el edificio ideoldgico de los artistas pero que a su vez
también modifican de alguna manera las obras. Ha influido en la
forma, en el contenido, a veces ¢n uno, a veces en otro, a veces en
ambos.

Hay otra cosa que no quiero dejar de mencionar aqui por pare-
cerme bastante recurrente cuando se habla de la expresion femenina.
En muiltiples ocasiones se hace referencia a una forma que parece
«tipicamente» femenina: la célera.

Pienso que, en efecto, el punto de arranque de cierta creatividad
de las mujeres ha sido por medio de la célera, de la ira. Es un aspecto
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comun de expresion femenina en rebeldia (no necesariamente con
caracter del todo feminista) y donde mas claramente puede verse es
en la escritura.

Se trata de un estado de dnimo ante la realidad que se traduce en
una forma de expresion.

Frente a este hecho hay quienes piensan que es un defecto de las
mujeres: que puede estar muy bien como arranque, como motiva-
cién pero que luego representa una limitacién para la creatividad”.

La voz con la que hablan muchas mujeres en el terreno de fa
creacion y "que por lo tanto s¢ puede scialar como una de las
caracteristicas generales de la expresion femenina es colérica agre-
siva y quienes lo ven como una gran limitacién piensa que si las
mujeres fuéramos capaces de crear con calma, con «sensatez»,
seMamos mejores'”.

La cdlera es una de las formas de manifestar el descontento, la
insatistaccion ante un mundo injusto. Es ficil imaginar que si el
mundo fuera mas justo las mujeres se expresarian con mas calma y
serian mejores porque el mundo seria mejor, no por la calma o la
sensatez en si.

La seguridad en uno mismo es indispensable para el éxito, afirma
Patricia Spacks. Y afiade que ¢l hablar de subalternidad o inferiori-
dad femenina forma parte del autodesprecio ideolégico inculcado.

Yo creo, en cambio, que el hecho de ser plenamente conscientes

de nuestra subaltermdad forma parte de la lucha contra ella, es parte
de la rebeldia.

La importancia de decir no

A prnimera vista pareceria que es una posicion feminista impor-
tante aquelta que se dedica a rastrear la historia politica, econdmica,

13, Ver. Patricia SPACKS.
14, Patncia SPACKS citando a Virginia WooLs. Rosario FERRE, Sitio a eros,
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artistica o cientifica para mostramos la presencia significativa de las
mujeres tanto en el pasado como en el presente.

A manera de esquema el discurso que se nos presenta ¢s el
siguiente:

|. Las mujeres siempre hemos desempefiado un papel impor-
tante en la produccién social.

2. Las mujeres siempre hemos destacado, st bien minoritaria-
mente, tanto en el arte como en la ciencia.

3. Las mujeres hemos participado siempre en las luchas socia-
les y en los movimientos politicos a lo largo de toda la historia:
incluso hemos detentado el poder politico, aunque también mucho
menos que los hombres.

4. A pesar de todo lo anterior, las mujeres nos hemns resporn-
sabilizado siempre del trabajo doméstico y de 1a socializacién de los
hijos, 0 quizi seria mejor ponerlo a la inversa, a pesar de esto tltimo,
las mujeres no hemos estado ausentes de la Historia.

Un ejemplo de esta corriente seria Alejandra Kollontat, en su libro
Mujer, historia y sociedad después de abocarse a la ardua tarea del
rescate, después de esforzarse por mostrar la presencia importante de
las mujeres a lo largo de la historia, acepta que en €pocas anteriores
al capitalismo el trabajo de las mujeres era secundario. «En las fases
de desarrollo mds avanzadas del capital, la mujer ya no es pues
solamente un complemento vivo y un apéndice de su marido. Ha
dejado de ocuparse solamente del trabajo improductivo, y por eso
puede considerar ¢l fin de su esclavitud milenaria» (p. 141).

Resulta evidente la contradiccion que implica intentar demostrar
la participacién enorme de la mujer en épocas anteriores al capita-
lismo para acabar diciendo que siemipre no eran tan importantes;
ademiis, me interesa subrayar el hecho de que para ciertas posicio-
nes, aun hoy en dia, lo més importante para acabar con la opresién
de las mujeres parece ser la doble jornada de trabajo: el trabajo
asalarado y el trabajo doméstico.

(A donde nos lleva una vision como ésta? Es necesario decir que
sin duda se plantea el problema acerca de la condicién de opresidn
de las mujeres. Y resulta a todas luces imprescindible para la lucha

de las mujeres conocer cudl ha sido su situacién particular en cada
época historica y en las diversas sociedades.

Ahora bien, lo que me preocupa, como decia al principio, es el
énfasis quc sc pone en demostrar que las mujeres hemos actuado

'socialmente en todas las esferas. La intencién puede scr buena:

demostrar que las mujeres no somos biologicamente inferiores, que
somos lgualmente capaces y demostrar también que a pesar de la
opresion no hemos sido en la historia un cero a la izquierda. Pero,
me inclino a pensar que un enfoque como éste puede traducirse en
una nueva arma para el sexismo. Me recuerda al mismo perro con
collar nuevo.

Tengo ante mis ojos, por ejemplo, un folleto publicado aparen-
temente en México no hace mucho (no tiene fecha ni pie de impren-
ta) que es el niumero uno de la coleccion titulada «La mujer en la
lucha obrera»; sc trata de una parte del libro Los ferrocarrileros de
Mario Gill. En la contraportada se puede leer: «Esta coleccién que
se 1nicia con el presente trabajo pretende difundir la importante y
destacada participacion de la mujer en la lucha de la clase obrera en
México.» Y mds adelante anaden:

«Al mismo tiempo estas valientes mujeres nos mostrarin-jue la
verdadera liberacion de la mujer se encuentra en su labor activa y
decidida al lado de sus esposos, hermanos o hijos...»

Eso es. Las mujeres siempre hemos tenido un papel «importante
y destacado» y siguiendo ese mismo camino junto a los esposos,
hermanos o hijos obtendremos la «verdadera liberacion», Quédense
donde cstan —se nos dice— lo han hecho muy bien hasta ahora y
s1 siguen asi algiin dia obtendran el gran premio de la liberacién. Y
hay quienes lo creen.

Este es stlo un pequeio ejemplo de los muchos con que se nos
bombardea permanentemente. No se cansan de damos sus mejores
recetas. +

Siel acento esta puesto en mostrar la participacion de las mujeres
a lo largo de la historia, ya sca cn forma masiva como fuerza de
trabajo en el campo, en el artesanado, en la industria, en los movi-
mientos sociales o individualmente de manera destacada en la cien-
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cia, en el arte, en la politica, se puede facilmente deducir que puesto
que la posibilidad real de la participacion social femenina existe, las
mujeres que no entran en la esfera de la produccién o gque no
destacan en cualquier otra esfera es o bien porque no son lo sufi-
cientemente capaces 0 porque no quieren.

Esta inferencia quiza parece extrema pero recuérdese, por ejem-
plo, que el hecho de resaltar el origen indigena y pobre de un
presidente de la Repiiblica como Benito Judrez, no es nada casual.
El mensaje es claro. Cualquier indigena pobre en México, si se lo
propone, si quiere (es una mera cuestion de voluntad individual),
puede llegar a ser presidente del pais. Esto es, ser pobre y ser indio
no es ningun impedimento social; no existen Jas barrcras de clase y

~de raza. Y tampoco hay que olvidar la existencia de Dofa Josefa

Ortiz de Dominguez: ejemplo por excelencia de la mujer-esposa
«importantc» en la historia que nos muestra y demuestra que tam-
poco hay barreras de género.

Es necesario rescatar lo que hemos hecho las mujeres, pero hay
que hacerlo de tal manera que no pueda dar lugar a que se interprete
la historia en Jorma equivoca. Hay que reinterpretar la historia, no
simplemente revisarla para rescatar y resaltar la participacién feme-
MIinNa.

Renterpretar Ja historia significa escribirla con una visién dis-
tinta; significa que los mismos hechos son explicados a partir del
reconocimiento de la opresién de las mujercs y de su subaltemidad.

En efecto, la historiografia dominante es siempre la de los vence-
dores. Pero en este caso no puedo decir que necesitamos la visién de
los vecinos porque las mujeres nunca «ganamos», luego entonces no
podemos ser las «vencidas»; simplemente somos como la cara oculta
de la luna, nccesitamos conocerla. Necesitamos conocer la visién de
las mujeres que no significa completar, rellenar las lagunas de la
historiografia dominante machista, eurocentrista, positivista o idea-
lista, pero no se trata de usar el mismo ojo de la cerradura, el mismo
encuadre, la misma toma sélo que enfocando también ese segundo
plano (en donde estin las mujeres) que estaba fuera de foco. Se trata
mas bien, de que otro sujeto, la mujer, tome en sus manos la cimara
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y, con otra vision, muestre 1o que en realidad hace ese segundo plano
que estaba fuera de foco y no se veia; es hacer visible lo hasta ahora
invisible pero mostrando la subalternidad y no creando un nuevo mito
basado en la gran importancia de la no tan importante; no se trata
simplemente de revalorar lo hasta ahora d¢svalorizado sino de mos-
trar el por qué y el cémo de lo desvalorizado.

Se nos afirma que se trata de ir a lo real desde lo aparente; la
mujer no aparece en la historiografia pero esti ahi, es s6lo cuestion
de integrarla en 1a historiografia porque de la Historia no ha estado
nunca ausente. Esto nos lleva a construir una apariencia de la mujer
presente en [a Historia que nos hace negar lo real: la mujer ha estado
ausente de lo significativo de la Historia y lo poco presente que ha
estado ha sido «clvidado» por la historiografia porque su historia ha
sido por milenios la de parir, criar, lavar, limpiar, preparar la comida,
cuidar de los demds. No es de ninguna manera posible negar el papel
fundamenral que ha desempenado para la vida, para la sobrevivencia
que es la condicion necesaria para la Histona, sin ella no habria
Historia. En la Historia de la vida cotidiana la mujer tiene un papel
significativo pero en los procesos que han determinado el curso del
desarrollo, de la evolucién y las revoluciones del género humano,
de las creaciones fundamentales que han determinado la vida social
en el planeta, 1a mujer ha sido la gran ausente; los varones han hecho
la Historia, para bien y para mal.

Fue un gran avance el hecho de poner de manifiesto el papel de
la division social del trabajo entre varones y mujeres. El marxismo
descubre la importancia del trabajo y la creacion de valor, senala la
relacién entre Ja histona de la division social del trabiajo y la opre-
sién de la mujer. Esto me parece fundamental para el femtnismo.

Pero no es posible explicar el origen y la historia de la opresién
femenina dnicamente con base en las relaciones de produccién (ni
atin ampliando o modificando el concepto de relaciones de produc-
ci6n)”. Hay que evitar una explicacién mecanicista que no permite

{5. Para una caracterizacion diferente de las relociones de produccion de las mojeres,
ver: Chrsune DeLeny, Por un feminismo materialisia, '
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entender la complejidad y la multiplicidad de contradicciones que
intervienen en los procesos de dominacion hacia fas mujeres.

Si las premisas sobre el origen y el desarrollo de {a condicién
de la mujer son deficientes, obviamente la conclusién sera falsa:
al cambiar la estructura econdmica mas o menos automaticamente
debe desaparecer la opresion femenina. Por otro lado, si simple-
mente decidimos que las mujeres no han estado ausentes de la
Historia sino sélo de la historiografia se «completa» esta dltima y
ya esta.

Ante esto he pensado que es muy importante decir no. Hay que
aprender a decir no adn a riesgo de parecer que se adopta un espiritu
de contradiccién necio. Es importante decir no para poder construir
el si sobre nuevos cimientos. |

Resumierdo algunas de las principales ideas, porque me interesa
subrayarlas, diré que para entender 1a relacidn sexismo-arte cs pre-
ciso tomar en consideracion, en primer lugar, que el arte es producto
del trabajo humano y éste se encuentra dividido en forma desigual
entre las personas, que existe una division forzada del trabajo entre
los sexos y que, por lo tanto, las mujeges quedaron «encargadas»
del trabajo doméstico y, si se podia evitar, sélo de €l, y lo evitaron
en gran medida pero no total y absolutamente.

En segundo lugar, viene la «explicacidon» ideologica ante esa
situacion: las mujeres no han creado arte igual que los hombres
porque no son capaces.

Ahora bien, el arte que han producido las mujeres es aric espe-
cificamente femenino,; con esto no quiero decir que tenga que ser
necesarlamente una expresion con las «cualidades femeninas» ar-
chiconocidas.

La especificidad se puede ver de dos maneras principales:

a) Se analiza la condicion socio-historica de las mujeres en
general (como grupo) y luego de las que producen arte para ver qué
producen desde el lugar especifico en que estin situadas en el
mundo; lo cual no es mds que mostrar lo obvio, pero necesario.

b) Se analizan las constantes dentro de la obra misma, tanto las
formas de expresién como la tematica.

En el caso del analisis concreto de la obra de Frida Kahlo que
llevaré a cabo mas adelante intentaré tomar en consideracién estos
dos aspectos.

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

El arte feminista es el que representa una lucha, una rebeldia
(voluntana o involuntana) en contra de la condicién subalterna de
las mujeres. Y es muy importante volver a sefialar que el arte
fermmista tiene un contenido politico especifico pero que todo arte
tiene un contenido politico e ideologico, la tnica cuestién es que
vara la politica de que se trata.

Reconocer [a subalternidad e incluso la inferioridad social de las
mujeres no representa una desvalorizacién ideolégica aprendida
sino el primer paso para luchar contra ella, es el primer escalon de
la rebeldia.

Dado que la historia, y mds adn la historiografia, son profunda-
mente androcéntricas y sexistas es necesario hacer una relectura y
una reescritura de la historia para conocer realmente el papel de las
mujeres. Pero no se trata de intentar (en vano creo yo) demostrar
que las mujeres hemos sido las estrellas de la pelicula, los genios
incomprendidos, smo para mostrar el papel que desempefaron adn
cuando ¢ste fuera de segunda. Hay que reinterpretar la historia, no
simplemente anadirle, agregarle las ausencias, porque la mujer ha
sido la la gran ausente de la historia.

Esta afirmacion forma parte de un cumulo de noes que hay que
pronunciar: no, las mujeres no hemos participado, en pie de igualdad
con los varones, en la construccion del mundo en que vivimos; no,
no hemos creado arte igual que los varones; hemos estado ausentes
de la toma de decisiones que ha cambiado significativamente el
curso de la humanidad; el hecho de decir no, ayudara a destruir mitos

que impiden la construccidn del si, la construcciéon de la nueva
identidad feminina.

— 67 —




I

IDEOLOGIA Y POLITICA EN FRIDA
KAHLO Y DIEGO RIVERA




Ideologia y politica en Frida Kahlo

En esta parte no pretendo una interpretacion de la obra de arte,
de la obra de Frida Kahlo (1907-1954), sino que, como diria Pierre
Macherey', me permito una explicacién de algunos elementos de la
- obra. No guiero afiadir ni quitar nada al objeto ahi presente gracias
a una interpretacion «correcta» de lo que la artista quiso decir, de lo
que dijo. Mi interés radica en explicar, a partir de la obra de Frida
y de su contexto, algunas cuestiones que, desde mi punto de vista,
son quiza mas importantes para entender ¢l proceso 1deologico que
para entender a la obra en si; no mtento pues, explicar el arte (tarea
a la que se dedican los criticos), quiero, sin embargo, a partir del
arte, explicar algunos mecanismos de la ideologia.

;Por qué hablar, entonces, d¢ Frida Kahlo? Porque la obra de
Frida me encanta, asi de simple; me impresiond particularmente
desde que vi ¢l primer cuadro. Es de las pocas obras plasticas que
me hacen estremecer, que me hacen experimentar fuertes sensa-
ciones entre las que domina el placer; a veces porque lo que veo
me parece bello, a veces triste, a veces... Pero aqui cabe recordar
la definicion que he dado del arte como una forma de conocimiento
que no llega dnicamente a la razdén sino también toca, en gran
medida, las fibras sensibles. Me gusta la obra de Frida porque me

|. Citado por Susan Sontag cn Against Interpretation.
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dice, me comunica muchas cosas de todo tipo; seria una mentira
si dijera: me gusta porque Si.

. Cémo abordar el andlisis de una obra y de una vida tan cono-
cidas y de las que se ha hablado tanto?

Al recorrer las paginas que sobre Frida se han escrito se encuen-
tran varias constantes. L.a que me llama mas la atencion es que
coincidan en hacer referencia a que en el caso de Frida Kahlo su
vida y su obra son absolutamente inseparables, que forman un todo,
una unidad. ;Es que es ésta una excepcion? ;Qué hay en ella que
conduce a tal afirmacién? Creo que es lo obvio tratindose de Frida
Kahlo, de la relacion vida-obra lo que lleva a afirmar lo anterior.
(Es quiza una constante en la obra de las mujeres?, o mejor atin, jes
una caracteristica «femenina» la unidad de la vida, la no separacidn
entre la «vida» y la «obra»?

En realidad, la idea de la separacién entre la vida y la obra no es
mds que parte,de la concepeion burguesa dominante de dos esferas
separadas: el trabajo o esfera publica y la vida personal o privada.
La creaci6n artistica es el producto del trabajo y por lo tanto «debe»
pertenecer a la esfera pablica; pero dado gue las mujeres, en térmi-
nos generales, se hallan consagradas a la esfera privada, al universo
de lo doméstico, esta situacién ha hecho que se encuentren mas
cercanas al mundo de los sentimientos, de las emociones, del cuerpo,
de lo que se ha dado en llamar la vida, de ahi que se haga la
afirmacién de 1a unidad entre vida y obra. |

Frida Kahlo y Diego Rivera se encuentran innegablemente vin-
culados. Multples son los puntos comunes de su proceso artistico,
rmiiltiples los puntos de vista compartidos y multiples también las
diferencias.

Me interesa hablar de ambos, por un iado, por la relacion que
existia entre ellos, sin duda por haber convivido y haberse amado
durante veinticinco aifos; pero, por otro lado, por representar, en
cierta medida y en cierto sentido, estereotipos de hombre y mujer
que aun con su singularidad artistica y la singularidad de los «per-

2. Ver por ejemplo, O. DEBROISE, Figuras en el tropico., p. 166.
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sonajes» mujer ¥ hombre que cada uno «represento» en la vida, me
serviran para ejemplificar algunas manifestaciones de la ideologia
dominante y de la lucha contra ella.

Hay que verlos, asimismo, como seres politicos y echar una
mirada critica a la concepcién de lo politico en una y en otro y
confrontarlo con lo ideolégico.

El aspecto mis politico en la obra de Frida es justamente lo
personal. Ella se lamentaba de que su obra no era politica, de que
no era combativa; evidentemente el concepto de lo politico para ella
era el concepto tradicional; «Mi pintura no es revolucionaria, para
que me sigo haciendo ilusiones de que es combativa. No puedo.»’

O bien pensaba, ya hacia el final de su vida, cuando se puso a
pintar algunos cuadros en donde aparecia Marx, o banderitas, o
consignas, o palomas de la paz, o el retrato (inacabado) de Stalin,
que éste era el verdadero «realismo revolucionario» que respondia
a las lineas trazadas por el Partido Comunista’,

La concepcidn que ella tenia de Ia politica es finalmente ideolo-
gica; es la concepcion dominante mil veces cuestionada por ¢l
feminismo en los ultimos anos. Lo politico no es solamente lo
publico referente al poder del gobierno o el Estado de un pais; lo
personal también es politico porque la prictica del sometimiento o
de intentar conquistar o de mantener el poder es vivida por las
personas, por cada quien, cotidianamente, porque en las relaciones
interpersonales siempre se da una relacién de poder. Infinidad de
ideas, sentimientos o sucesos personales son parte integrante del
sisteima de poderes en el que vivimos, tienen que ver con lo politico.

Gran parte de la obra de Frida es la vision de si misma. Ella es
el sujeto que pinta y el sujeto pintado. Expresa lo que siente, lo que
ve, lo que piensa de si y de lo que la rodea de cerca; o incluso, quizis
haya que decir que expresa también lo que quiere sentir, lo que
quiere ver y lo que quiere pensar.

TisoL, Frida Kahlo, una vida abierta, p. 132

3 R
4. H. HergeRA, Frida, A Biography of Frida Kahle, p. 398.
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(Se puede decir por ello que su obra es mas subjetiva que la de
Diego Rivera, por ejemplo? Pienso que el grado de subjetividad no
depende del objeto representado, asi se trate de uno mismo, sino de
como se expresa. Toda expresion plistica «realista» (para usar la
etiqueta comoda que todavia permite entendernos) —y creo que
tanto Frida como Diego se inscriben dentro de lo gue se ha llamado
realismo— tiene una parte subjetiva y otra objetiva, inde-
pendientemente del «objeto» que se esté representando. Tan subje-
tiva puede ser la vision de la historia de México de Diego como los
autorretratos de Frida.

Es interesante ver la concepcién que tenia Diego del arte de
Frida; Diego Rivera, el pintor social por excelencia, decia:

«La expresion personal de esos hechos y sentimientos hasta lo
6seo de la verdad, hacen que la referencia a ella misma, por su
exactitud e intensidad, llegue siempre al plano y la extension uni-

versales y s tener un papel social que nos atreveriamos a llamar
poéticamente didactico y rigurosamente dialéctico.»”

Esta comprension de lo personal como politico, como social,
parece que no la tenia la propia Frida de su arte y, sin embargo, su
pintura es un desafio constante, es una irreverencia ante los valores
de Ia ideclogia dominante. Se permite el lujo, desde su condicidn
social de mujer, de expresar sin miramientos su visién de la vida y
de la muerte, con sangre, ese liquido tan cercano a la vida cotidiana
de las mujeres pero proscrito de la sociedad y del arte. Se permite
pintar cosas «prosaicas» como abortos, partos, amamantamientos,
suicidios, accidentes y también, de manera aparentermente in genua,
a veces perdidas entre muchas otras cosas, como en el cuadro «Lo
que el agua me dio» (1938), se permitié pintar a dos mujeres
desnudas juntas; o incluso en un primer plano como en «Dos denu-

dos en el bosque» (1939). Todo esto es una irreverencia y significa
combatividad. ‘

&, R TIBOL, up. cit., p. 96.

Y,

Por otro lado, es facil darse cuenta de que a Frida le cuesta mucho
concebirse como pintora. Tiene necesidad de pintar y pinta, tanto
para expresdar lo que le pasa por la cabeza como para poder vivir de
un ofic1o. Pero su arte no esta antes que todo lo demas (como en el
caso de Diego y de tantos artistas hombres); Bertram Wolfe afirma
incluso que para ella lo primero era Diego”.

Frida no vivié para pintar, mas bien pintd para vivir. «La pintura
me completd la vida. Perdi tres hijos y otra serie de cosas que
hubieran lienado mi vida horrible. Todo eso lo sustituyd la pintura.»’

El arte como sustituto de los hijos; tue pintora porque no fue
madre, jel auténtico y inico destino de toda muwjer! Esto es algo que
se¢ dice y se oyc con mucha frecuencia, pero ademas de ser una
realidad, ya que la division del trabajo entre hombres y mujeres hace
que, en efecto, las mujeres que son madres fengan que consagrarse
aello y se vean mas o menosforzadas a alejarse de otras actividades
creativas, ademas de esto, digo, es también un juicio ideoldgico; la
ideologia se encarga de hacer creer que quien no puede (o no quicrc)
ser madre debe rellenar su vida vacia y sin sentido con olra activi-
dad, la creacion artistica, por ¢jemplo. Por eso Frida, sellada por esta
concepcion wdeologica se expresa asi.

Pero s1 bien se pueden observar en Frida actitudes ideclégicas,
el significado global de su obra es su atentado a la ideologia domi-
nante. Esto es asi por pintar «cosas de mujeres», cosas prosaicas,
vulgares.

De los textos escritos sobre Frida he ido entresacando una serie
de datos que, al verlos todos juntos, me llevan a preguntarme si
ticnen un significado muy especial, st son importantes en la confor-
macion de la identidad de la mujer. S1 la fuerza de Frida Kahlo
proviene de ahi.

En primer lugar, quiero mencionar la relacién con su padre quien,
al parecer, la preferia sobre sus otras hijas. El padre era un pintor
aficionado dedicado a la fotografia. Se ha hablado ya mucho del

6. H. HerrERA, ap. cit, p. 108,
7. R.TwsoL, ap. eir, p. 56,
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hecho de que cuando el padre practica alguna de las artes (aungue
esto obviamente no quiere decir que solo suceda con el arte) influye
de manera directa en los hijos.

Este dato puede ser interpretado o explicado de miiltiples y muy
complejas maneras desde el punto de vista psicoanalitico pero no es
gsa mt Intencién, solo quiero sefialar esa cercania con alguien del
sexo opuesto, que es el padre y que, ademas, pinta.

Por otro lado, parece ser que Frida de pequeiia tenia juguetes
considerados tradicionalmente de nifo, ella misma dice:

«Mis juguetes fueron los de un muchacho: patines, bicicletas.»®

Cuando entra en la preparatoria y se junta con un grupo, «Los
Cachuchas», €ste era «un grupo de muchachos cuyo (inico miembro
femenino era yo» .

En algunas fotos de 1926 se puede ver a Frida vestida de hombre;
en realidad no he podido saber cudl era la razdn por la cual algunas
veces se vestia asi, si por afan de disfrazarse, por jugar, o para Hamar
la atencion de alguna manera, jy por qué precisamente con traje de
hombre?"” Olivier Debroise en el libro citado'' habla del rostro algo
viril de Frida y a Hayden Herrera le parece que Frida de joven sc
ve como un marimacho'”. Ademds, esta misma autora hace refe-
rencia en diversas ocasiones a Ja bisexualidad de Frida. Por otro
lado, es muy comiin leer u oir comentarios acerca de la belleza y la
feminidad de Frida.

;Qué pasa con todo esto? Ese conjunto de datos y opiniones
abren un interrogante sobre Ja identidad de Frida, y por extension,
sobre Ja identidad femenina. ;Tendrd esto algo que ver con la
famosa androgima de la que hablaba Virginia Woolf?

B. R TisoL, op. cit, p. 3a. H. HERRERA, op. cif., p. 15.

9. R. Traw, op. cit., p. 40.
10. Tante R. T1sOL (p. 26} como H. HERRERA {p. 44) mencionan el hecho.
1l. O. DeEBROISE, op. cit., p. 170
12. H. HERRERA, op. cif, p. 16,
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Juguetes de niiio, juegos de nifio, trato cercano con muchachos,
trajes de varon... jeran ya sintomas de rebeldia contra la ideologia
dominante o, al revés, estos hechos circunstanciales moldearon su
personalidad hacia la rebeldia?

No quiero especular mas de la cuenta pero, ;serd esta llamémosle
«androginia» una salida, una posibilidad (tal vez entre muchas)
individual, personal, de romper con la identidad femenina impuesta?
;Serd una forma de resistencia, de sintesis rumbo a la constraccion
de una nueva identidad femenina?

La conciencia de ser mujer y de lo que esto significa era muy
clara en Frida, tan clara como para alirmar; «Los hombres son los
reyes. Dirigen el mundo» .

Parece ser que la adopcion del traje de tehuana no fue simple-
mente porque le parecié bonito. En México, las mujeres del Itsmo
de Tehuantepec tienen fama de ser guapas, fuertes, valientes, man-
donas y, sobre todo, se dice que dominan a los hombres. No sé s1
Frida se ponia el traje por todo esto o no, pero lo que es interesante
es colocar este hecho junto con las otras cuestiones que acabo de
mencionar.

En ese contexto es todavia mas curiosa la afirmacién de Diego
de que Frida era «la pintora mds pintor» . Aunque, me inclino a
pensar que esto significaba simplemente el tipico piropo machista
hacia una mujer que destaca en algo y se le dice que no parece mujer,
que mas bien parece hombre, como s1 ese fuera el maximo elogio.
O, por qué no dejar la puerta abierta a la posibilidad de que el propio
Diego hiciera referencia a la androginia de Frida.

El autorretrato «Cortindome ¢l pelo con unas fijeritas» firmado
en 1940 y en el que estin escritos dos versos de una cancion popular:

«Mira que si te quise, tue por ¢l pelo. Ahora que estis pelona,
ya no te quiero»,

3. H. HerrERA, 0p. cit., p. 250

14, «Nachwmenlo [el de Frida] gue produje la pintora mds pintor y la prucba mejor de ia
realidad del renactmiento del arte en Méxicon. ). RIVERA, Arte ¥ politica, p. 248,
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puede representar (aunque no necesariamente) €l deseo profun-
do de Frida (y ella como simbolo de muchas mujeres) de ser hombre,
el mimetismo del que he hablado; o bien, simplemente, el rechazo
a ser mujer.

En este cuadro Frida va vestida con un traje de hombre a todas
“luces vanas tallas grande, puede ser el traje de Diego, lo cual puede
leerse como una forma de expresar la actitud de los hombres frente
a las mujeres que ya no tienen el pelo largo y el vestido vy, por lo
tanto, ya no sc las quiere. En la medida en que Frida no parcce
«mujer», fisicamente, externamente, ya no es querida. ;Es una cri-
tica al mimetismo de las mujeres hacia los hombres? ;O es, por el
contrario, la expresion de un deseo profundo de parecerse a lo que
se considera mejor, superior?

Es posible que Frida se pinte a si misma parecida a Diego porque
gquisiera ser como €l pero, al mismo tiempo, sabe (y usa la manifes-
tacion popular para expresar la conciencia) que de esa manera, €s
decir, 1 renuncia a su apariencia femenina, va a ser rechazada.

Esta idea de querer ser camo los hombres, gue ya expresé en el
capitulo 1I, puede ser interpretada de manera ficil desde el punto de
vista freudiano como la llamada «envidia del pene». Muchas femi-
mistas han ya, a su vez, interpretado esta idea en el sentido de que
si por envidia del pene se entiende el deseo que tienen las mujeres
de poseer ciertas caracteristicas que pertenecen a los hombres, es
decir, ciertas capacidades que han desarroliado a lo largo de la
historia, asi como una libertad de movimziento, un poder de decision,
iniciativa, en una palabra los privilegios que les aporta su dominio,
st esto es asi, entonces se puede recurrir al concepto de la envidia
del pene como metifora. |

Frida tenia una admiracion sin limites por Diego y hasta cierto
punto se puede ver que clla sc scntia inferior, inferior en conciencia
politica, infenior como creadora, por ejemplo, ella también queria
ser muralista y su enfermedad se lo impedia.

Ademas, e¢se cuadro sugicre una manifestacion de rebeldia. Es
ella misma (ya que muestra las tijeras en su mano) quicn se ha
cortado la larga cabellera. Es como una provocacion, un reto. Me
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ha dado la gana cortarme el pelo —parece decir— a pesar de que
ya s€ que no te gusta y de que asi ya no me vas a querer. En la mirada
puede verse el desafio. Es una mirada triste pero desahiante. ; Puede
verse el mumetismo como una forma ae rebelién? He aqui un pro-
blema complejo. Es sabido que una de las formas que han utilizado
las mujeres para combatir, deliberadamente o no, la identidad feme-
nina impuesta es «masculinizandose», adoptando maneras de pen-
sar, de sentir y de actuar masculinas.

Olivier Debroise se refiere a este cuadro en particular y a la
pintura de Frida en general como un «chantaje sentimental»”, Para
mi que csto seria una manifestacion de colera, de 1ra, de rabia. Mas
que como un chantaje (que me parece una actitud mezquina) pienso
que deberia explicarse como un reto.

Paralelamente con la cuestion dc la identidad femenina, nos
enfrentamos con otra telarafia que es la identidad nacional. La me-
xicamdad y la feminidad, en un cierto sentido, son dos categorias
ideologicas.

Hay en Frida, en su personalidad, en su vida y en su obra lo que
podria llamarse un afdn de mexicanidad. Se volvié, se hizo «la mds
mexicana de los mexicanos», dice Hayden Herrera (p. 18).

81, como decia la «feminidad» de Frida radica en su androgimia,
en la dualidad, en la lucha, finalmente, entre el «ser hembra» y el
«ser macho», también en su ideologia nacional aparece la dualidad.

El cuadro de «Las dos Fnidas» (1939) es un simbolo de esto. La
Fnida vestida con traje regional mexicano y la otra con un vestido
eutopeo. Es esta dualidad, en realidad, la que conforma la mexica-
nidad. Lo mexicano no es siempre y exclusivamente lo «popular».
En el caso de ella su mexicanidad es precisamente la fusion, la
unidad de lo «autéctono» y lo europeo.

En «El abrazo entre el Universo, la Tierra, vo y Diego», 1949,
s¢ ve nuevamente la dualidad de lo mexicano. Las dos manos
entrefazadas en un primer plano abrazando a la tierra son de dos
colores, una es blanca y la olra morcna. Y tampoco aqui hay con-

15. O DeBrROISE, op. cit., p. 170.
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flicto, las dos manos se unen apaciblemente para poder abrazar a la
tierra indigena, a Frida-madre v a Diego-beb€ en su regazo.

El recurrente juego con los géneros se puede ver también en
«Diego y yo», 1944. En este cuadro el rostro es mitad Diego y mitad
Frida.

Es muy probable que el gusto por lo «folclérico» en Frida, se
haya ido forjando a través de los aios, desde la infancia; el contexto
familiar, el hecho de ser hija de un extranjero que se casa con una
mexicana mestiza, y la fuerza del propio pais dejan sus marcas, pero
la persecucion deliberada de esa mexicanidad parece como que
surgiera, mas que nada, por influencia directa de Diego. Se sabe que
es a €l a quien le gustaba verla vestida con trajes regionales mexi-
canos y quien le daba un significado politico de nexo con el pueblo,
el «auténtico» pueblo mexicano, el gran interlocutor de Diego. En
alguna ocasién Ricgo afirmd: «El clasico vestido mexicano fuc
creado por el pueblo para el pueblo. Las mujeres mexicanas que no
lo usan no pertenecen al pueblo, son mental y emocionalmente
dependicnles de una clase extranjera a la que desean pertenecer, por
ejemplo, a la gran burocracia norteamericano o francesa.»

Con lo que vemos que en esto Frida era quizd mas dependiente
~de los caprichos y opiniones de Diego que de la «burocracia»
extranjera.

También es interesante ver el brusco cambio, por ejemplo, entre
el autorretrato pintado en 1926 cuando todavia no estaba con él y el
de 1929 cuando ya estaba con Diego. El primero es lo que llaman
«guropeizante» y el segundo ya es «mexicanista»,

«Las dos Fridas», nos habla, pues, dc la dualidad, de la doble
identidad nacional, pero a mi modo de ver no aparecen en conflicto,
al contrario, se dan la mano con ternura. Diego le da vida pero la
hace sufrir; el retrato de Diego-niiio estd en un extremo de la artenia
que llega al corazén entero de una Frida, va hacia el otro corazén,
el de la otra Frida, que esta partido y sigue hasta el regazo en donde
gotea, sangra; Diego parece ser el inicio, la fuente de la vida y al

16. H. HERRERA, aop. cit., p. 111 {raduccadn mia).
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mismo tiempo, en el otro extremo hay la pérdida, el sufrimiento. Se
podria pensar que a la Frida que €l ama es a la vestida con traje
regional mexicano porque su corazoén estd entero y el que esta
partido es el de la otra Frida, vestida de europea.

Todo parece indicar que la mexicanidad de Frida es un acto
consciente y voluntario; esa mexicanidad que invade su comporta-
miento y se expresa en su vestido, en su casa, en su manera de
escribir, en los objetos que la rodcan, en los adomos y en su arte.

Pero esta mexicanidad de Frida est4, sin lugar a dudas, asociada
a «lo popular», Lo mexicano es aqui, por supuesto, lo rural, lo
tradicional, lo prehispinico, lo artesanal, lo naif, €l llamado arte
popular. O se podria también decir a la inversa: todo esto que
representa lo popular es lo «auténticamente» mexicano.

Formalmente, en el arte, hay una gran tendencia a asumir que lo
popular es lo mal hecho, ¢l no dominio de la técnica, lo «primitivos,
lo naif por «naturaleza». En la medida en que Fnda todavia no
dominaba la técnica, se dice que su arte era mas popular. Posterior-
mente cuando ya domina su oficio lo que hace €s conservar motivos
decorativos de procedencia popuiar, un cierto primitivismo en la
forma y algunas veces elegir temas considerados populares'”.

Siendo una mujer urbana de clase media hija de extranjero, lo
«popular”, asi entendido, en ella fue producto de una adopcion
deliberada. De lo contrario quizd podria haber tenido ciertas influen-
cias, o0 podria haber utilizado ocasionalmente prendas de vestir o
adornos de otros grupos sociales y, sin embargo, cultivé con tal
ahinco esa mexicanidad que sc convirtié en un culto a lo popular.

La presencia de lo popular en ¢l artc de Frida salta a la vista. Usa
mucho los colores de la artesania y los empleados por los pintores
de ex-votos. La similitud entre varias de las obras de Frida y los
ex-volos es mas que obvia, es dehiberada, ella trata de imitar los
ex-votos. Pero nuevamente parece que es Diego Rivera quien le
sugiri6 a Frida pintar sobre planchas de metal'®,

I7. Ver Teresa del Conde. «Lu popular en la pinmra de Frida Kahlos.
18 Asi lo dice llayden Herrera en la obra citada, p. 150.

81




Algunas obras de Frida tienen casi todas las caracteristicas de los
ex-votos: pintadas sobre metal, en un estilo primitivista o naif, con
colores primarios deslavados y relatan una anécdota generalmente
sangrienta, fatal.

- Son sumamente recurrentes los objetos de artesania presentes en
sus cuadros: sillas de mimbre, calacas, judas, petates, juguetes, los
trajes y adomos personales.

El arte popular aparece pues, en la obra de Frida de una doble
manera: como objetos y temas pintados y como forma plastica
propiamente dicha.

También tiene el interés de pintar para el pueblo. Tal es el caso
cuando se desempeiia como maestra en «La Esmeralda» y se forma
el grupo de discipulos llamados Los Fridos a quienes insta a pintar
murales para las pulquerias y otros lugares piblicos del «pueblo».

Hay un cuadro muy interesante titulado «Unos cuantos pique-
titos» (1935), pintado %obre metal como los ex-votos. No es casual,
creo yo que represente a un hombre con un cuchillo frente a una
mujer desnuda tendida sobre una cama con el cuerpo lleno de
heridas causadas por el hombre. El hombre como verdugo, mal-
tratador. No pretendo que a partir de este cuadro se pueda gene-
ralizar la concepcién que Frida tenia de los hombres, pero si es
significativo que haya pintado wn cuadro asi; ;por qué no pinté
uno donde la mujer desempeiiara el papel violento, sometedor que
desempeifia el hombre en éste? El cuadro es simplemente una
consecuencia de la realidad de las mujeres; es una recreacién de
Frida de lo real. Estd plasmada la relacién de poder dominante
entre los sexos.

En este mismo sentido una amiga de Frida, Ella Woolf, afirma
que «La Venadita» (1946), (un venado macho con el rostro de Frida
herido por nueve flechas) representa la agonia de vivir con Diego y
seglin otra persona no identificada, significa la opresién femenina'.

También es de senialarse Ia mezcla curiosa de géneros ya que se pinta
con cuerpo de venado macho. Nuevamente aparece la androginia.

19. H. HErRRERA, op. cii., p. 357.
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Con este cuadro, a diferencia de «Unos cuantos piquetitos» cuya
explicacién me parece bastante obvia, se cae mas dentro del terreno
de las interpretaciones. Por lo que se sabe de su vida, la pnmera
interpretacion resulta facil, si se toma ademads en cuenta el momento
preciso en que lo pintd, puesto que era un momento de serlos
problemas con Diego; la segunda interpretacidn pienso que es un
poco forzada al pretender que significa la opresion de las mujeres
ejercida por los hombres en general. En efecto, uno como espectador
puede interpretarlo como le plazca pero de ahi a que la pintora
quisiera expresar €50, hay un trecho.

El mundo pléstico de Frida Kahlo e¢s un mundo reducido, limi-
tado. Es reducido el tamaiio de sus cuadros y reducidos los temas
(se puede decir que casi son monotematicos). Su espacio es el
privado, con toda la riqueza de sentimientos, simbolos, metaforas,
erociones, que encierra la vida privada.

Lo que expresa fundamentalmente es su mundo interior {(en
forma de autorretrato) y lo que la rodea de manera inmediata. Pinta
su universo casero, su historia personal. Y es esta historia personal
(a pesar de lo quc tiene de excepcional por haberse visto clavada en
una cama gran parte de su vida debido a lo precario de su salud)”
es este encierro, aunque ¢xtremo, tan propio de las mujeres lo que
hace que la vida de Frida sea un simbolo de lo femenino en nuestra
sociedad.

La obra de Frida Kahlo denuncia la opresion y expresa la rebel-
dia... .
Para concluir quiero retomar y sintetizar algunas de las cuestio-
nes que he encontrado en este acercamiento a la vida y la obra de
Frida Kahlo.

Lo politico no es sélo lo llamado «piblico», social; no es soélo
lo que ataiie al mantenimiento o a la lucha por conquistar el poder

20, Snfrié un accidente de transito en la adolescencia y padecia tambigén de una enfer-
medad congénita llamada spina bifidu. De acuerde con el Dr, Philip Sandblom { «Congenital
Defect», The New York Times, 23-X11-90) esta enfermedad produce dolorosisimas dlceras
tréificas progresivas en las piemas y los pies.
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estatal; la ya miles de veces repetida consigna del feminismo
contemporaneo, «lo personal es politico» significa que en la
vida cotidiana interpersonal también se ejerce el poder y, por
lo tanto, hay politica. Desde esta perspectiva, lo que es muy
«personal» en la pintura de Frida Kahlo es al mismo tiempo lo
que es muy politico. Ademds, es un recurrente desafio a la
ideologia dominante. Sin embargo, la ideologia dominante tam-
bi€n entré en ella y muchas de sus opiniones, hibitos y formas
de actuar en el mundo, responden a la jerarquia de valores
dominante. Por ejemplo, el hecho de que conciba a su arte como
algo secundario en su vida e incluso como relleno que viene a
tapar el vacio de los hijos que nunca existieron. En sus opinio-
nes se traduce que su «mision» principal en este mundo era la
de ser esposa y madre. |

¢Qué es lo subjetivo? ;Son mds subjetivos los cuadros de Frida
que la interpretacion de la historia en los murales de Diego? Tan
objetivos o subjetivos pueden ser los primeros como los segundos
y, desde luego, tan politicos.

Lo femenino tanto como lo mexicano pueden ser dos categorias
profundamente ideol6gicas. La llamada identidad femenina y la
identidad nacional son una construccién cultural con una gran dosis
de 1deologia dominante. En Frida Kahlo ambas se encuentran sella-
das por una dualidad, por una dicotomnia a veces conflictiva, a veces
arnidnica. :

Al recrear lo real Frida Kahlo en ocasiones expresa la relacion
de dominacidn cnire los sexos, asi como, la pintar «cosas» que han
sido caraclerizadas como grotescas representa un desalio, desde lo
femenino, a los valores dominantes.

Es posible pensar que Frida Kahlo juega de tal manera con los
generos que desemboca en lo que podemos llamar manifestaciones
de androginia. Nuevamente la dualidad.

Al considerar las diversas caracterizaciones de arte popular nos
podemos percatar de que la obra de Frida no encaja en ninguna pero
que existe una estrecha relacién cntre el llamado arte popular mexi-
cano y su trabajo; se puede decir que de manera deliberada adopta,
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retoma, objetos y formas de pintar del arte popular y los incorpora
en su obra.

El encierro de Frida es un simbolo del universo doméstico,
de los limites del horizonte de la inmensa mayoria de las mu-

jeres.

Ideclogia y politica en Diego Rivera

Diego Rivera (1886-1957) representa, en cierto sentido, la otra
cara de la moneda. Su universo plastico es lo publico; el tamaiio y
el lugar (los murales) son publicos. Su tema es la Historia, con
mayuscula, la historia politica y social, no la privada, no la personal.
Aunque de todas maneras el resultado es la vision que el pintor tienc
de la historia. Y es aqui donde quiero mostrar la injerencia de la
ideologia en Diego Rivera.

En este caso no se dice tan a menudo que su vida y su obra son
inseparables como se ha dicho tanto de Frida Kahlo y, sin embargo,
hay que verlo también como una unidad con su coherencia y sus
contradicciones.

No pretendo hacer propiamente un andlisis comparativo entre
Frida Kahlo y Diego Rivera pero creo que resulta muy 1itil para el
estudio de la condicion de la mujer, para entender la opresion
femenina, no perder de vista al otro género, es el referente necesario.
En este caso Diego Rivera no sélo representa al hombre sino que
ademas es el hombre que se encuentra en relactén mas directa con
Frida Kahlo.

Voy a tratar gnicamente dos cuestiones que me parecen funda-
mentales y poco cstudiadas en la plastica de Diego Rivera: su
concepeidn de la historia y el papel de la mujer. Hay otro aspecto
que me parece también importante para ver la presencia de la ideo-
logia en Diego Rivera que es el indigenismo, pero he preferido no
tocarlo mucho para no dispersar mis mi atencién puesto que el
mterés principal es mostrar el sexismo en particular.
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A partir de los escritos de Diego Rivera se puede ver que él
pensaba que la masa (los campesinos, los obreros, ¢l pueblo de
México) era el héroe del arte monumental mexicano.

«E]l muralismo mexicano no ha dado en sus formas ninguna
aportacion nueva a la plastica nmversal, tampoco la arguitcctura y
menos ain la escultura. Pero por primera vez en la histonia del arte
de la pintura monumental, es decir, el muralismo mexicano, cesd
de emplear como héroes centrales de ella a los dioses, los reyes, los
jefes de Estado, generales herdicos, etc.; por primera vez en la
historia del arte, repito, la pintura mural mexicana hizo héroe del
arte monumental a la masa, es decir, al hombre del campo, de las
fabricas, de las ciudades, al pueblo. Cuando entre éste aparece el
héroe, es como parte de €l y su resultado claro y directo. También
por ptimera vez en la historia, la pintura mural ensayd de plastificar
en vna sola composicion homogénea y dialéctica la trayectoria en
el tiempo de todo un pueblo, desde el pasado semirnitico hasta el
futur® cientificamente previsible y real; nicamente csto es lo que
le ha dado un valor de primera categoria en el mundo, pues es un
aponeil]‘ealmanle nuevo en el arte monumental respecto a su conte-
nido.»

Si se observan a la ligera sus murales se concederi en que, en
efecto, siempre estan las masas presentes, actuando; pero los verda-
deros «héroes» de su obra no son esas masas sino los individuos con
rostro, con un nombre y un apellido que han pasado, de una u otra
manera, a integrar las filas de la historiografia.

Diego Rivera tiene una concepcidn materialista dialéctica de la
historia... en teoria. Su discurso verbal es el de un marxista, el de
un revolucionario. Cree en la toma del poder por el proletariado y
en la lucha por la construccién de una sociedad socialista.

«Bs necesario tener presente que en América Latina, mas que
en ninguna otra parte, la verdadera politica marxista no consiste en

21, Diego RIVERA, Arte y politica, p. 27.

oponer las tareas concretas e inmediatas a la perspectiva abstracta
de la revolucion socialista, sino que consiste en demostrar gue todas
las rareas de independencia nacional, progreso econdmico y cultu-
ral, elevacidn del nivel de vida, conducen de modo imperativo a
enconirar gue el inico capuz de cumplirlas es el proletariado,
guien por medio de la conquista del poder sera el winico guia capaz
de la nacién trabajadora.»™

Pero en la plastica parece dominar una concepcion mas bien
positivista de la historia. Por ejemplo, en el mural llamado «Suefio
de una tarde de domingo en la Alameda», es puede observar que las
tres figuras mas importantes de esa etapa de la historia de México
(desde la conquista hasta la revolucidn de 1910) son Benito Juarez,
Porfirio Diaz y Francisco I. Madero. Evidentemente, los grandes
momentos de Ia historia estin determinados aqui por el detentor del
poder politico, ellos estin marcando esas tres etapas de 1a historia;
la forma de periodizar es una forma llamémosle «presidencialistay.
Cortes estd escondido, tal como esta en la histona «oficial», es el
malo de la pelicula.

Diego Rivera sc proponia pintar una historia de México revolu-
cionaria, en donde esas masas-mayoria oprimidas y explotadas pa-
saran a desempefiar el papel principal. Se trataba de mostrar al
«pueblo» en su trabajo y en sus luchas. Pero, en general, nos mostré
4 esas masas como €S0, COMO una masa sin rostro, sin nombre. Lo
que en la realidad aparece como una masa anonima en los murales
de Rivera sigue siéndolo. Los indios no son mds que indios, indios
gue trabajan o que luchan, pero sin un rostro particular, sin una cara
propia.

El tema central, el eje de la obra mural de Diego Rivera son los
hombres; los hombres haciendo su historia. Y no me refiero aqui al
ser humano ¢n general, sino a los hombres como género; su vision
es totalmente androcéntrica®. |

22. D RIVERA, ap. cit, pp. 224-225, "
23. El androcentrismo es una forma especifica de sexismo, nos dice Amparo Moreno
en sy libro Ef arguetipo viril protagonista de g hisioria, p, 22, Tanén senala que el
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Y esos hombres estan divididos en dos: los «personajes» de la
historia {con un nombre y un rostro particular) y las masas (andni-
mas y en general sin rostro).

Esta dicotomia es una constante en su obra pero a diferencia de
lo que piensan ciertos autores™ no se trata, a mi modo de ver, de una
lucha dialéctica de los contrarios sino de una dualidad méas bien
maniquea.

Por un lado tenemos a los héroes y por el otro a los villanos (los
buenos y los malos). Su historia difiere poco de la concepcién oficial
de los regimenes post-revolucion de 1910. Mucha gente se sorpren-
di6 y se sigue sorprendiendo de que sus murales se hallaron en las
paredes de la Secretaria de Educacion Pablica y en otras depen-
dencias estatales. No entendian como un comunista que pinta hoces
y martillos puede pintar el recinto que alberga lo mas alto del Estado
capitalista mexicano: el Palacio Nacional.

No hay contradiccién alguna, S1 bien pintaba hoces y martillos,
punos cegrados y retratos de Marx, el contenido mds importante de
sus murales no son esos simbolos que, dentro de la totalidad, no
pasan de ser o simples adomos o bien adquieren incluso otro signi-
ficado.

- En su concepcion de la historia, igual que en la concepcion
oficial, hay villanos que es preciso despreciar, mostrar en la plistica
con el rostro o con la actitud del villano, por ejemplo, Hernan Cortés
o Porfirio Diaz. Junto a los malos hay también los buenos, salvado-
res de la patria, como Don Miguel Hidalgo, Benito Juirez y Fran-
cisco I. Madero, o incluso, Zapala, a quien la historia burguesa ya
ha recuperado.

A pesar de su adhesion consciente y verbal al socialismo y de su
militancia partidaria durante ciertas épocas de su vida tanto en el
Partido Comunista como en el trotskismo, su obra estd mas marcada

androcentrismo ¢s conceder privilegio al punto de vista del hombre. Vietoria Sau autora de
Un diccionario idealdgico feminista (Barcelona, leana, 1981) empieza su delinicidn de
androcentrismo diciendo «El hombre como medida de todas las cosas», p. 32.

24. Véase, por ejemplo, Antonio RODRIGUEZ, A Histery of Mexican Mural Puinting.
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por una vision judeo-cristiana del mundo que por una concepcion
matenalista dialéctica. S6lo a nivel de simbolos, abundan mucho
mas los simbolos cristianos que los simbolos de la revolucion so-
cialista.

«La creacién» en la Escuela Nacional Preparatoria es un claro
ejemplo de la concepcidn cristiana. Las mujeres tienen un aire
virginal y angelical (con todo y aureola) que nos recuerda mucho al
artc religioso italiano de los siglos XV y XVI, aunque haya la
diferencia €tnica ya que muchas de ellas son evidentemente mujeres
mexicanas.

Diego Rivera escribe lo siguienle sobre esta obra:

«...el autor escogioé un tema abstracto: “las relaciones del hom-
bre con los elementos”, es decir, los origenes de las Cicncias y las
Artes, en cierto modo, una especie de abreviatura de la historia
esencial del Hombre.»

«Desde el Hombre y la Mujer empiezan a elevarse hacia la
energia original las actividades de ellos; del lado del Hombre la
Serpiente, el Conocimiento, la Fdbula, la Tradicion, la Poesia
Erdtica, y culmindandolas, la fragedia, en rango inmediato superior:
y de pie, la Prudencia, la Justicia, la Fortaleza y la Continencia: y
mds arriba, entre este grupo y £ Centro, La Ciencia.

Del lado de la Mujer, desde el suelo, con los brazos en alto,
elevdndose, la Danza; sentadas entre la Mdsica y el Canto; de pie,
tras de ellas, la Risa —o la Comedia—; en rango superior la Cari-
dad, la Esperanza, y mas alto, entre estas virtudes y la Energia, la
Sapiencia.»”

Del lado de la mujer se encuentran las tres virtudes Teologales:
la fe, la esperanza y la caridad.

Esta vision judeo-cristiana diria que se trasluce incluso cuando
en ¢l mural «México moderno» del Palacio Nacional Diego Rivera
pinta hasta arriba de todo (casi como en el cielo) la figura de Marx
con un pliego en una mano (a medo de tablas de la ley) y tiene la

25. . RIVERA, op. cil., pp. 49 y 50,
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otra mano alzada sefialando el camino con el indice. Es la imagen
de un mesias o un dios; podria verse como Moisés 0 como Jesucris-
to.

Paralelamente, las otras figuras grandes son Jos obreros y cam-
pesinos, la mayoria sin rostro, en un primer plano y la figura de una
prostituta, también sin rostro.

El tema principal de la mayoria de sus murales es el hombre
trabajando. Pero, asi se trate de mineros, de acereros, de hombres
haciendo aziicar o tifiendo lana, sea la época prehispénica o el
México moderno hay una constante: son, insisto, casi siempre hom-
bres sin rostro, o bien estd escondido o estd solamente esbozado, o
ticnen una cara sin personalidad, como s1 fueran mufiecos. Esto
puede verse muy claramente en todos los murales de la Secretaria
de Educacion Publica.

Parecerfa que Diego Rivera plasma el anonimato de la masa.
Pero, quiénes son los que consideran a las «masas» al «pueblo»
como amorfo y sin personalidad sino las personas que los ven desde
la cuspide degla pirdmide social.

Si, como decia, su vision de la historia es androcéntrica va de
suyo cual va a ser su concepcion de la mujer.

Se ha hablado bastante de las mujeres en la vida y en la plastica
de Diego Rivera. A menudo se menciona la gran importancta de las
mujeres para ¢l y es evidente que estan siempre presentes en su vida:
esposas, amantes, modelos... y en su obra: muchisimos retratos de
mujeres en su pintura de caballete y, poco o mucho, siempre apare-
cen en sus murales.

Entre la concepcitn de la historia que plasma en sus murales y
su concepcién de la mujer hay un paralelismo sorprendente.

51, como he dicho anteriormente, las mujeres no sélo estan
ausentes de la historia sino también de la historiografia, Diego
Rivera nos sirve de ejemplo para esto dltimo; las mujeres son los
apeéndices (las acompafiantes) de los hombres y desempefian la
dicotomia clasica de putas o santas.

Esta es la tendencia dominante en sus murales, sin que esto
quiera decir, de ninguna manera, quc las mujeres exclusivamente
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van a desempenar esos papelces. También aparece la mujer trabajan-
do, sobre todo en el México prehispanico y también, por ejempio,
en un mural de la «New Workers School» de los Estados Unidos
llamado «LLa nueva libertad», aparece una hilera de mujeres obreras.

Este mural amenta un comentario adicional: de manera irdénica,
seguramente, Diego Rivera lo titula de esa forma. Y, sin embargo,
a pesar de que la incorporacién de las mujeres al trabajo producti-
vo-asalariado representa en el sistema tapitalista el ingreso al mun-
do social de la explotacion, es necesarto seiialar, que para las muje-
res, como lo han dicho reiteradamente muchas feministas, entre ellas
Simone de Beauvoir, sf puede representar un primer paso para la
liberacton de la opresion especifica, si representa romper con la
dependencia econdmica, representa la apertura al mundo laboral
mas alla de la exclusividad del trabajo doméstico, a pesar de que
esto conlleva que las mujeres desemperien la famosa doble jornada,

La maternidad aparece como una condicién inseparable de la
mujer y, cn especial, de la mujer pobre. No le es ficil concebir a las
mujeres desligadas de la maternidad. Una mujer es madre o es puta,
0 es virgen o es adorno, punto. Existen las excepciones, como ya
decia, a veces aparece alguien conocido como Sor Juana Inés de la
Cruz («Suefio de vna tarde de domingo en la Alameda») o como
cuando desempenan el papel de militantes repartiendo armas (Frida
Kahlo y Tina Modotti en «Corrido a la revolucion»/SEP).

Uno de los grandes homenajes a la mujer-madre es el mural de
la Escuela de Agricultura de Chapingo «La tierra liberada»; aparece
el simbolo de la fertilidad, la madre tierra, tradicionalmente utiliza-
do: [a mujer. Ademas, usa los desnudos femeninos a modo de
ormamento, son objetos pasivos listos para ser poseidos y, sobre
todo, es impresionante el contraste con los desnudos masculinos que
no estan pasivos, son hombres en accidn.

La maxima expresion de la mujer-adorno es el desnudo.

Las mujeres que aparecen en ¢l mural «Suefio de una tarde de
domingo en fa Alameda» bdsicamente son madres con nifios o

esposas, ridiculas aristéeratas o putas. Incluso Frida Kahlo esta aqui
con un nifio: Diego-niiio.
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Ademas de la maternidad las mujeres desempeiian casi siempre
los papeles relacionados con ella, el trabajo doméstico (y extensio-
nes de €1): lavan ropa, hacen la comida, son maestras de escuela,
enfermeras, etc. (ver los murales de 1a SEP).

Las putas aparecen constantemente en sus murales, tanto como
las santas que son aquellos angeles virginales o las madres y/o
£sposas.

Me atreveria a decir que las prostitutas son casi una imagen tan

recurrente como la imagen de la maternidad. También en el mural
«Suefo de una tarde de domingo en la Alameda» 1a figura que esta
en el primer plano es una mujer en actitud provocadora con el
vestido higeramente levantado ensefiando Ia pierna, ;sera una pros-
tituta? En el mismo mural, en el exttemo derecho hay otra mujer
trepada en un arbol con las piernas abiertas; quizi no todas las que
«parecen» prostitutas el pmtor quiso deliberadamente que o fueran,
€sta es sicmpre una cuestion dificil. ; Toda mujer que se levanta la
falda y ensefia la pierna es una prostituta?
. Hay otro ejemplo, en «La gran Tenochtitlan» del Palacio Nacio-
nal, la figura mas grande y quizd mdis importante de todas es una
mitjer que tambi€n se levanta el vestido para ensefiar la pierna, ; por
qué seran tan recurrentes estas figuras? ;Por qué no hay ninguna
figura masculina en una actitud parecida? Esta mujer se supone,
incluso, que es la diosa del amor Xochiquetzal.

Las mujeres ricas, aparte de las prostitutas obvias, tienen mucho
mas el aire de mujer-adorno que las pobres. Las primeras casi nunca
estan con miios, las segundas, casi siempre. Pareceria que se sublima
a la maternidad al ligarla a los desposeidos de 1a tierra,

En ¢l mural del Institmto Nacional de Cardiclogia donde se
«cuenta» la historia de la cardiologia todos los médicos son hom-
bres, las mujeres aparecen sélo como pacientes.

En el México prehispanico, tanto hombres como mujeres curan
a los enfermos (de ambos sexos) pero es curioso ver que ya ahi
(segiin Rivera) hay un «médico» cosiendo una herida y una ayudante
como «enfermera» (Instituto Nacional del Seguro Social «Medicina
en el México antiguo»}.

Y P

En la otra parte del mismo mural «La medicma en el México
modermno», fodos los médicos son hombres vy la mujer sélo aparece
como paciente o come enfermera.

En un acto politico bastante significativo: la manifestacion del
1. de mayo en la Secretaria de Educacidn Pablica, es importante
seflalar que casi todos son hombres, hay algin nifio y alguna mujer
con nific perdidos por ahi en medio. Asi como los muertos en la
revolucion son siempre hombres (Escuela de Agricultura, Chapin-
£0).

En las representaciones de la conquista, por ¢jemplo en el Palacio
Nacional, también se puede ver que practicamente no hay mujeres,
sobre todo en las escenas dc violencia.

Hay que ver con mucho cmidado la obra de Diego Rivera y sobre
lodo verla con «otros ojos», Siempre se ha dado por supuesto el
cardcter comunista, proletario de su obra. Se ha tomado basicamente
en consideracion lo que él decia que pensaba y algunos elemenios

de su iconografia como las hoces y los martillos, las banderas rojas,

los pufios alzados y algunos retratos de los «padres» del comunismo.
Hayden Herrera, por ejemplo, nos dice:

«Después de todo la visién de México que €l estaba pintando era
claramente 1a de un marxista.»™ También el critico de arte Max
Kozleff se refiere a la obra de Diego Rivera como arte proletario®.

Por otro lado, alguna vez he llegado a oir en boca de conocidos
criticos de arte de México que Diego Rivera fue el tinico pintor
ferminista de este pais. ;Serd por aquello de que le gustaban mucho
las mujeres?

Y si, al parecer, le gustaban mucho las mujeres. Se le conocen
muchisimas y simultineas. No era hombre de una sola mujer, como

suele decirse. El practicaba las relaciones abiertas, la poligarma.

Pero eso si, relaciones abiertas solo de un lado. La doble moral tipica
del machismo tenia su buen espacio en la persona de Diego Rivera.
No podia soportar que su mujer, en este caso Frida Kahlo, anduviera

26. . HERRERA, Frida, A Biography of Fridu Kahlo, p. 115 (tradoccién miy).
27. Citado por H. HERRERA, ihidem.
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con otros hombres (si eran mujeres parece que le importaba me-
2k
nos)y .

«Pocos asuntos tienden puentes tan estrechamente cefiidos entre
su vida y su obra como el de las mujeres que han inspirado o servido

de modelos en algunos de sus cuadros, en ciertos fragmentos de su
obra mural.»*

En realidad, los puentes quizi van en sentido contrario, de su
obra a su vida como e] mismo Diego Rivera dijo: «Para mi la pintura
y la vida son una sola cosa.»™ Y tal como titulé a su libro Mi arte,
mi vida. Ante todo el arte. 81 se piensa un momento, este hecho no
tiene mucho de excepcional, es una forma de pensar y de proceder
muy masculina; «ante todo mi trabajo».

Las mujeres servian a su obra, a su arte. Servian de modelos o
de «musas». Tampoco esto tiene nada de excepcional, ésa ha sido
su «funcion» por milenios.

s Resulta un dato cunioso el hecho de que ni Angelina Beloff
(pintora y su prnimera esposa) ni Frida Kahlo (pintora y su tercera
esposa) sirvieran nunca de modelo para sus desnudos”. Y, segin
Manuel Alvarez Bravo™ tampoco la fotégrafa italiana Tina Modotti
posé desnuda para €l, a pesar de que en los murales de la Escuela
de Agricultura Rivera pintd su desnudo; al parecer, se basé en las
() fotografias que le tomd Edward Weston.

Esto puede entenderse de muchas maneras, yo quiero suponer
que es porque de alguna forma rechazaban el papel de «objeto»
y mas que eso de objeto sexual, que el pintor utiliza a su gusto
para recrearlo. Es una apropiacion del cuerpo de las mujeres que
sirve a los fines del creador. ; Tuvo acaso Diego Rivera modelos

28. Ver H. HERRFRA, . cif.

2%. Elenn UrrUTIA, «Las mujeres en la pintura de Diego Rivera» cn Perfi! de Lu
Jornuda, 19 de mayo, 1986, p. 19,

3. Cilado por Elena Urrima, ibidem.
31, Elena URRUTIA, ibldem, p. 21.
32. De una conversacidn con John Mraz, mayo 1989,
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masculinos? La verdad, lo ignoro, pero no he visto que nadie hable
de eso.

Y justamente también es muy significativo que no haya ningiin
desnudo masculino en que se vea el sexo; siempre estdn o de
espaldas o con taparrabos (ver Escuela Nacional Preparatoria o
Escuela de Agricultura de Chapingo). Claro, el sexo masculino €s
mas obvio, tampoco hay ningin desnudo femenino en que se vea el
sexo, si sélo nos referimos a los drganos genitales...

Creo que debo explicar un poco méas por qué razdén pongo de
maniftesto la fuerte presencia de la ideologia dominante androcén-
trica en la obra de Diego Rivera y no en cualguier otro de los grandes
artistas de nuestro pais.

En primer lugar me parece fundamental porque Rivera es consi-
derado en México como uno de los pintores revolucionarios y comu-
mstas mas importantes y pucsto que es uno de los mas grandes artistas
de este siglo lo han erigido ya en una figura consagrada a la que hay
que rendirle, Anica y exclusivamente, homenajes y alabanzas, hono-
res y reverencias... Precisamente por todo esto he considerado im-
portante poner de manifiesto las contradicciones y mostrar la presen-
cia de la ideologia dormnante ahi donde menos se esperaba. Y menos
se esperaba porque es menos «justificable» esta presenciaen personas
conscientes y que presumiblemente luchan por transformar las con-
diciones de explotacidn y opresidn soclales y porque esta ideologia
se halla escondida detras de un discurso marxista y revolucionario.

En segundo lugar esti la razén que expuse al principio que es su
cercana relacion con Frida Kahlo y asi poder mostrar dos actitudes
diferentes frente a la mujer y observar la presencia de la ideologia
en lo que se expresa verbalmente o a pesar de ello.

En ninguna parte de la obra de Diego Rivera aparece la opresidn
especifica de las mujeres; alguna vez aparece la represion o la
explotacién pero no como género sino como clase o etnia. Tenemos,
por ¢jemplo, cuando pinta la violacién de una mujer india por un
conquistador en el mural «México a través de los siglos» del Palacio
Nacional. A mi me produce la impresidn de que lo que nos muestra
¢s la brutahidad de la conquista, el enfoque es la actitud de los
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conquistadores en el nuevo mundo, que lo mismo mataron, que
torturaron o violaron, no me parece que haga una critica de la
opresién de las mujeres y que muestre la ignominia de la violacién
(sea de quien sea). ;Por qué no aparecen violaciones en otras épocas
de la historia de México? Me gustaria senalar de paso el comentario
que hace sobre esta escena Agustin Castro Garcia en un folleto: «En
la parte derecha inferior estd un soldado espaiiol violando a una
indigena, simbolizandose de esta manera el mestizaje.»™ Este es el
problema de las interpretaciones, faltaria saber qué quiso «simboli-
zar» 0 qué quiso decir Diego Rivera...

Tampoco se muestran las luchas de las mujeres. Este es un
ejemplo mas de la eleccion ideolégica y politicamente condicionada
del pmtor-historiador; el pintor elige lo que le parece significativo
en la historia.

En muchos de los momentos historicos que Rivera recrea es real
que la mujer estaba ausente, pero también es cierto que en otras ha
sido deliberadamente excluida por el artista,

El problema de la exclusion de la mujer del mundo social y su
confinamiento de heche al papel de madre-esposa-ama de casa y el
de su exclusion de la historiografia es un problema aparentemente
insoluble. Si ésa es la realidad, ;como describirla de otra manera?
(Cémo podia Diego Rivera pintar a la mujer de otra manera si no
ia veia de otra manera? Este es precisamente €] problema.

Para empezar, €sa no es toda la realidad. En efecto, como he
dicho en otro capitulo, la mujer fundamentalmente esta excluida del
mundo social pero esto no quiere decir que lo esté absolutamente,
por eso hay que buscar y examinar la participacion social de la
mujer; ademds, se puede mostrar criticamente esa realidad de exclu-
sion, de opresion.

Seria deseable que tanto el discurso cientifico como el arte no
siguieran legitimando y reproduciendo la realidad que se dice querer
transformar. De ahi que la funcién del arte puede ser la de contribuir

33, Agustin CasTrO Garcia, Descripcion de Ef Palacio Nucional y murales de Diego
Rivera, México, s.p.., &f, p. 13.

96

a perpetuar o la de ayudar a la transformacidén de un «orden» social
injusto.
El propio Rivera escribe al respecto:

«No existe obra de arte sin contenido ideolégico, niéguelo o no
quién Ja haga, la mire o la oiga. El contenido ideol6gico es la sangre
misma de toda obra de arte. Naturalmente, también hay artistas
sifiliticos que prefieren decir que no tienen sangre antes de confesar
que la tienen infecta, tales como los llamados arte-punstas, cuya
pureza consiste en negar el contenido para no ofender al comprador
y decirse “revolucionarios del arte” (el “abstraccionismo™ se re-
monta en realidad a la época paleolitica) para permitir a los contra-
rrevolucionarios, poseedores del capital y de las colecciones de
-cuadros, dragonearlas de liberales adquiriendo sus obras.»

«Pero no se puede decir que el contenido dafie o favorezca la
pbra de arte. Una transfusion de sangre sana y rica en ¢lementos
positivos no cura la lepra, de la misma manera que un contenido o
“asunto” vital y positivo en nada ayuda a la vida de una cobra de
arte que tenga ya la carne leprosa. La obra de arte es un alimento;
pero los alimentos pueden ser nutritivos si estdn en buen estado, y
mortalmente téxicos st estin en estado de descomposicion. Un
contenido ideoldgico, por bueno que sea, no salva a un mamartacho,
Y no es posible encontrar contenido abyecto en una obra de arte de
calidad, es decir, nutritivo.»™

Diego Rivera mostré criticamente la situacion de explotacion y
de opresion de obreros y campesinos; también mostré criticamente
la brutalidad de 1a conquista, mostré la opulencia de la burguesia y
la miseria del pueblo, la represién militar asi como las luchas obreras
y campesinas, ;por qué no aparecen nunca las luchas de las mujeres?
Ni la opresidn especifica, ni la denuncia de la violacion y el aborto
clandestino, ni la miseria de la condicién femenina...

Tenia muy claro el papel politico que desempeiia el arte incluso
cuando se supone que no es de «propaganda», y por eso escribe:

34, D. RiveERa, op. cit., p. 289,
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«Todo arte es propaganda: el maravilloso de las cavernas para
la caza de animales que habian de proporcionar alimento con su
came, vestidos con su piel, dtiles de trabajo y ornato con sus huesas,
al individuo y a la colectividad. Propaganda para ir al templo,

someterse a los sacerdotes, temer a los dioses y pagar tributo a los -

jefes y reyes, sus delegados. en todo el paganismo de los cuatro
continentes. Eso fue el arte religioso. Es decir, vitil usado por la clase
en el poder para la explotacién de los sometidos, Nada cambié con
el arte religioso de la Edad Media, renacentista y moderno. Su
Cristo dyjo “Dad a Dios lo que es de Dios y al César lo que es del
César”. Con el amor, la creencia, el respeto, la veneracidn y la fe,
los 1diotas productores del campo y de la ciudad dan a Dios, por
intermedio de Papas catflicos, ministros protestas y ortodoxos,
ademds de su “tributo espiritual”, los dineros de San Pablo y de
todas las iglesias, ya que quienes de la iglesia viven, de la iglesia
comen. Con todas las demds religiones acontece semejante fend-
meno respecto al arte.»

Y un poco mas adelante Diego Rivera afiade:

«Todo arte es propaganda, hasta los buenos paisajes, naturalezas
muertas y “vistas” de los canales de Venecia a la luz de la luna. Los
paisajes de Velasco o de los grandes impresionistas son propaganda
para €l gozo pleno de la tierra, la luz y el espacio universal por el
hombre libre y dueiio de si mismo; son subversivamente revolucio-
narios. Las buenas naturalezas muertas son propaganda en pro de
los frutos, el pan y las carnes que se comen, el vino que se bebe y
las flores que encantan al verlas y dan placer al olerlas, y los canales
de Venecia en claro de luna, con gondoleros que transportan aman-
tes en sus gondolas, como las virgenes mdrtires, las “Purisimas™
morbidas, los dngeles de bellas piemas, son excelente propaganda
para que no se detenga la funcion de la reproduccién, ni falte
clientela a las casas non sanctas.»™

35.

D. RIVERA, op. cit., pp. 303 y 304,
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Es ya un lugar comin decir que Diego Rivera fue un personaje
sumamente polémico, pero lo fue y lo es.

Tode gran arte es revolucionario, se dice; pues creo que en este
caso, en ciertos aspectos, la obra de Diego Rivera no es revolucio-
naria y, sin embargo, sigue stendo gran arte. '

Como se ha podido ver, reconoce en sus escritos, explicitamente,
la injerencia de lo politico en el arte y de lo que él llama 1deologia
que, de hecho, quiere decir ideas politicas; pero, asi como reconoce
gue no es posible el arte politicamente neutro tampoco es posible
tener una posicién neutra frente a las mujeres; la siguiente afirma-
cion puede entenderse, entonces, con respecto no s6lo a las clases
explotadas sino también con los grupos sociales oprimidos:

«...en el arte no hay sino dos posiciones posibles para los pro-
ductores de €l: o someterse a los dictados de quienes ejercen el
poder politico y financiero, o ponerse, como productores, al lado de
los intereses de los productores que luchan contra sus explotadores.
La tercera posicion, la neutra mas que neutral, o artepurista, no ¢s
mds que complicidad htpdcrita con quiencs ejercen el poder; es la
mads politica de las tres posiciones, politica en el sentido mas opor-
tunista y abyecto.»™*

Vida y obra estin tan estrechamente relacionadas en Frida Kahlo
como en Diego Rivera. ;Como podria ser de otra manera?

Diego Rivera se dice marxista y se piensa revolucionano, sin
embargo, su concepcion de la historia es bisicamente positivista vy,
sobre todo, androcéntrica.

Su obra estd mas cerca de la 1declogia dominante y del pensa-
miento judeo-cristiano que del marxismo,

La concepcién que tiene de la mujer es fundamentalmente (aun-
que no exclusivamente) la tradicional: madre-esposa dedicada a las
tareas domésticas o bien puta. Las imdgenes que nos muestra de la

36. . RIVERA, op. cit, p. 327,




mujer son casi siempre {con excepciones) conforme a la dicotomia
tradicional machista: putas o santas.

[La ideclogia dominante se aduefia de la visién de Diego Rivera
hacia las mujeres. Su razén quiere ser politicamente revolucionaria
pero la ideologia cumple con su insidioso papel y se entromete para
hacernos entrega de esa pintura mural que, como he intentado mos-
trar, rezuma ideologia dominante por muchos poros.

— 100 —

EPILOGO



A modo de conclusion lo mas importante es sefialar que no hay
nada concluyente en lo que he escrito hasta aqui. La puerta debe
quedar abierta para continuar la investigacion. Es necesario ir cada
vez mas Jejos en el estudio de los mecanismos de la ideologia en la
cultura.

He querido con este trabajo dar unos pasitos tambaleantes por la
senda de la investigacion feminista y cuestionar, replantear y estu-
diar el proceso ideoldgico en un contexto capitalista y patriarcal. Me
parece fundamental para la lucha de las mujeres ir entendiendo cada
vez mds claramente el funcionamiento del sexismo en nuestra so-
ciedad. Entiéndase bien que por fundamental no quiero decir lo
principal y mucho menos lo 1inico. .

He dejado salir al enanito que estaba en el tintero, o quiza lo traia
adentro, y con muchos enanitos trepados cada uno en los hombros
de otro espero que podamos alcanzar, poco a poco, la vision de un
grgante.

"En la introduccién a este trabajo planteo algunas cuestiones
metodoldgicas que me gustaria retomar aqui.

El método de conocimiento que he llamado feminista tiene su
razén de ser sdlo en la medida en que se entienda que es una etiqueta
que enuncia la vision del mundo que lo sustenta y el pilar de este
método, pero que a su vez estd incluyendo aspectos metodolégicos
generales y particulares propios de todo proceso de conocimiento.

— 103 —



El método feminista encuentra su base filoséfica en el feminis-
mo, es decir en aquella concepcidn del mundo que se desarrolla a
partir de la conciencia de [a opresion de las mujeres en las socieda-
des patriarcales y que lucha por transformar esa sociedad.

Evidentemente el hecho de decir método feminista puede querer
decir muchas cosas, demasiadas incluso y, por otro lado, puede
no querer decir nada, ;No sucede lo mismo al enunciar otros
métodos? Consideremos, por ejeroplo, al materialismo histérico:
una concepcion materialista dialéctica del mundo y un método
materialista histérico de conocimiento de Ia sociedad quiere decir
mucho y muy poco a la vez. Pero si quiere decir, inequivocamente,
que el punto de partida, el pilar para el conocimiento de las
sociedades humanas es la base material {econémica) en un espacio
y un tiempo determinado (histérico) y en funcién de la lucha de
contrarios que produce el movimiento social. Pero éste es simple-
mente el-enunciado general de]l método, luego, en el proceso de
conocimiento se utilizard, por ejemplo, la induccién y la deduc-
cion.

Con el método feminista sucede algo parecido. El punto de
partida y la pauta es la visién del mundo desde y tomando siempre
en consideracion la division por geéneros, [a subalternidad femenina.
Pego, claro estd, esto se puede realizar desde diferentes perspectivas.
De la misma manera que si se dice que se usard el materialismo
histérico con esto no sabemos, de partida, dentro de qué corriente
se va a inscrbir el estudio, por ejemplo, a la estructuralista, a la
leninista, a la trotskisa..., 0 a tantos otros ismos.

Ahora bien, me parece necesario dejar claro, sin embargo, que
este método que intenta romper con el androcentrismo no debe ser
ginecocéntrico. Para mi esto seria un error en la medida en que
significaria voltear la luna y seguir viendo un solo lado.

Es muy importante, al hacer una investigacion desde una pers-
pectiva feminista, no caer en la tentacion de «olvidar» al otro género
siempre presente. Mclodologicamente hablando es preciso estudiar
a las mujeres en cl contexto que forma el sistema de relaciones
sociales y no de manera aislada, aunque para efectos del anélisis sea
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a menudo necesario hacer abstracciones. No es posible conocer bien
al colonizado sin estudiar al colonizador.

Este método me ha parecido il en el proceso de investigacion
que debe tener la capacidad de fundamentar las ideas nuevas con un
valor explicativo. Ayuda a explicar mejor las deformaciones, omi-
siones y errores provenientes de 1a concepcion androcéntrica.

Fue mi intencién mostrar desde el principio que la ideologia no
es lo mismo que la politica o la religidn, sino que se trata de una
instancia diferente que permea todas las esferas de la vida en socie-
dad. Luego entonces el sexismo, como parte de la ideologia, también
permea todos los pensamientos y las acciones sociales. También he
hecho especial hincapié en que es necesario mantenerse en guardia
frente al uso del concepto ideologia por ser uno de los mds equivocos
que existen.

Es posible decir que la relacion ideologia-realidad concreto sen-
sible, hoy en dia, no es de ninguna manera unidireccional; ni la
ideologia (el sexismo) determina la desigualdad entre los sexos,
como tampoco el hecho «real» de la desigualdad crea todo lo ideo-
tégico de la inferioridad femenina. Se trata de una relacién compleja
de mutua determinacion:

a) El conjunto de opiniones y prejuicios sexistas moldean des-
de la cuna a los sujetos y van contribeyendo a crear a los dos géneros
diferenciados. *

b} Las diferencias sociales reales «de came y hueso» entre
varones y mujeres y, en particular, la subalternidad de las mujeres
representa un estimulo, un alimento para conservar y desarrollar las
opiniones, las costumbres, los habitos y los prejuicios sexistas.

[La mujer vive en condiciones de inferioridad real; ella misma ha
internalizado este hecho que le dicen y que lo vive. Hay una coin-
cidencia entre o que se le dice (que es inferior) y lo que socialmente
es. Cuando socializa a la descendencia transmite en todas las formas
posibles el sexismo d¢ la ideologia, lo reproduce y lo recrea y de
esta manera contribuye a perpetuarlo,

La relacion arte-ideologia esta, ella misma, tefida por la ideo-
logia. El arte femenino es subalterno porque hay una division del
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trabajo forzada enire los sexos: es forzada porque existe una re-
lacién de dominacion entre los géneros, porque los varones deten-
tan el poder econdmico-politico en nuestra sociedad y porque
construyeron un patriarcado con una clara divisién de tareas; las
mujeres a la reproduccidn, los varones a la produccion, Esto quiere
decir que las mujeres estidn o bien totalmente excluidas de la vida
social, piblica, o bien estdn en situacidn de subordinacién que
implica que aungue ingresen en el mundo de la produccién, el
trabajo doméstico es responsabilidad suya; esto es una division
forzada del trabajo.

Y la ideologia viene a justificar esta divisién del trabajo y a
pontificar acerca de la inferioridad «natural» de las mujeres razén
por la cual no han creado gran arte.

A su vez, lo que ha sido creado por las mujeres es «oscurecido»

por la ideologia, es decir, hay un desconocimiento deliberado de lo
que han producideo las mujeres. La ideologia interviene, pues, de
miiltiples formas en el proceso artistico: justifica la desigualdad en
l]a medida en que al haber cuantitativamente menos mujeres que
varones dedicadas a crear arte se «explica» ideolégicamente dicien-
do que son incapaces, inferiores y que no sirven para el arte, en lugar
de explicarlo por la division forzada del trabajo que acabo de men-
cionar; enmascara la produccién existente de las mujeres con el
Supuesto criterio de calidad por delante, o sea que si acaso algo
hacen o hicieron en el terreno del arte es olvidado y olvidable por
malo, luego entonces es como si no existiera; al mismo tiempo,
como la ideologia no flota por los aires, ni cae del cielo, sino que
se encuentra en las cabezas de las personas, guienes la reciben desde
infantes a través de la familia (los padres la transmiten), en la
escuela, en la television, la radio, los cuentos infantiles y los «co-
mics», las revistas, los periddicos..., la ciencia y el arte..., ni las
mujeres ni varones se pueden facilmente sustraer a su influencia,
que es dominante como he sefialado. Por lo tanto, las propias muje-
res empiezan por desvalorar su trabajo artistico y, por supuesto, los
varones artistas. Como se ha podido ver la misma Frida Kahlo
parece no lomar en serio su trabajo como pintora.
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En el terreno de la distribucidn, tanto s1 quien la realiza es mujer
o varon, los encargados/as de galerias y museos tienen la tendencia
a valorar mas la obra de los productores varones que la de las
mujeres. Como he dicho, se «sabe», se «conoce», se «cree», se
«piensa», en pocas palabras opera el prejuicio de que los varones es
«Pnatural» que puedan crear arte, gran arie, las mujeres es «natural»
que no lo hagan. Se crea un circulo digamos vicioso: el arte de las
mujeres se considera menor, luego entonces se difunde poco, al ser
poco difundido no se conoce, no crea «reputacion»; como es desco-
nocido nadie lo quiere distribuir y evidentemente, la distribucion
desemboca directamente en el consumo. J

1 Qué es lo que se consume mas? Lo conocido, 1o reconocido, lo
que se sabe quc ¢s bueno.

S1 la obra de las mujeres es poco difundida o mat difundida es
obvie que serd igualmente mal consumida, como producto de
segunda. Y para completar, el consumo en nuestra sociedad de-
semboca, en ltima instancia, en la adquisicién o la compra de la
obra y, por lo tanto, opera la ley de la oferta y la demanda y de
la ganancia. Mds se conoce, mas se valora; mis se valora, mejor
se distribuye; méis se distribuye, mds y mejor se consume y se
vende...

Los problemas a los que me he enfrentado en el proceso de
elaboracién de este trabajo no tienen mucho de excepcional pero me
gustaria mencionar algunos.

El primer obsticulo es aparentemente subjetivo y muy poco
original; es e] miedo a enfrentarse con la piagina en blanco (una
especie de miedo escénico) pensando que lo que ahi se va a plasmar,
en primer lugar ya otros lo han dicho y quizd mucho mejor v, en
segundo lugar, lo que se quiera decir de diferente a nadic le interesa,
luego entonces, para qué escribir.

Una vez superado mas o menos este primer obsticulo, este miedo
al ndiculo, se me presentd un problema teérico que ha marcado el
desarrollo de todo el trabajo. Consiste en pensar que algunas teorias,
conceptos y categorias que se han desarrollado a lo largo del ultimo
stiglo son basicamente anarocéntricas y necesitan ser pulidas, adap-
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tadas, renovadas o desechadas para que sirvan a las necesidades de
la iInvestigact6n feminista.

Por otro lado, nos encontramos ante Ia extrema juventud de la
loeria feminista existente. Es verde todavia y con lefia verde es
dificil hacer fuego. Por ello una se siente, en cierta manera, sin
asideros teéricos firmes,

En los altimos quince afios se han escrito textos importantes
sobre tcoria feminista del arte, pero el camino es largo todavia y
lleno de miiltiples obstdculos. La intencidn itima de este trabajo ha
sido la de avanzar por este camino. Y el camino, segiin dicen, s¢
hace al andar.
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