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			PRÓLOGO

			Quienes nacimos en la década de los noventa olvidamos muchas cosas. Algunas porque no las vivimos, otras porque crecimos dándolas por hecho. En función de nuestra clase, por ejemplo, muchas de nosotras formamos parte de la segunda o, con suerte, tercera generación de mujeres que pudieron finalizar sus estudios o ir a la universidad. Atendiendo a nuestro género somos, junto a las nacidas en los ochenta, la primera generación que puede tomar decisiones sobre su cuerpo, su estado civil, la pertinencia o no de ser madres, la forma en la que organizamos nuestros afectos y las personas hacia quienes los dirigimos con relativa libertad o, al menos, sin que el Estado se imponga de momento como eje regulador de todas ellas. Esto quiere decir, en otras palabras, que nuestras genealogías familiares están llenas de mujeres a las que les fue requisada la capacidad de agencia para elegir su devenir tanto por su género como por su clase, igual que a tantas madres y abuelas migrantes les fue requisada también por la intersección del racismo. Es una victoria que en tantos sentidos seamos la generación de la excepción, pero también muy doloroso que hayamos crecido sin saberlo. Los derechos formales son importantes, dudo que alguien progresista defienda a estas alturas lo contrario, pero en su carácter a veces cosmético pueden ser también peligrosos: generan el espejismo de que todo está ya hecho y nada queda por conseguir. Por eso los artículos contenidos en Dentro, pero fuera cumplen una triple función.

			La primera es hacerse cargo de la importancia que los derechos simbólicos juegan en la trayectoria vital y profesional tanto de mujeres como de hombres, con especial énfasis en su confluencia en el arte contemporáneo y la evolución de su circuito en esta materia desde finales de los ochenta hasta la década que atravesamos. Como feminista materialista, Lourdes Méndez no disfraza de biología aquello que se nutre de los procesos culturales de discriminación y otrerización, nombrando el sistema sexo-género como uno de los principales obstáculos para que una mayoría femenina de estudiantes de Bellas Artes no vea reflejada esta prevalencia en un mercado laboral —instituciones, ferias, galerías, exposiciones y museos— nacional e internacional todavía copado por porcentajes de representación mayoritariamente masculinos. En su tarea de entender primero para confrontar después, Méndez se vale en un primer momento del trabajo de campo realizado a través de entrevistas a artistas y galeristas vascas, de datos oficiales y de un marco teórico multidisciplinar para, con la combinación de la información que aportan estos tres ejes, mostrarnos que el espejo en el que aprendemos a mirarnos nos devuelve un reflejo distorsionado en el que debemos dejar de creer, si bien para conseguirlo antes debemos aprender a desconfiar. Esto, la desconfianza, se traslada en su producción académica al uso del interrogante como motor del pensamiento: poniendo en duda el mundo que la rodea y la inevitabilidad de las dinámicas que lo rigen, encuentra con los dedos costuras a priori invisibles a la vista. Una vez localizadas, estas costuras marcan el camino a seguir pero también el camino a evitar. Esta es la diferencia principal entre realidad material y discurso tradicional y, por tanto, también entre derechos formales y derechos simbólicos. Para ilustrar la brecha existente entre políticas de igualdad y realidad material, en 2010 la artista Suzanne Lacy llevó a cabo durante un año, en colaboración con el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, una serie de intervenciones y performances tituladas «Tattooed Skeleton». En su página web, la iniciativa viene definida en términos de «explorar el vacío entre las experiencias de las mujeres que han sobrevivido al abuso y las prácticas y leyes sociales. El proyecto empezó con una máscara blanca que las manifestantes en España utilizaron para simbolizar cómo las víctimas de violencia de género deben ocultarse por miedo al castigo». En palabras de la arqueóloga Almudena Hernando: «El estudio de la cultura material (...) proporciona un instrumento particularmente interesante para abordar el estudio de una sociedad cuando se desea huir de las apariencias, porque dirige la mirada a lo que la gente hace y no, como en el caso de la historia, a lo que ha decidido contar de sí misma». En este sentido, la aproximación de Lourdes al arte contemporáneo y a sus mecanismos de acción responde a una curiosidad antropológica pero con una precisión arqueológica, en los términos que usa Hernando, al ir deshilvanando de la matriz todo aquello que contamina un funcionamiento justo y deseable.

			Aquí es donde aparece la segunda función que persigue esta compilación de artículos: desestructurar el régimen de verdad impuesto por unas instituciones académicas y museísticas que, en su pretendida neutralidad, devienen instrumentos del poder para legitimarse. Tensionando las categorías de «arte», «obra de arte» y «artista» para que las entendamos como lo que son —construcciones discursivas diseñadas para excluir más que para acotar o definir—, Lourdes abre para nosotras un hueco en el que poder colarnos para seguir repensando desde cuándo, desde dónde y con qué fin surgen estas categorías, a quién benefician y a quiénes dejan fuera. La contraposición aquí del singular y el plural no es inocente, como tampoco lo son los estereotipos del genio y el gran artista. Ambos tropos, desde Vasari hasta nuestros días, nos han condicionado a pensar que el estatus de artista está al alcance de cualquiera, que basta el mérito propio para alcanzarlo y que las obras de arte, en lugar de connotarse, surgen espontáneamente fruto de un talento fulgurante. En cambio, tanto el imaginario colectivo como el lenguaje que empleamos para figurarlo revelan con facilidad la naturaleza de las cosas. Griselda Pollock y Rozsika Parker, citadas por la autora a lo largo de varios artículos, ya apuntaban en 1981 que «cuando se califica el sustantivo “artista” o “maestro antiguo” con un complemento adjetival como “mujer” o “negro”, el artista en cuestión queda descalificado automáticamente. Se convierte en alguien diferente, en el otro, en lo suplementario, definido por el género o la racialización, que no es necesario declarar cuando “artista” o “maestro antiguo” se pronuncian solos. El ser blanco y hombre van implícitos. Ambas características “llenan” la palabra “artista” y colonizan la cultura, sin dejar lugar a la diferencia o a la pluralidad». La ficción que sustenta esta convicción es lo que Pierre Bourdieu identificó como ideología carismática. Al examinar las formas en las que nos relacionamos con el estatus de artista y profundizar en las redes de influencia presentes en el circuito cultural, Lourdes hace suyo el quehacer sociológico para desarrollar un marco de análisis que desnaturalice el proceso de significación propio de la historia del arte más tradicional para orientarnos hacia una comprensión crítica de cuáles son los círculos de reconocimiento vigentes en el campo del arte, cuál es la jerarquía que los rige y por qué obviar tanto su existencia como su poder nos aleja de una visión más compleja y, por tanto y por fuerza mayor, también más completa del arte contemporáneo.

			Por último, los artículos que siguen nos permiten asistir al despliegue del pensamiento de Lourdes Méndez a lo largo de casi cuatro décadas de incansable dedicación a la revisión de los sesgos sexistas, clasistas y racistas presentes en el hacer artístico y en el mostrar museístico desde una perspectiva antropológica. Para quienes nacimos olvidando y emprendimos la tarea de querer recordar es de especial relevancia, también de indudable belleza, poder acompañar el pensamiento de una autora a lo largo de su trayectoria hasta la actualidad, viendo cómo este se va configurando, en qué lugares pone la atención, a qué sitios vuelve, qué ideas reitera, cuáles son las referencias en las que incide y quiénes la acompañan en la tarea de pensar. El pensamiento, al ser un ejercicio que se da de forma gradual y se configura de manera colectiva, nos permite aprender a pensar mejor al ver pensar a otras. Esta tarea, además, adquiere matices de justicia epistémica si prestamos atención a la larga tradición de referentes masculinos que arrastramos desde nuestras respectivas disciplinas. El discurso tradicional no solo ha privilegiado el saber de los hombres, también lo ha construido a costa de la invisibilización de los aportes de las mujeres en todos los campos. La posibilidad de configurar nuestro imaginario y nuestro saber aprendiendo de nuestras iguales es, como decía al inicio, todavía reciente y en la era de la economía de la atención, rechazar la autoridad masculina constituye un acto político que no solo desplaza la mirada, sino también el poder que lleva aparejada. Nosotras, las más pequeñas, nacimos olvidando pero aprendemos a recordar de la mano de las que estuvieron ahí antes que nosotras, y ellas de las que estuvieron antes también. No hay en el uso de lo pequeño una relación de subordinación jerárquica, tampoco un ejercicio de maternalismo, más bien la alusión a las alianzas transgeneracionales que necesitamos para que, algún día, ninguna nazca olvidando. Mientras tanto, aprendemos. Mientras aprendemos, os agradecemos.

			Eugenia Tenenbaum

		

		
			I.
 GENEALOGÍAS FEMINISTAS DEL ARTE CONTEMPORÁNEO (1987-2002)

		

		
			0. GÉNERO, OBRA Y ARTE

			
				En T. del Valle (ed.). La Mujer y la Palabra.

				Donostia: Baroja, 1987, pp. 97-129.

			

			INTRODUCCIÓN

			Dos son los temas abordados en este trabajo: el arte y los modelos culturales que definen el género femenino, atribuyéndole normas e imponiendo pautas de comportamiento cuya transgresión puede llevar implícita una pérdida de identidad social como mujer.

			La cultura vasca será el marco referencial de este estudio esencialmente teórico en el que avanzamos propuestas e hipótesis para el análisis de las mujeres creadoras en el ámbito de las artes plásticas.

			Partimos del supuesto de la existencia de un conocimiento crítico de las relaciones entre los sexos en nuestra sociedad, y esto nos permite, desde una óptica de análisis feminista, emitir una serie de hipótesis.

			Este texto, solo pretende indicar posibles parámetros para analizar desde la antropología la realidad social de las mujeres artistas vascas contemporáneas, así como presentar una primera aproximación al tema. A partir del marco teórico elaborado, el trabajo de campo, que se encuentra actualmente en una fase inicial, se centrará esencialmente en entrevistas a mujeres artistas que hayan empezado su producción artística en los años sesenta y en la elaboración de biografías que permitan una percepción diacrónica del tema investigado.

I. MARCO TEÓRICO

			Establecer dos marcos teóricos diferenciados nos ha parecido necesario para la mejor comprensión de la problemática abordada. El primero hace referencia a las mujeres, el segundo al arte. El nexo entre ambos lo constituirá la perspectiva antropológica.

			1. Las mujeres como objeto de estudio antropológico

			A partir de los años sesenta, se desarrollan en Europa investigaciones que tienen a las mujeres como objeto de estudio. Dentro de esta dinámica, empiezan a perfilarse cuatro corrientes que plantean interpretaciones diferentes:

			— Las matriarcalistas (Ortiz-Osés, 1980; Illich, 1983).

			— Las que intentan probar la existencia de las llamadas «artes femeninas», de las que surge el término de «subcultura femenina» (Verdier, 1979).

			— Las que defienden la existencia de una distribución de roles y saberes basados en la complementaridad (Segalen, 1980).

			— Las que consideran que las mujeres, en cuanto que género, han cumplido siempre una función social que les designa un espacio y un hacer concretos (esfera privada) y que no puede analizarse ese espacio y lo que en él se produce borrando los conflictos inherentes a la división sexual existente en todas las sociedades (Handman, 1983).

			El nexo común de estos estudios radica en que tienen a las mujeres como objeto de estudio y han sido realizados o bien en el medio rural, o bien buscando en las raíces míticas de un pueblo.

			Para comprender y contextualizar esta situación de las investigaciones que se desarrollan tanto en Europa como en los EE. UU., hay que tener en cuenta lo que socialmente ha representado durante esos años el auge del movimiento feminista (MF), puesto que ha influido en los planteamientos de numerosas investigadoras, contribuyendo a ampliar los estudios hechos por las mujeres sobre las mujeres.

			Efectuar desde la antropología un trabajo en el que se hablará de mujeres y Arte implica el plantearse una problemática que no puede ser obviada.

			En los últimos años asistimos a un cuestionamiento del interés y la validez científica de realizar investigaciones que tengan a las mujeres como objeto de estudio. Se puede vincular esta situación al cambio político y social que se ha producido en Europa y EE. UU. con relación a los derechos de las mujeres. Algunas de las reivindicaciones políticas del MF han sido asumidas por los estados democráticos, creando así una ilusión de igualdad formal ante la ley. Este hecho está teniendo repercusiones importantes, no solo a nivel social y político, sino de investigación.

			La coincidencia del auge del MF con el surgimiento de los estudios sobre las mujeres ha asignado a estos últimos un cariz político e ideológico que pretendía desprestigiarlos, situando en segundo plano su carácter científico. El mismo proceso se produjo en relación con los primeros trabajos realizados en el ámbito académico desde una perspectiva marxista.

			En la actualidad, algunas autoras reconocen la necesidad de un cambio en las bases teóricas de estos trabajos. Sin embargo, el problema es, a nuestro parecer, más de forma que de fondo. Aunque algunos planteamientos teóricos y metodológicos han podido no ser los adecuados (Segalen, 1980) o quedarse estancados (Verdier, 1979), hay que hacer referencia a ellos, puesto que nos encontramos aún ante un conocimiento insuficiente de las mujeres en los diferentes campos. Las mujeres artistas es uno de esos sectores todavía prácticamente inexplorados. Su «inexistencia» o su no reconocimiento formal a lo largo de la historia occidental podría justificar este vacío de análisis en las ciencias sociales, pero precisamente es ese aparente vacío artístico femenino el que debe ser analizado.

			Perdidas o no tenidas en cuenta en demasiadas estadísticas sociológicas; desapareciendo sistemáticamente del lenguaje, englobadas en el neutro-masculino y recuperadas costosamente mediante la historia elaborada por algunas historiadoras, las mujeres, en cuanto que género, todavía no son lo suficientemente visibles en y para las «ciencias del Hombre» como para poseer un reconocimiento científico y académico.

			Haciéndonos eco de otras investigadoras en el área de la historia y la sociología, pensamos que la antropología podría aportar una dimensión importante en este momento de reflexión interdisciplinar en torno al tema de las mujeres como objeto de estudio.

			Tanto las investigadoras europeas como las estadounidenses desarrollan a principios de los setenta una serie de teorías que se centran en la observación de un hecho: que en el ámbito de las culturas occidentales, se establece una distinción fundamental entre naturaleza y cultura, situando a las mujeres más cerca de la naturaleza, mientras que los hombres serían parte integrante de la cultura (Ortner, 1979). La justificación de tal posicionamiento de ambos géneros estaría basada en el rol biológico de la mujer, rol que la estigmatiza en cuanto que poder no creador, reconociéndola como reproductora. El hecho de reproducir nunca ha sido considerado como un trabajo, como una producción, sino como algo inevitable. Pongy (1983) afirma, en este sentido, que el poder de las mujeres pasa por sus cuerpos, que no tienen ningún poder para construir, puesto que el útero remite a un poder de naturaleza soportado, involuntario.

			Actualmente, las cuestiones de la definición de cultura y la de la problemática del género y de los modelos culturales que lo definen, que se consideraba con suspicacia desde otras áreas de conocimiento hace algunos años, se afianzan como una posible vía de análisis e interpretación. Perrot et al. (1983) se hacen eco de esta situación y avanzan aspectos importantes para el presente estudio. Afirman la necesidad de asumir el doble sentido de la palabra cultura, el clásico, que evoca facultades intelectuales y artísticas, y el antropológico, que nos refiere al conjunto de modelos heredados que permiten a los individuos comunicar y, al mismo tiempo, perpetuar y desarrollar saberes y actitudes ante la vida. Así mismo, las autoras señalan que la aproximación culturalista, que pretende explicarlo todo interpretando los fenómenos analizados como inevitables dentro del marco de una cultura determinada, no hace más que evitar la problemática, puesto que «al negarse a situar a las mujeres del lado de las producciones intelectuales, se evita analizar los mecanismos de exclusión y el plantearse las diferencias de sexo al mismo nivel de abstracción teórica que otros temas como el parentesco» (Perrot et al., 1986: 279).

			Este tipo de planteamientos, recogido también por otras autoras, como la antropóloga Handman (1983), analizan los mecanismos mediante los cuales las categorías de pensamiento fundamentales pueden convertirse en esquemas interiorizados y transmitirse generacionalmente. La novedad que introducen este tipo de planteamientos teóricos es que intentan analizar la posición en cada sexo dentro de los sistemas de valores, partiendo del supuesto de que, aunque estén fundamentados sobre el reparto de tareas y de roles, no lo están necesariamente en una relación de equivalencia.

			Estas propuestas suponen la apertura de nuevas perspectivas de cara a futuras investigaciones, puesto que inician un intento de análisis en el que se partirá de la base de que todo lo cultural debe ser pensado en términos de interrelación y dependencia dentro de un sistema de dominación, en el sentido que le daba al término Foucault. En este sentido, ya no se aísla a la mujer, sino que se sitúa la problemática en un mayor nivel de abstracción, es decir, se habla en términos de género. Esta visión permite nuevos enfoques teóricos interdisciplinares que pueden resultar importantes para el reconocimiento del estatus científico y académico de estas investigaciones.

			Esta problemática general en torno al marco teórico apropiado para abordar las investigaciones sobre las mujeres debemos enlazarla, en nuestro caso, con el tema del arte. Debemos plantearnos no solo cuál es la especificidad de la disciplina antropológica para analizar los fenómenos artísticos, sino también como conjugar arte y mujer.

			2. El arte como objeto de estudio antropológico

			El arte no ha sido un tema analizado preferentemente por los antropólogos/as. Su estudio ha ocupado lugares marginales, era considerado como parte de la cultura material. Autores como Levi-Strauss, Cassirer, Geertz o Caro Baroja dedican algún capítulo de sus obras al tema del arte, y, salvo excepciones (Boas, 1926), se encuentran pocas monografías de autores clásicos sobre el tema.

			Levi-Strauss escribía en Race et Histoire (1961) que todos los hombres sin excepción poseen un lenguaje, unas técnicas, un arte. En este sentido, el arte sería uno de los pocos universales culturales.

			Para Hauser (1983), el arte es una necesidad ligada a fenómenos mágico-religiosos y/o a un cuerpo de especialistas. Según este autor, ya existía en la prehistoria la división arte-artesanía, siendo esta última el campo de expresión dejado a las mujeres y ligado a la actividad doméstica. Sería de algún modo un arte utilitario, vaciado de sus contenidos mágico-religiosos, es decir, sin proyección ni reconocimiento social, o con un reconocimiento no basado en la equivalencia. Esta afirmación y el reconocimiento de la existencia de una división entre el arte y la artesanía es importante, puesto que establece una jerarquización de la creación artística, otorgándoles a las mujeres un estatus inferior.

			Aunque desde la antropología se afirme que es arte todo aquello que se crea con una voluntad estética, esta afirmación no se acepta universalmente. Nuestra sociedad establece una jerarquización de las artes y olvida, o no considera importante, que lo que no cambia es el intento del artista de darle a su obra una calidad estética. Se supone que las obras de arte transcienden la historia y las diferencias culturales, y que cualquier ser humano, sea cual sea su nacionalidad, sexo o clase social, es capaz de apreciarlas.

			La conceptualización elaborada por filósofos como Kant, Heidegger o Croce, máximos exponentes de la denominada estética liberal, no ofrece explicaciones sobre el proceso de producción ni de recepción del arte. Buscan en la obra de arte una esencia invariable, extraída de la inspiración y del genio creador del artista. A nuestro entender, esta universalidad abstracta nunca ha existido. Se trata de patrones estéticos, de educación de la percepción, elaborados desde la óptica de la Europa burguesa, y que nos proponen una formulación ahistórica (o de historia selectiva) y metafísica, es decir, basada en una pregunta que se interroga sobre el ser del arte. ¿Quién mejor que un artista, un escritor interesado por estas cuestiones, para resumirlas brillantemente? En su novela Retrato del artista adolescente, publicada en 1916, James Joyce ironiza sobre esta problemática y pone en boca de su personaje, Stephen Dedalus, los siguientes dilemas:

			
				Stephen Dedalus, que no en vano se había educado en los jesuitas y se sentía, por lo tanto, muy atraído por la casuística, se planteaba problemas del tipo de: «¿es válido el bautismo con agua mineral?», o bien «¿si se roba una libra esterlina y a partir de ella se hace fortuna, hay obligación de devolver la fortuna entera?». Y aplicando su mentalidad casuística a la estética, se preguntaba: «si un hombre que desmenuza en un arrebato de furia un pedazo de madera logra esculpir en ella la imagen de una vaca, ¿esta imagen es una obra de arte? Y si no lo es, ¿por qué?

			

			Si queremos salir del esencialismo, podemos reflexionar sobre el texto de Joyce, al mismo tiempo que conjuntamos esas cuestiones con las de autores como Canclini (1977): ¿qué elementos intervienen en la creación de una obra de arte y nos permiten distinguirla de las demás? No plantearse desde las ciencias sociales la cuestión sobre el origen social del gusto (Bourdieu, 1979) es, a nuestro parecer, un error fundamental, puesto que tanto el público receptor de la obra de arte como la obra en sí están determinados por todo un sistema de convenciones que adjudica, dentro de cada cultura y en cada época, los atributos de la esteticidad.

			Otra escritora, Sylvia Plath, nos confronta en su obra La campana de cristal con el problema de la esteticidad, esta vez a través de un personaje femenino:

			
				Encontré a la señora Willard tejiendo una alfombra con trozos de lana de los trajes viejos del señor Willard. Llevaba una semana trabajando en la alfombra, y yo elogié los pardos y verdes y azules sutiles que destacaban en el trenzado, pero cuando la señora Willard terminó, en vez de colgar la alfombra en la pared, como hubiera hecho yo, la colocó en el suelo en lugar de la estera de cocina.

			

			Textos como este nos sitúan en el centro del problema. La valoración personal de la obra y la ligazón entre esta y el rol doméstico, la no percepción de los valores estéticos y la infravaloración de lo realizado o su utilización en un sentido diferente corresponden en el caso de las mujeres a la asunción de todo un universo simbólico diferenciado.

			El párrafo citado nos permite también reflexionar sobre la diferenciación anteriormente señalada entre el arte y la artesanía y sobre la ampliación del campo artístico. Desde la perspectiva actual en el desarrollo de las artes plásticas de Occidente, preguntas tales como «¿es un arte el diseño, y la artesanía, y la producción audiovisual?» son ineludibles. No tenerlas en cuenta equivaldría a seguir asumiendo el concepto de Bellas Artes acuñado en el siglo xix, y proporcionaría una visión involutiva de las artes plásticas que no tendría en cuenta los nuevos planteamientos estéticos y tecnológicos que están marcando las últimas décadas del siglo xx.

			Todos estos aspectos nos llevan a considerar que existe una jerarquización de las artes inherente a nuestra cultura, y que esta implica:

			— La existencia de unos especialistas encargados de la creación artística.

			— La existencia de unos juicios de valor estéticos que se escalonan jerárquicamente.

			— El reconocimiento de esos especialistas por parte de los críticos de arte, creadores de las jerarquías estéticas.

			— La necesidad y creación de un mercado artístico.

			— La necesidad de una proyección social y de un reconocimiento de las obras de arte.

			— La institucionalización de espacios artísticos consagrados (museos).

			— La diferente percepción y valoración social de la obra plástica según el sexo de su autor (no a nivel individual, sino de género).

			Aparecen pues varios elementos fundamentales para el análisis de los fenómenos artísticos:

			— El individuo creador de la obra.

			— El crítico que establece la escala de valores estéticos.

			— El mercado artístico.

			Desde la antropología, el arte será analizado como un fenómeno cultural que varía de función, significado y valor dentro de cada sociedad y de cada período histórico. El/la artista será considerado/a como un individuo que se nutre del contexto en el que está inmerso. Si consideramos que el arte es la expresión, la comunicación, la creación propia de un ser social que ha asimilado todo un sistema de signos y de símbolos propios de su cultura, debemos tener en cuenta la dimensión social del arte.

			
				Estudiar una forma de arte es explorar una sensibilidad, esa sensibilidad es esencialmente una formación colectiva y sus bases son tan amplias y profundas como la existencia social. (Geertz, C., 1986: 125).

			

			Desde estos planteamientos, podemos reflexionar sobre la/el artista como individuo perteneciente a un género (entendido en nuestra cultura como una identificación sexual), a una etnia y a una clase social, y que se encuentra sometido a las normas y valores imperantes en la época en la que le ha tocado vivir. Así mismo, analizar la figura del supuestamente neutro «artista», insistiendo sobre su encarnación social y cultural en individuos de sexo diferente, es fundamental para el desarrollo de un marco teórico apropiado a la temática de las mujeres artistas.

			II. CONTEXTUALIZACIÓN SOCIOECONÓMICA DEL ESTUDIO

			A pesar de que lo que se expone en este artículo solo hace referencia tangencialmente a los resultados de un trabajo de campo que todavía se está estructurando, nos ha parecido importante señalar que hemos decidido centrar la investigación en mujeres artistas que han empezado su labor creadora a partir de los años sesenta. Con ello pretendemos escapar a dos dificultades, entrevistas como «trampas»: la de atenernos a los cánones históricos y a las obras de arte creadas por mujeres ya consagradas, por un lado, y la de que este trabajo se convierta en una recuperación de nombres de mujeres artistas, por otro.

			Aunque consideramos que dicha labor es esencial, pensamos que, dados los planteamientos teóricos iniciales, este estudio debe intentar ir más allá de la constatación de la existencia o no de una marginación basada en la diferenciación sexual, para proponer una profundización en las cuestiones expuestas en el marco teórico. De alguna manera, queremos que «el árbol no nos oculte el bosque».

			El hecho de que el trabajo se desarrolle en el marco de una sociedad compleja en proceso de cambio dificulta la investigación. Los factores políticos, económicos y religiosos que están marcando el presente de Euskadi son un aspecto esencial para la contextualización del tema.

			A pesar de la fuerte industrialización vivida por Euskadi a partir de los años sesenta, culturalmente se siguen utilizando los símbolos rurales para llenar de significado y crear o recrear la identidad vasca. El hecho de que, en la sociedad vasca, los elementos identificadores percibidos como diferenciadores y creadores de identidad étnica sean los propios del mundo rural es constatado desde las ciencias sociales por diferentes autores (Pérez Agote, 1984). Chávarri (1973) afirma que el proceso de industrialización vivido en Euskadi no fue tan traumático como en otros países europeos, y que se hizo armoniosamente, sin ruptura ecológica y manteniendo las tradiciones artesanales. Señalamos la interpretación de este autor como significativa, puesto que otros aluden a este tema desde diferentes perspectivas, pero con el mismo fin, a saber: buscar los orígenes de la llamada pintura vasca (o del arte vasco en general), su esencia, a partir de esta supuesta continuidad.

			La no asunción teórica del proceso de cambio y la tendencia a recuperar como elementos importantes las tradiciones y saberes artesanales populares afecta particularmente a las mujeres en cuanto que género, pues lleva implícito el mantenimiento de modelos culturales tradicionales. Como individuos, ellas son quizás las que más directamente se están confrontando con los cambios, percibiendo la inadecuación entre el sistema de valores vehiculados por la cultura tradicional, a través de construcciones simbólicas que utilizan elementos del mundo rural de un modo mistificador, y el modo de vida posible actualmente, creador de nuevos símbolos y valores.

			Las mujeres se enfrentan a una gama de ofertas (trabajo, control de la natalidad, nuevas formas de relación amorosa) que les permiten estructurar de un modo diferente su universo y decidir qué tipo de roles desean asumir. Sin embargo, existe a nuestro parecer, una contradicción entre las posibilidades reales de cambio, que conllevan la inevitable aparición de nuevos roles y valores, y la asunción de estos últimos. No debemos olvidar que los procesos de cambio afectan a la forma en que cada grupo construye su propia identidad, y que la cuestión de la identidad femenina, en cuanto que grupo consciente de tener una, o de elaborarla, es un tema difícil de analizar.

			Este conflicto provoca una serie de tensiones que encuentran un eco social en el descontento de mujeres que han optado por un modo de vida diferente, creyéndolo permitido, y que se encuentran con que la cultura de la que son partícipes no ha elaborado aún los roles de substitución, aceptados por el conjunto social, en el que puedan encajar realmente.

			Con la adopción de un modelo económico de capitalismo avanzado, la incorporación de las mujeres al mundo laboral asalariado se percibió durante el período de expansión económica como necesaria. Dicha incorporación ha sido utilizada en muchos casos como sinónimo de liberación de la mujer. Este dato, que objetivamente y en la medida en que posibilita la independencia económica sí puede considerarse como liberador, puede servimos de indicador.

			Podríamos presuponer que el ocupar un puesto dentro de la producción económica reconocida iba a provocar un cambio radical en la manera en que las mujeres son percibidas socialmente; que los valores asociados a las mujeres iban a modificarse, pero todo está en ciernes. El hecho de que, en los últimos años, el trabajo femenino fuera del hogar haya vuelto a ser considerado no solo como innecesario, sino como contraproducente y conflictivo para el desarrollo económico del país (y para los puestos de trabajo masculinos), y que se haya pensado y actuado en el modo de devolver a las mujeres al espacio privado de la casa muestra bien cómo la utilización de la mano de obra femenina y los discursos en torno al trabajo de las mujeres en las esferas públicas corresponden a etapas precisas de la economía capitalista y no conllevan un cuestionamiento radical del rol social del género femenino.

			En la presente época de crisis económica, de reconversión industrial y de baja de la natalidad, resurge, más imperioso que nunca, el modelo cultural que define a las mujeres, ante todo, en relación con sus funciones reproductoras y domésticas.

			Situar a las mujeres artistas vascas contemporáneas en este contexto socioeconómico general, a pesar de su diferente postura en relación con la producción económica, es esencial. Ello puede proporcionarnos datos que nos ayuden a analizar a nivel teórico el cambio socioeconómico con respecto a las mujeres, situando esta problemática en el marco de la dialéctica sexo-género.

			III. CONTEXTUALIZACIÓN ARTÍSTICA: LAS AGRUPACIONES VASCAS

			El surgimiento en los años sesenta de agrupaciones artísticas tan significativas como Estampa Popular de Vizcaya (1962); Escuela Vasca (1966), integrada por los grupos GAUR, EMEN, ORAIN, DANOK, BAITA; Grupos ZUE (1969, Bilbao); Grupo Nueva Abstracción (1969) o Grupo Arte Actual (1964), constituido a partir de artistas miembros de la Asociación Artística Vizcaína, supone un dato interesante en sí mismo. Dato significativo es también la escasa o nula participación de mujeres artistas en dichos grupos. Es particularmente importante su ausencia en los grupos GAUR (Donostia) y ORAIN (Gasteiz), siendo la excepción el grupo EMEN (Bilbao) y Estampa Popular, que contaban con la presencia de la pintora María Franziska Dapena.

			Señalamos la ausencia de mujeres artistas en la formación de dichas agrupaciones por considerar que estas últimas han sido esenciales en la elaboración teórica y en el acuñamiento social del término «arte vasco» y su posterior utilización. Los artistas componentes de dichos grupos eran, en ese período histórico, algo más que artistas plásticos.

			Pretendían participar en la recuperación de una cultura y en la creación de una estética con características vascas. De algún modo, transcendían su papel de creadores de obras de arte para ofrecer a la sociedad de la que eran miembros elementos de identificación estética elaborados a partir de las raíces de un pueblo oprimido. Los artistas de estas agrupaciones representaban algo más que la resistencia pasiva, eran elementos públicos y activos no solo de recuperación, sino de reinterpretación y reelaboración plástica de toda una cultura.

			Toda esta elaboración intelectual marcará profundamente a una serie de artistas comprometidos con el devenir de su pueblo, de su tierra, de su gente. Están haciendo historia, proponiendo y creando una nueva estética plástica impregnada de valores formales que, teóricamente, revelan la esencia de lo vasco.

			Por ello, la ausencia de mujeres artistas en estos grupos considerados de vanguardia y con especial peso social es particularmente grave. Esta realidad se plasma en varios niveles y a nuestro parecer ha marcado el devenir artístico y el reconocimiento de la obra de numerosas artistas vascas contemporáneas.

			Si recorremos las monografías de mujeres artistas formalmente reconocidas, lo que sobresale en la mayoría de ellas es, por decirlo bruscamente, el elemento «conservador» de las obras. Casi todas son pintoras y, dentro de la pintura, son especialistas en paisajes, bodegones o retratos, salvo excepciones como Mari Puri Herrero, Mari Paz Jiménez… (citando solo a pintoras reconocidas).

			El calificativo de artistas vascas les viene dado ya sea por la temática de la obra, es decir, paisajes vizcaínos, guipuzcoanos o alaveses, «rincones entrañables de la tierra vasca» o «tipos vascos» (los entrecomillados son comentarios de los críticos de arte) que establecen un parentesco directo entre estas artistas y los pintores de principios de siglo, ya sea por su nacimiento.

			Independientemente de la evolución técnica de 1a obra y de su calidad formal, ensalzada por los críticos, nos encontramos ancladas en el pasado. ¿Sería demasiado atrevido formular como hipótesis que el rol de conservadoras de las tradiciones ha sido asumido (o impuesto) a estas mujeres artistas?

			Si el género femenino se construye en nuestra sociedad basándose en un modelo cultural que le atribuye funciones esencialmente reproductoras y conservadoras (la figura de la madre en la casa, su identificación con la transmisión de la lengua...), las mujeres que asumen otro tipo de roles y funciones deben adaptarse lo más posible a la definición de género. En este sentido, se puede aceptar, hablando en términos culturalistas, a estas mujeres artistas no innovadoras y mantenedoras de la tradición pictórica. Estas mujeres no rompen un modelo cultural que ha ido integrando elementos de cambio, pero podríamos preguntamos qué sucedería si reflexionásemos al mismo tiempo en términos de «cultura» en su sentido clásico.

			Esta constante dialéctica que se establece entre mujer/género y cultura/cultura nos sitúa en el centro del problema. La confusión que existe entre estos conceptos hace que el análisis sea difícil de efectuar.

			Pongamos dos ejemplos tomando como analogía algunas respuestas de Oteiza a la entrevista de Pelay Orozco (1978). Hablando de su infancia, Oteiza afirma: «Mi infancia podría servir como tipología de las mutilaciones que sufrimos los vascos en nuestra mentalidad, en nuestra personalidad individual y colectiva» (Pelay Orozco, 1978: 38).

			Las mutilaciones a las que hace referencia Oteiza, su alusión a lo individual y a lo colectivo, nos sitúan ante vivencias de una persona que tiene conciencia de una realidad social colectiva. Cuando más adelante añade: «Un artista huérfano de pueblo será indefectiblemente un artista incompleto, mutilado, frustrado» (op. cit., p. 53), confirma esta impresión y nos permite interrogarnos sobre la situación de las mujeres en este contexto.

			Podemos afirmar que salvo las mujeres que poseen una conciencia política feminista, raras son las que hablan utilizando un lenguaje que deje bien claro su «personalidad colectiva». Su adhesión al colectivo «mujeres» supondría una identificación genérica inmediata. En este sentido, todo individuo mujer debe anteponer su diferencia, ante el peligro de verse reducida al modelo cultural de género, modelo que integra las personalidades femeninas individuales como excepciones que se salen de la norma.

			Esta situación, confrontada en el terreno artístico, donde la importancia actual acordada a la originalidad creadora y el culto al individuo revisten una gran importancia, puede ser una de las posibles vías de análisis que nos permita profundizar en el tema de las mujeres artistas. La identificación género-sexo propia de nuestra cultura hace que las obras de arte creadas por mujeres pasen por un filtro cultural específico que impide que sean percibidas de la misma manera que las de sus contemporáneos masculinos. Casi automáticamente, este «filtro» va a buscar en ellas características y valores propios de la construcción cultural de lo femenino.

			Actualmente nos encontramos ante un hecho difícil de soslayar. En el mundo de las artes plásticas en Euskadi, la escultura goza de un estatus y un prestigio particulares. Se dice de ella que es identificable como vasca y que está arraigada en el sentir del pueblo, que posee características diferenciadoras..., y constatamos que los grandes nombres, los grandes artistas, las grandes obras, son masculinas: Oteiza, Ibarrola, Basterrechea, Chillida. Ellos son la referencia obligada. Una vez más, no existen para las mujeres escultoras referencias (aceptadas, reconocidas y valoradas socialmente) de su propio género.

			IV. MUJERES, MATERIALES Y LENGUAJE

			Siguiendo lo expuesto hasta el momento, trataremos en este último punto de presentar una reflexión sobre dos aspectos esenciales a la hora de llevar a cabo una práctica artística: la relación con los materiales y el reconocimiento social de la obra.

			La relación que se establece entre la/el artista y la materia es uno de los aspectos importantes del enfrentamiento de la/el artista con su obra. Hemos encontrado numerosas alusiones al contacto entre el material en el que se quiere plasmar la idea y la persona que quiere hacerlo. La palabra más repetida es la de respeto, el respeto al material, a lo inanimado (pero vivo de alguna manera), como característica del artista plástico vasco.

			Se parte de la materia, de lo concreto, pero la materia no es más que el soporte de un concepto. El contacto con los materiales (pintura, barro, piedra, hierro, madera, tejidos) es esencial. En el ámbito de las artes plásticas, las mujeres se enfrentan corporalmente con una serie de materias que van a transformar. Concebirán unas formas que luego intentarán plasmar en la materia. La forma adquirirá, al corporeizarse, un valor simbólico o, utilizando el término de Baudrillard (1968), un valor de signo, o incluso de cambio-signo si consigue introducirse en el mercado del arte.

			Este aspecto resulta interesante. Si, por una parte, lo femenino (género) está asociado culturalmente a lo concreto, a la materia, a la transformación cotidiana de los productos (elaboración de comida, tejidos, bordados) y al cuerpo en constante transformación (al propio y al de los hijos), a priori podríamos decir que el campo de las artes plásticas es el más apropiado para que la creatividad de las mujeres pueda expresarse libremente, encontrando un soporte concreto. Pero lo que se plasma en el material elegido es la idea. Una idea abstracta, preconcebida, anterior a la materia. El tema de la creatividad se plantea
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