No. 5, Ano 2, Marzo - Junio, 2022

E ESTUDIOS

I_ NT=rRIISCIPLINARIOS
DEL ARTE, DISENO Y 1A CULTURA

nnnnn

NTERDISCIPLINARI@® I I I

DE ARTE vy DISEN® AVENMA DE CUAUTITLAN

MIEXICO



E ESTUDIOS

NT=rRIISCIPLINARIC
pDEL ARTE, DISENO Y LA CULTURA

No. 5, Ano 2

Marzo - Junio 2022
FACULTAD DE ESTUDIOS SUPERIORES CUAUTITLAN UNAM
Dr. David Quintanar Guerrero Dr. Enrique Graue Wiechers
Director Rector

Dr. Leonado Lomeli Vargas
Secretario General

. A. Alfredo Alvarez Cardenas Ing. Leopoldo Silva Gutiérrez

Secretario General Secretario Administrativo
Dra. Susana Elisa Mendoza Elvira Lic. Alfredo Sanchez Castarieda
Secretaria de Posgrado e Investigacion Abogado General

l. A. Laura Margarita Cortazar Figueroa

Secretaria de Evaluacion y Desarrollo de Estudios Profesionales
Lic. Claudia Vanessa Joachin Bolarios

Coordinacion de Comunicacion y Extension Universitaria

Mtra. Emma Ruiz del Rio

Departamento de Publicaciones Académicas

L

\!N! NACIONAL AUTONOMA
G X

IAYD

> ” =
I I I VNIVERADAD NACIONAL U N A M

AVENMA DE CUAUTITLAN
MEXICO

NTERDISCIPLINARI@®
DE ARTE y DISEN®






E ESTUDIOS
NT=RIISCIPLINARIOS pe ARTE, DISENO v 1A CULTURA

No. 5, Ano 2, Marzo-Junio 2022 - Mujeres en el Arte y el Diseno, Tomo ll.

U)
>

R=

Presentacion p. 07

Anelli Lara Mdrquez

Pospaisaje en la obra de Doris Salcedo
yLotty Rosenfeld ... p. 10
Maria Eugenia Rabadan Villalpando

Janine Antoni. La construccion y la deconstruccion
delaimagende SimiSmMa ..., p.-19
Monica Contreras Godinez

Las mujeres caricaturistas de América Latina ... p-29
José Luis Diego Hernandez Ocampo, Elba G. Gonzdlez lslas,
Fabiola Aguayo Mendoza, Ma. Angeles Hipdlito Lozano,

Martha C. Lozano Garcia, Oshin N. Rodriguez Santos

y Sandra L. Galvdn Ramirez

El vidrio como conductor delcolor, ... .. p.- 4
un proceso creativo en simbiosis
Maria Victoria Valenzuela Lopez

La produccion artistica a través de la fusion
de agua y color. Acuarelista Mirna Ocadiz Soto
Claudia Arellano Vdzquez y

Mirna Ocddiz Soto

pas. 4



E ESTUDIOS
NT=RIISCIPLINARIOS pe ARTE, DISENO v 1A CULTURA

No. 5, Ano 2, Marzo-Junio 2022 - Mujeres en el Arte y el Diseno, Tomo ll.

U)
>

R=

La cosmovision femenina

en tres pinturas MexiCanas ... p. 58
Gabriela Garcia Guerra

y Roberto Lawrence Ranson Carty

Arte, genialidad y feminismo desde
una mirada interseccional ..., p. 68
Laisa Sarai Lépez Alvarez

La negacion de la sexualidad en Angel de fuego
de Dana ROtberg ... p-79

Jorge Luis Gallegos Vargas
e lrais Rivera George

pas. 5



%%,

‘eloyny
Sﬁ% e|[9101 ealpuy
eZLLY zod. - \



<

U)
>

R=

IDE ESTUDIOS
]

NT=RIISCIPLINARIOS e ARTE, DISENO v 1A

No. 5, Ano 2, Marzo-Junio 2022 - Mujeres en el Arte y el Diseno, Tomo ll.

Presentacion

Hace apenas un siglo era impensable
gque una mujer se convirtiera en artista o
desempenara cualquier trabajo intelectual,
aunque eso no frend su interés y desarrollo en
todaslas areas. No obstante, el arte femenino ha
representado una minoria a lo largo del tiempo,
ya que las condiciones sociales, hasta hace
poco, la obligaron a relegarse de las actividades
artisticas, mas sin dejar nunca de inferir en los
procesos sociales y de la cultura desde diversas
perspectivas.

En esta ocasion, quienes conformamos
el equipo de REIADC (Revista de Estudios In-
terdisciplinarios del Arte, el Diserio y la Cultu-
ra) estamos muy felices de presentar el segundo
tomo —de cuatro— dedicado al congreso Mu-
jeres en el Arte y el Diseno, donde se encuen-
tran valiosas investigaciones de académicas y
académicos preocupados por el conocimiento
y difusion del trabajo femenino en estas areas.

Nos gustaria permitirnos algunas lineas
para esbozar lo que una mayor visibilidad de
estos temas representa: en primera instancia,
debemos reconocer que los esfuerzos por otor-
garle a la mujer el lugar que merece en la socie-

dad tienen aun camino por recorrer; es verdad
que se ha ganado terreno en algunos aspectos,
pero todavia hay una deuda social e historica
que exige una participacion femenina de ca-
racter global.

Por otro lado, hablamos de un espacio
dedicado a la diversidad de perspectivas, no
solo del arte y diseno en si, sino de sus proce-
sos, metodologias, teorias, apreciacion, etc. El
discurso que una mujer puede aportar desde
su idiosincrasia, contexto social y desarrollo
profesional construye y enriquece cualquier
area de conocimiento, sobre todo si se toma en
cuenta la tendencia a consolidar la transdisci-
plinariedad como la nueva estrategia central en
investigacion.

l[gualmente, esperamos que este pro-
yecto motive al publico en general a indagar
por cuenta propia sobre la labor artistica o di-
senistica de estas y mas mujeres para abrir la
discusion de manera informada con un fin cla-
ro, centrandonos, por supuesto, en sus aportes
a la cultura (y no unicamente en rumores elo-
cuentes sobre sus vidas personales).
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La situacion social, como deciamos en
un principio —y como lo sefiala Linda Nochlin
en “¢Por qué no han existido grandes artistas
mujeres?”—, ha sido determinante para el desa-
rrollo femenino en el campo artistico y es que
estamos a merced de las instituciones como
gestoras de la organizacion colectiva, mismas
que facilmente perpetuan deficiencias de anta-
Nno por lo que es complicado desechar creencias
arcaicas.

De modo que los libros no albergan nom-
bres de grandes maestras del arte, pero eso no
implica que no hayan existido y trabajado a su
manera como artesanas, amas de casa, obreras,
costureras, comerciantes... Recordemos que el
arte no es esto o aquello, ni se encuentra sola-
mente de diez a cinco en un edificio impecable,
es una convencionalidad tan versatil que las
expectativas de construir una definicion ina-
movible se esfuman rapidamente. De cualquier
modo, estamos conscientes de que este plan-
teamiento es debatible y se requiere mas que
simple intuicion para defenderlo.

Por ultimo, la apertura a estos temas y
su divulgacion son apenas los primeros pasos
para situar el trabajo femenino (y el de los de-
mas grupos no hegemonicos) en el mismo pel-

dano que los tradicionales. Pero ¢por qué es
necesario?, ;hay alguien que aun cuestione el
talento de las mujeres? Si, desafortunadamente
esas ideas cortas, que quisiéramos, fueran las
que se aferran a la sociedad y no la sociedad a
ellas, todavia se escuchan en todo tipo de lu-
gares y se leen en cualquier formato con alar-
mante frecuencia. Asi pues, las mejoras que
esperamos llegaran luego de combatir las im-
posiciones que han venido desde el privilegio,
por lo que es fundamental asumir el compromi-
so de apartar lastres ideoldgicos que frenan el
curso de una mecanica social mas justa.

Nuestros lectores encontraran que la
mayoria de quienes trabajamos en esta publi-
cacion somos mujeres que, gracias a subver-
sivas de otros tiempos, ya no debemos dete-
nernos al escribir nuestros nombre y defender
nuestro trabajo. Sin mas dilacion, dejamos en
manos de todo interesado estos valiosos textos
esperando que sea un rato ameno colmado de
hallazgos.

Anelli Lara Mdrquez
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Pospaisaje en la obra de Doris
Salcedo y Lotty Rosenfeld

Maria Eugenia Rabadan Villalpando*

Resumen

Este papel es parte de una investigacion de
larga duracion sobre paisaje en el cambio del
arte después de la modernidad. Trata de analizar
particularmente dos obras de las artistas
Doris Salcedo y Lotty Rosenfeld —de origen
latinoamericano— que son intervenciones en
las ciudades. Intenta conocer el significado de
estos estudios visuales trabajados en el espacio
de la comunidad politica. Son obras que han
tomado como soporte segmentos de disenos
arquitecténicos y de senalamiento urbano, y
confirman la presencia corporal y perceptual de
las autoras en el ambito de la ciudad —es el tipo
de obra que solia conocerse como vedutd: l1os
dibujos o pinturas de paisajes de ciudades que
trabajaban, entre los siglos XVI-XVIIl, artistas
como Canaletto, Piranesi o Guardi-.

Las obras posteriores a la modernidad -
como las de Salcedo y Rosenfeld— se plasman a
través de Gestalten visuales relativas a percep-
ciones del arte incompatibles con las predomi-
nantes del Renacimiento al postimpresionismo.
La diferencia es tal, que se ha pensado el pai-
sajismo en las ciudades como una practica ex-
tinta, y mi estudio tiene como objeto evidenciar

*Doctorante en Historia del Arte. Investigadora
Nacional adscrita a la Universidad de Guanajuato.
Mail: mrabadan@ugto.mx

que se sigue haciendo paisaje en las ciudades a
través de una nueva articulacion paradigmati-
ca que confiere una distinta imagen al paisaje
en la urbe, aunque este componente sea com-
partido entre ambos paradigmas.

Shibboleth se basa en el poema homoni-
mo de Paul Celan, que lleva a Salcedo a simbo-
lizar la superacion de fronteras mediante una
enorme grieta en el piso que irrumpe el paso
del publico del museo para reflexionar el con-
tenido de la fractura a sus pies. Mientras tan-
to, Una milla de cruces sobre el pavimento, de
Lotty Rosenfeld, atraviesa perpendicularmente
las lineas intermitentes que limitan los carriles
de circulacion de los automoviles. De esta ma-
nera crea signos de “+” sobre el asfalto, con lo
cual altera el codigo de circulacion de la ciudad
en el contexto de la dictadura militar en Chile, y
en otras ciudades internacionales.

Palabras claves

Pospaisaje: el paisaje después de la modernidad;
veduta: paisaje en las ciudades; paisaje urbano
en la obra de Doris Salcedo y Lotty Rosenfeld;
Unland, los desprovistos de paisaje, los
desheredados del paisaje; estructuralismo de
las revoluciones cientificas de Thomas Kuhn en
el estudio del arte después de la modernidad.

pas. 10



Abstract

This paper is part of a long-term research on
landscape in the change of after modernity. It tries to
analyze particularly two works by the artists Doris Sal-
cedo and Lotty Rosenfeld —of Latin American origin—
that are in are interventions in cities. It tries to know
the meaning of these visual studies worked in the space
of the political community. They are works that have
taken as support fractions of architectural designs and
urban signage and confirm the corporal and percep-
tual presence of the authors in the field of the city -it
is the type of work that used to be known as veduta:
the drawings or paintings of landscapes of cities that
worked, between the 16th-18th centuries, artists such
as Canaletto, Piranesi or Guardi-.

The works after modernity -such as those of
Salcedo and Rosenfeld are reflected through visuals
Gestalten related to conceptions of art incompatible
with that prevailed from the Renaissance to post-im-
pressionism. The difference is such that landscaping in
cities has been thought of as an extinct practice, and
my study aims to show that landscape is still being
made in cities through a new paradigmatic articulation
that confers a different image to landscape in the cities,
even when the component is shared among both para-
digms.

Shibboleth is based on the homonymous poem
by Paul Celan, which leads Salcedo to symbolize the
overcoming of borders through a huge crack in the floor
that breaks through the museum’s visitors to reflect on
the content of the fracture at their feet. Meanwhile,
Una milla de cruces sobre el pavimento lLotty Rosenfeld
perpendicularly crosses the flashing lines that limit the
lanes of driving of the cars. [n this way, she creates “+”
signs on the asphalt, thereby altering the traffic of the
urban code in the context of the military dictatorship in
Chile, and other international cities.

Key words

Post-landscape: the landscape after modernity; veduta:
landscape in cities; urban landscape in the work of Do-
ris Salcedo and Lotty Rosenfeld; Unland, the devoid of
land, the disinherited of land; Thomas Kuhn’s structu-
ralism of scientific revolutions in the study of post-mo-
dern art.
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. Introduccion

Este ensayo se ocupa brevemente de 1os modos
peculiares en los que las obras Shibboleth, 2007, de Do-
ris Salcedo, y Una milla de cruces sobre el pavimento,
1979, de Lotty Rosenfeld, plasman un sentido caracte-
ristico de habitar el paisaje en las ciudades a través de
un proceso de visualidad que, como propone Kenneth
Clark para el paisajismo, puede abarcar desde el primer
plano a la distancia (1979, p. 32). El paisajismo se puede
entender ademas como el estudio de —la forma de habi-
tar, estar/ser, pensar y construir— lo natural/urbano, de
acuerdo con la concepcion de casa de Martin Heidegger
y de paisaje de Anne Whiston Spirn siguiendo a Heide-
gger (Whiston Spirn 1998, p. 14), es decir: “[...] construir
en aquella regiéon en la que pertenece todo lo que es.”
(Heidegger, p. 1994) Construir como habitar es en parte
edificar, y en parte cuidar, en consecuencia, si estamos
de acuerdo con Heidegger, entonces podemos entender
que Doris Salcedo y Lotty Rosenfeld trabajan paisaje en
la ciudad, entrelazando ambas acepciones. Pensar dos
0 mas imagenes juntas de dos o mas autores, las dota
mutuamente de significado, y brinda la probabilidad al
observador de visualizar los conjuntos desde diversas
perspectivas y a las imagenes de formar argumentos, en
el ambito de los estudios sobre el pensamiento visual[l].

Esta clase de obras, después de la modernidad
dejan de ser representaciones pictoricas segun se forma
una tradicion desde su origen renacentista. Rafael Ar-
gullol piensa que es durante el manierismo cuando dejan
de ser representaciones[2]; y observa en las imagenes
que durante el romanticismo no es la mimesis sino la
imaginacion la teoria de conocimiento que fundamen-
ta la visibilidad[3]. Se podria pensar que desde enton-
ces han sido pinturas figurativas, aunque la comunidad
artistica en general las sigue tratando como represen-
taciones. A partir del cubismo se gesta un completo
cambio paradigmatico, tras el cual comienzan a crearse
obras abstractas, figurativas, de lenguaje y conceptos,
arte y tecnologias, artes performativas, instalaciones,
ambientaciones y sitios especificos, de procesos, en to-
dos los cuales hay manifestaciones paisajismo plasma-
das en Gestalten visuales que con frecuencia son con-
trarias e incompatibles con las artes visuales previas a
esta revolucion. Estas, frecuentemente, han permane-
cido cifradas a la vista de los estudios sobre arte que
no ha trabajado en profundidad la teoria que le permita
visualizar el paisajismo sin la determinacion del van-
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guardismo. El paisaje deja de ser plasmado de manera
figurativa sobre un lienzo con exclusividad, y comienza
a ser expresado de manera abstracta Church Facade 4
(1914) (Joosten 1998, p. 242) de Piet Mondrian; mediante
la presentacion de lo real Air de Paris, 1919, de Marcel
Duchamp (The Museum of Modern Art; Philadelphia
Museum of Art 1989, p. 291); en nuevas tecnologias Ber-
liner Stilleben, 1930, de Laszlo Moholy—Nagy (Berliner
Stilleben, 2014); o un acto performativo mediante el cual
el artista atraviesa corporalmente el territorio para te-
ner un paisaje Line Made by Walking, 1067, de Richard
Long (Fuchs 1986, 8). El paisajisaje también se crea en
las ciudades y vedutda podria ser el término mas ajustado
a esta practica. Durante los siglos XVI-XVIlI 1as veduta
-dibujos, pinturas o grabados de paisajes de ciudades o
relativos a los estudios histéricos de los edificios como
los de Canaletto, Piranesi o Guardi— solian analizarse
asociados a la historia del paisajismo, a diferencia de los
estudios del arte después de la modernidad, aun cuan-
do artistas como Clay Ketter literalmente titula Veduta
a un cuerpo de obras suyas (2011). Ketter también ha
trabajado un portafolio sobre la superficie de la calle
Road (2002) en Borch Editions de Copenhague (Niels).
Desde esta perspectiva las obras de Doris Salcedo y Lo-
tty Rosenfeld son la presentacion de intervenciones de
caracter artistico y politico en las ciudades a las que
es posible pensar como pospaisajes, 0 paisajes des-
pués de la modernidad y que podrian asociarse, para la
comprension en su contexto, con trabajos como 7000
Robles, 1982-1986, u Operacion Defensa de la Natura-
leza, de Joseph Beuys (1997); (Domizio Durini De 1996);
La gran sacerdotiza, 1985, de Anselm Kiefer (Seymour
y Zweite 1989); o Ustedes también fueron victoriosos
después de todo, 1988; Germania, 1993, de Hans Haacke
(AA. 2004).

Este texto se ocupa también de observar como
las obras de la comunidad artistica después de la mo-
dernidad, cuya historia fundamentalmente ha sido es-
crita como sucesion de vanguardias artisitcas, dificil-
mente visualiza el paisaje fuera de las vanguardias mas
naturalistas como earth art, land art, o environmental
art, con lo cual muchas obras quedan fuera del analisis
de caracter historico. La historia del arte ha tendido a
diferenciarse de las historias generales y universales en
las ultimas décadas, y esta tendencia se ha vuelto con-
traria al uso de los términos —como paisaje— que solian
designar a los géneros hasta el postimpresionismo. Por
otra parte, Anna Maria Guasch reconoce una cantidad
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de vanguardias relativas al estudio del arte de la tierra,
aunque en conflicto con el paisaje como género tradi-
cional (Guash 2002, p. 51). W.J.T. Mitchel en sus tesis so-
bre el paisaje piensa que este no es un género del arte,
sino un medio, y su estudio Landscape and Power es ti-
tulado con ese término (Mitchel 2002, p. 5). En las déca-
das recientes se ha formado cierto interés por el estudio
sobre el arte de la naturaleza que, como Nature edita-
do por Jeffrey Kastner incluye textos de artistas rela-
cionados con el land art, earth art, y ambientaciones,
pero también con arte de laboratorio, arte y ecologia,
arte, naturaleza y nuevas tecnoogias, e incluya ciertos
artistas latinoamericanos como Ana Mendieta, Eduar-
do Kac, o Tomas Saraceno (Kastner, 2012). Ha habido,
no obstante, ensayos fundamentales como Landscape
and Memory, 1995, de Simon Schama (Schama, 1995);
o Landscape John Berger on Art, (Berger y Overton,
2016). Finalmente, paisaje y los términos asociados con
esta palabra siguen estando en uso entre la comunidad
artistica para designar sus obras desde el fin de la mo-
dernidad, Air de Paris, 1919, de Marcel Duchamp (1978,
93); Imaginary Landscape No. 5, John Cage (Tomkins
2013, 961); The High Priestess. Zweistromland [La gran
sacerdotisa. Tierra entre rios] 1985-c.1989, de Anselm
Kiefer; Landscape, 1965, de Gerhard Richter (Dietmar
1998, 9); Aqua, 2001, de Pina Bausch (Climenhaga 2013,
8); Anne Whiston Spirn (The Eye is a Door. Landscape,
Photography and the Art of Discovery 2014) son algu-
nos ejemplos.

El tipo de estudio que desarrolla este trabajo
considera que las obras de Salcedo y Rosenfeld son pai-
sajes relativos a la articulacion del paradigma después
de la modernidad. En ese sentido, sus obras puestas en
relacion con las otras obras referidas antes, y vice ver-
sa, supone la posibilidad de analizar su significado por
extenso, aun dada la brevedad de este texto.

Il. Shibboleth

Shibboleth, 2007, de Doris Salcedo, es una obra
de ingenieria que subyace permanentemente a la su-
perficie del Turbine Hall, del Tate Modern de Londres.
Es una intervencion —desde el contexto latinoamerica-
no dado que Salcedo nace en Colombia y vive en Bo-
gota— en funcién de pensar el significado de la tierra
herida y la cicatriz de esta, la frontera contenida entre
los espacios de la ciudad y visibilizar en Londres la con-
dicion en la que veladamente el inmigrante indeseable
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habita, esta/es, piensa y construye lo natural/urbano
en Londres, Gran Bretaria, Union Europea. Una década
después de la apertura de la obra en el Tate Modern, la
Salida del Reino Unido de la Union Europea confirma
inmigracion como uno de sus mas solidos fundamentos.

Shibboleth se refiere al libro de los Jueces del
Antiguo Testamento. De acuerdo con Domingo Ramos
trata el episodio de ocupacion de las tierras de Israel en
el siglo XLV a.c., cuando fueron asesinados cuarenta y
dos mil miembros de la tribu de lbrahim a quienes reco-
nocieron por la forma en como pronunciaban la palabra
Shibboleth —que significa espiga—, que era distinta a la
manera en como lo hacian los integrantes del clan Ga-
lead (Museo Universidad de Navarra, 2013). Shibboleth
es un trabajo sobre la superacién de las fronteras invi-
sibles que Salcedo formalmente simboliza mediante la
inmensa grieta (160 m.) en el piso de la Turbine Hall, la
cual hace al publico interrumpir su paso para reflexio-
nar sobre el contenido de la fractura a sus pies. Su es-
tructura tiene en el interior una maya de alambre que
evoca las divisiones de los distintos territorios alo largo
de la historia:

Queria hacer una pieza sobre al gente que ha sido
expuesta a una extrema experiencia racial y sujeta
a condiciones inhumanas en el primer mundo. Esta
pieza esta tratando de introducir otra perspectiva. La
de tratar de encontrar la experiencia de esa gente a
la que hace referencia, en algun lugar escondida, en
este tipo de division, esta la presencia del inmigrante
que nunca es bienvenido, la presencia del inmigrante
que esta cuestionando la cultura europea. Europa es
vista como una sociedad homogénea y democratica,
en muchas partes hay una malla que esta manteniendo
la gente fuera. (Bloomberg. Tate Shots 2008)

La artista ha llevado al Museo los objetos de la
ciudad como vestigios de los cuerpos desaparecidos:
segmentos del paisaje devastado que, al cuestionar el
estado democratico de la Unidén Europea que rechaza la
inmigracion —como lo declara Salcedo (Bloomberg. Tate
Shots 2008)-. Por otra parte, Shibboleth trae a la mente
los grandes libros de The High Priestess. Zweistromland
de Anselm Kiefer, en los cuales el artista parece haber
sido el ultimo habitante de una ciudad, que recoge el
cabello entre los vestigios y los adhiere a los enormes
libros de plomo, para su conservacion. En ambos casos
estos fragmentos son testimonios de las victimas.

Los fondos del Modern Tate albergan obra de

Revista de Estudios Interdisciplinarios del Arte, Diserio y la Cultura

paisajistas destacados como J.M.W. Turner y John Cons-
table. Las acuarelas de Turner ‘Picturesque Views in
England and Wales’ c. 1826-38 (Tate Modern s.f.), han
sido analizadas desde la perspectiva de paisaje y poder
por Elizabeth Helzinger “Turner and the Representa-
tion of England”; este analisis le lleva a pensar el paisaje
como la representacion de Gran Bretafia que, como una
nacion, no es poseida por todos los nacidos en este Rei-
no —menos las mujeres— (Helzinger 2002). Es decir que,
de ser posible un pliegue temporal, Turner habria enten-
dido claramente el punto tratado por Salcedo, pero sin
el conocimiento de la concepcion del arte como lengua-
je y conceptos segun los trabaja Salcedo, de pronto no
habria tenido elementos para reconocerla obra como de
arte en el Turbine Hall. (Rabadan M.E. 2017) Otra obra
de Salcedo, susceptible de ser pensada como paisaje en
la creacion de Salcedo es A flor de piel (2011): una dolo-
rosisima metafora sobre la tortura. Es literalmente una
piel de petalos de rosa e hilo y tefiida segun la sangre de-
rramada. Es una pieza con un alto grado de abstraccion,
para ver paisaje en esta obra hay que reestructurar la
teoria del arte y, por tanto, la percepcion. Esta precisa
visualizar cada pétalo/paisaje en primer plano y retro-
ceder suavemente a la distancia suficiente hasta perci-
bir toda la enrojecida piel de 627 x 1100 cm. que forma la
instalacién. Visualizar el cuerpo torturado es un método
que lleva a descubrir el paisaje en los pétalos de rosa, en
sus nervaduras vistas a primer plano.

<Dadme, pues, un cuerpo>: ésta es la formula de la
intervension filosofica. El cuerpo yano es el obstaculo
que separa al pensamiento de si mismo, 1o que éste
debe superar para conseguir pensar. Por el contrario,
es aquello en lo cual el pensamiento se sumerge o debe
sumergirse, para alcanzar lo impensado, es decir la
vida. No es que el cuerpo piense, sino que, obstinado,
terco, él fuerza a pensar, y fuerza a pensar lo que esca-
pa al pensamiento, la vida [..] Es por el cuerpo (y ya no
por intermedio del cuerpo) como el cine contrae sus
nupcias con el espiritu, con el pensamiento. <Dadnos,
pues, un cuerpo> es, primeramente, montar la camara
sobre el cuerpo cotidiano. (Deleuze 1987)

De esta manera Unland —que es el titulo de un
cuerpo de obras de Doris Salcedo—- puede ser pensa-
do como los desprovistos de paisaje, los que no tienen
paisaje, o los desheredados. Son piezas de mesas o de
roperos ensamblados, piezas de ventanas o de puertas,
segmentos de ciudad, a los cuales ha conferido, median-
te metaforas y metonimias, el contenido de episodios de
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guerra civil en Colombia. Para esta obra, Salcedo habia
entrevistado por tres anos a nifnos que vieron morir a
sus padres durante la guerra (Barson, 2004). Tenia en
mente a Theodor Adorno cuando dice que debemos
ver desde la perspectiva de la victima (Bloomberg. Tate
Shots, 2008). Salcedo entiende su propia presencia a
partir de Emmanuel Levinas: ella piensa que es reclama-
da por quienes la precedieron aun antes de su existencia
y que ha llegado tarde (1999). “Estaba tratando de colo-
carme en su situacion —afirma Salcedo-. Los nifios que-
rian que su historia se conozca. En Colombia, eres cons-
ciente de que eres invisible, especialmente en el campo.
Ellos simplemente querian existir.” (Barson, 2004) El
ser invisible en el campo, desde este enfoque interpre-
tativo es la privacion del paisaje, de ahi que esta artista
colombiana asocie a estas cobras con la palabra Unland,
que es una contribucion al 1éxico relativo a landscape,
al estudio del paisajismo, y justifica el enfoque que este
texto ha dado a este analisis.

lLIL.Una milla de cruces sobre el pavimento

Una milla de cruces sobre el pavimento, 1979,
de Lotty Rosenfeld expresa, durante la dictadura militar
en Chile, la percepciéon del quebrantamiento legal que
debiera regir para todos[4]. De forma comparable con
la obra de Doris Salcedo, 1a de Rosenfeld es emplazada
en el espacio publico de las ciudades —el lugar donde se
determina lo politico—. La obra de Rosenfeld se presenta
como un acto de resistencia, acaso de clandestinidad en
Santiago de Chile —su ciudad de origen y residencia—,
aunque ha intervenido de igual forma las calles de Kas-
sel, La Habana, Delhi o Washington.

Crea la obra efimera, que conserva en docu-
mentos fotograficos, cinematograficos o videografi-
cos: testimonios que plasman la presencia corporal de
la artista en la ciudad, sin lo cual no habria paisaje, es
decir, el visualizar desde un primer plano a la distancia,
segun aprendimos de Kenneth Clark. Lotty Rosenberg
presenta habita, estd/es, piensa, construye el paisaje
directamente en lo real, en Una milla de cruces sobre
el pavimento. Y en esta obra transgrede el significado
de las lineas blancas discontinuas que separan las sen-
das del transito de los automoviles en las ciudades. A'lo
largo de una milla en la calle Manquehue, en Santiago
de Chile, cruza perpendicularmente cada segmento con
otra linea de igual ancho y largo para formar el signo
“+” Filma y fotografia y, de manera diferida, un mes des-
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pués, proyecta la imagen documento en el mismo lugar.
Su obra es la alteraciéon de los signos -de acuerdo con
la escritora Damiela Eltit—. Es un trabajo de economia
politica de los signos en un contexto de violencia, cen-
sura y represion, segun lo ha comentado Nelly Richard
(Rosenfeld 2011).

La linea blanca que divide las sendas de transito
en la calle es un signo constante en todas las ciudades,
absolutamente carente de informacion sobre cuestiones
de forma de gobierno, de desigualdad de riqueza y po-
breza, de diferencias étnicas, de diversidad de géneros
de esas ciudades. A este signo neutral y mundial Lotty
Rosenfeld, por contraste, 1o carga de todos los conte-
nidos posibles: “no + violencia, no + lo que tu quieras
—dice-“. En México aparece durante la década pasada
como “no + sangre” entre la poblacion que se ha apro-
piado de la obra.

Desde la perspectiva de nuestra teoria del pai-
saje esta obra no es, sin embargo, un suceso aislado, de
una artista en particular, sino la obra de una época se-
gun la cual la comunidad artistica experimenta corporal
Yy perceptualmente las ciudades. De ahila importancia de
analizarla paralelamente a otras obras. La de Rosenfeld,
como la de Doris Salcedo se comprenden mejor si, por
una parte, pensamos la relacion que tienen como para-
digmaticas del ready-made, como la eleccion de objetos
que no son de arte, como los signos de la calle en la obra
de Rosenfeld; o los muebles, las ventanas, 1as puertas en
Unland, 1a obra de Salcedo. Estos trabajos también son
paradigmaticos del performance del vanguardismo ruso
de Mikhail Larionov e llya Zdanevich quienes en 1913 —el
mismo ano del primer ready-made— atraviesan las ciu-
dades caminando con los rostros pintados (Zdanevich'y
Larionov, 2001); o del vanguardismo italiano que en ese
momento ya entendia el paisajismo en las ciudades:

Hay posibilidades de paisaje en todas partes -dice
Umberto Boccioni—: en los marmoles de los palacios,
en los suaves enlucidos de las casas, en los asfaltos
de las carreteras, en los largos pasillos de los hoteles,
con sus misteriosas puertas numeradas y sus suaves
alfombras paralelas, en las blancas habitaciones de
las clinicas, y en el metddico trajin de las maquinas...
(Boccioni, 2004)

Se puede relacionar la obra de Rosenfeld y Sal-
cedo con la obra después de la modernidad como la ver-
sion cinematografica de La sociedad del espectaculo
(1973) de Guy Debord que, en el contexto de la Inter-
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nacional Situacionista, argumenta politicamene la or-
ganizacion unificada del espacio urbano preponderan-
temente econdmico, la ciudad como el lugar donde se
enajena la lucha de clases, el sitio donde se acumulan
las mercancias producidas en masa, el mercado y la eli-
minacion de la legislacion y las barreras regionales, pero
también es el lugar que contiene todas las imagenes. La
Jetée (1962), Si yo tuviera cuatro dromedarios (1966) de
Chris Marker, con relacién a El Hombre de la camara, de
Dziga Vertov que establece el lenguaje cinematografico
del cine experimental (Manovich, 2005) y, entre otras
filmaciones el cortometraje Berlin. Naturaleza muerta
de Laszlo Moholy Nagy. Otro ejemplo de intervencion
en la ciudad es Y ustedes fueron victoriosos después de
todo (1988), de Hans Haacke, quien cubre una escultura
de la virgen Maria en la plaza central de Graz, como lo
habian hecho los nazis en 1938 con motivo de la anexion
de Austria y con el mismo titulo. Haacke conmemora
con su obra a las victimas del nacionalsocialismo, en
consecuencia, durante la exposicién, la obra fue severa-
mente danada por nazis que entonces seguian vivos, en
un acto de vandalismo (Bordieu y Haacke, 1995). La obra
de Mona Hatoum, Present Tense (1966), un mapa rela-
tivo a las divisiones territoriales de Jerusalén segun el
Acuerdo de Oslo, sobre la primera fase de la devolucion
de los territorios de lsrael a Palestina (Reckitt y Phelan,
2005). Turner and his Elements (2012) el performance
y filmacion de una de las obras de Hamish Fulton en la
cual una comunidad le acompana a caminar en linea en
la intemperie frente a la atmosfera y el universo me-
teorologico -—la lluvia, el sol, el viento, la presencia de
la luna...— Evoca directamente a J.M.\W. Turner, uno de
los grandes paisajistas antes citado en este texto. Aun
cuando la historia del arte no lo haya percibido de esta
forma, todas estas obras conforman el paisajismo en las
ciudades, aunque desde la perspectiva de una concep-
cion del arte incompatible con la predominante del Re-
nacimiento al postimpresionismo vy, por tanto, percepti-
ble a través de diversas Gestalten visuales especificas
del arte después de la modernidad.

Como otros artistas visuales, luego de la re-
estructuracion de la percepcion Rosenfeld ve la obra
posible, en lugares donde antes nadie lo habria podido
hacer: “Esa linea existio siempre -dice Rosenfeld— pero
no la habia visto y yo obedecia la ruta que me estaba
marcando, entonces eso me llevo a pensar que tenia que
hacer algo con esa linea para que se viera.” (Rosenfeld
2011) Ello sucede a Rosenfeld en 1979, pero el arte ve
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de esa forma desde que a partir del cubismo comienza
a articularse un cambio paradigmatico con base en el
cambio epistémico que introduce al arte el pensamiento
abstracto, al lenguaje y los conceptos, a la corporalidad
—particularmente en el paisajismo como un segmento
de las artes visuales—. Ello no es casual dada la influen-
cia que Joseph Beuys, uno de los grandes paisajistas del
siglo XX, ha tenido sobre una generacion de artistas.
Lotti Rosenfeld describe en Statement on Crosses and
Feminism la influencia de Beuys y Wolf Vostell en su
obra. (Rosenfeld 2017, p. 207)

Conclusiones

Este trabajo ha expuesto los problemas de la
trans-historiografia del arte, que muestran como has-
ta ahora no se han consolidado suficientemente los es-
tudios sobre el paisaje después de la modernidad, aun
cuando la comunidad artistica ha continuado creando
esta clase de estudios desde un paradigma que, en el
contexto de las artes visuales, se comienza a articular
desde principios del siglo pasado. Los estudios predo-
minantes hasta ahora se han hecho en el marco de la
historia de las vanguardias, que se refiere a l1os movi-
mientos naturalistas mas reconocidos como earth art,
land art, environmental art, pero la travesia del paisajis-
mo después de la modernidad sucede igualmente fuera
de este vanguardismo. En ese sentido, el texto destaca
la contribucion al paisajismo después de la modernidad
del concepto de Doris Salcedo, unland, los desprovis-
tos de paisaje, los que no tienen paisaje, o los deshe-
redados —estas obras son paisajes igualmente porque
las hendiduras de los muebles llevan cuidadosamente
sembradas germinaciones vegetales—. También se ha
valorado la vuelta del concepto Vedutd por Clay Ketter,
con lo cual queda abierta la posibilidad de asociar bajo
este término los estudios visuales del primer plano a la
distancia, sobre la forma de habitar, estar/ser, pensar y
construir, en la densidad histérica de la arquitectura en
las ciudades. Sobre este fundamento el analisis de Una
milla de cruces sobre el pavimento, de Lotty Rosenfeld
y Shibboleth, de Doris Salcedo, permite pensar junto a
estas otras obras como Noviembre 6 y 7, de Salcedo: la
intervencion con el amoblado de sillas evocadoras de los
cuerpos, suspendidas de la fachada del Palacio de Justi-
cia de Bogotd, todo lo cual conmemora el asalto militar
en ese el mismo edificio, sucedida a la misma hora —11:35
de la manana— y el mismo dia de los acontecimientos,
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aunque diecisiete aflos después (Beltran Valencia,
2015); o Germania, 1993, de Hans Haacke, que investiga,
a través del Pabellon Aleman en la Bienal de Venezia,
la historia de esta institucion retrocediendo hasta 1934,
cuando Adolfo Hitler proyecta la remodelaciéon de ese
edificio que seria escenario para la primer visita diplo-
matica a Benito Musolini, y como las mismas empresas
que entonces habian recibido al Canciller aleman, en
1993 siguen apoyando a la Bienal de Venezia como ins-
titucion (Bordieu y Haacke 1995) (Rabadan 2010). Antes
de terminar y para relacionar la internacionalizacion del
arte de Latinoamerica, Ocupaciones de Anselm Kiefer,
quien interviene los sitios de ocupacion nacionalsocia-
lista saludando el Sieg heil con el brazo en alto cuando
en Alemania ya habia sido prohibido, con el fin de buscar
una posible respuesta sobre la demencia que significo
esa etapa de la historia.

Notas:

[1] Theorizing Visual Studies. Writing Through the Discipli-
ne, y Landscape Theory, de James Elkins; The Eye is a Door:
Landscape, Photography, and the Art of Discovery, de Anne
Whiston Spirn; son algunos ejemplos.

[2] La conciencia de la escision entre la Naturaleza y el hom-
bre, entre el macrocosmos y el microcosmos mirandolianos,
invade al arte, y el artista pierde la espléndida confianza de
un Leon Battista Alberti, convencido de que la representa-
cion de larealidad es al mismo tiempo creacion y celebracion,
para sumergirse en la busqueda manierista de 1a ldea (en el
sentido panofskiano) interior.” (Argullol 2006, 18-19).

[3] Como es propio de toda mente romantica, no es la mime-
sis, sino la imaginacion, el unico conducto cognoscitivo para
acceder a la verdad. (Argullol 2006, 29).

[4] Las ciudades latinoamericanas vienen del modelo romano
que, segun Massimo Cacciari, reune a los ciudadanos que se
rigen por las mismas leyes, independientemente de su origen
étnico o religioso; a diferencia de la polis griega que —deter-
minada ontologica y genealogicamente— es el lugar que sir-
ve como sede a gente de una estirpe en particular (Cacciari
2012).
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Janine Antoni. La construccion
y la destruccion de la imagen
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Resumen

En este texto nos interesa traer a discu-
sion una reflexion sobre la obra de una artista
latinoamericana contemporanea avecindada en
los Estados Unidos, Janine Antoni (Bahamas,
1962), cuyo trabajo es una exploracion de las
nociones de memoria, género e identidad por
medio de algunos procesos esculturales-obje-
tuales en los que construye un imaginario so-
bre los restos materiales y su importancia como
indices de la presencia del cuerpo.

La obra analizada aqui muestra un inte-
rés por el arte de la memoria al tratar de con-
vertir un objeto simple en un hecho con una
aparicion fisica y espacial significativa, a la vez
que muestran la tendencia hacia la fascinacion
por los objetos artisticos salvados, guardados y
creados a modo de recuerdos (Guasch, 2005, p.
158).

Palabras claves

Arte, cuerpo, Janine Antoni, escultura, memoria,
materialidad.

Abstract

[n this essay, we are interested in brin-
ging a reflection on the work of a contempo-
rary Latin American artist living in the United
States, Janine Antoni (Bahamas, 1962), whose
work is an exploration of the notions of me-
mory, gender and identity by means of some
processes in sculpture and object in which she
builds an imaginary on material remains and
their importance as indices of the presence of
the body.

The work analyzed here shows an inte-
rest in the art of memory, trying to turn a sim-
ple object into a fact with a significant physi-
cal and spatial appearance, while showing the
tendency towards the fascination for artistic
objects saved, saved and created. as memories
(GUASCH, 2005, p. 158).

Keywords:

Art, body, Janine Antoni, sculpture, memory,
materiality.
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Accion, cuerpo, escultura y objeto

Las obras que tienen marcas de un encuen-
tro con el cuerpo forman parte de una tradicion en
el arte feminista, utilizan la huella como una estra-
tegia que busca la proximidad con aquel que mira
por medio de la identificacion con esos rastros fisi-
cos y tiene por intencion la creacion de respuestas
psico-afectivas, sean ellas de rechazo, repulsion,
complicidad o empatia. Parece que destruyen la
idea de la forma de un “yo” fisico y mental esta-
ble e inmutable. Hay, en las obras que guardan las
huellas de una acciéon, una intensiva busqueda de
la temporalidad y de la inestabilidad corporal y por
medio de la exposicion a diferentes situaciones, re-
construyen la representacion de la identidad.

Un ejemplo de esta tendencia de un proyecto
creativo que revela la intencionalidad de crear es-
trategias de reconstruccion de la propia imagen por
medio del propio cuerpo de la artista, queda claro
en el proyecto de la artista Janine Antoni (Bahamas,
1962), quien trabaja con acciones repetitivas, en
las que podemos percibir la utilizacion de objetos
que poseen una impresion memorial después de
tener un encuentro intimo con el cuerpo, objetos
que hablan de poder y vulnerabilidad, de intimidad
Yy sexualidad, los cuales, a través de la utilizaciéon del
indice, parecen interactuar con el espectador a par-
tir de otra mirada no mimética sobre la politica de la
representacion corporal, en la construccion de un
imaginario que pretende evocar sin tener relacion
directa con una imagen.

En su trabajo podemos observar una con-
tinua relaciéon con la propia imagen, problematiza-
da por medio de acciones, en las cuales la idea de
identidad y el contacto del espectador con la obra
se revelan a partir de una materialidad atrayente,
pero que, en el fondo, invitan a asistir a un ritual, a
la destruccién de la imagen de la propia artista.
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El objeto anomalo y lo femenino

Enla creacion de objetos indiciales en la po-
litica de 1o femenino, los creadores parecen valerse
de una busqueda de materiales no considerados en
la historia del arte como artisticos; y los artistas
contemporaneos pertenecientes a latitudes no he-
gemaonicas parecen revelar una tendencia al uso de
elementos propios de sus culturas. Estos elemen-
tos, mezclados con la cultura occidental dominante,
parecen desarrollar un orden de correspondencias
simbolicas propias de manifestaciones artisticas
posnacionales, en las cuales no es mas un asunto
de concretar la identidad como un discurso de per-
tenencia ya sea a los ambitos nacional o cultural,
mas si, una importacion y exportacion de culturas
en la era global, asunto que estos artistas pretenden
cuestionar buscando “una nueva comprension de la
relacion entre la historia y la actuacién social, el
campo de los afectos y aquel de la politica, los fac-
tores a gran escala y los factores locales” (Guasch,
2004, p. 20).

El proceso de la escultura hibrida, como es
conocida en el arte contemporaneo, parece ser mas
un proceso de reciclaje y remotivacion de los signos
a través de una especie de reinvencion del objeto
dado que es pervertido y convertido en un objeto
anomalo.

La hibridacion en el objeto anémalo puede
tener movilidad desde el campo de la naturaleza
y de la forma organica, pasando por la identifica-
cion de género. En algunos casos puede pervertir
la sensualidad de los objetos, intentando romper el
sentido de aquellos conocidos como placenteros
relacionandolos con la repulsion y los residuos, en
busca de generar inquietacion.

La inquietacion de los sentidos es una ten-
dencia utilizada para cuestionar laidentidad, porque
es “aquello que perturba una identidad, un sistema,
un orden. Aquello que no respeta los limites, 1os lu-
gares, las reglas. Es complicidad, es 1o ambiguo, lo
mixto.” (Kristeva, 2004).
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Cada artista aqui mencionado, habla sobre
su contexto especifico y es importante la lectura
que se puede dar de las condiciones de cultura pos-
colonial que comparten y que les lleva a vivir situa-
ciones diferentes en la produccion de sus objetos.
Esa producciéon parece ser formulada a través del
desarrollo de una relacion vital distinta con los mis-
mos aspectos colectivizados, generalmente marca-
da por un exceso de contacto con la materia prima
mas proxima y por una cultura que aborda el obje-
to de forma diferente, esa combinacion construye
elementos poéticos que forjan todo un imaginario
sobre los restos materiales y su importancia como
indices de la presencia del cuerpo, sea de los ar-
tistas o de otros cuerpos subyugados por destinos
culturales similares que construyen imagenes de si.

La abyeccion corporal. A partir de la obra
de Antoni, podemos pensar que el cuerpo actua
como un molde que produce objetos cargados, los
cuales buscan una ruptura con los significados ya
establecidos por el sistema; tiene una intenciéon ico-
noclasta que no busca mas la belleza. Entonces, en
ellos, el cuerpo parece ser un medio para mostrar
la falla del sentido, esos objetos buscan romper la
pantalla de la realidad y una de las formas es la per-
turbacién por medio de la abyeccion corporal.

La primera abyeccion, segun las ideas de
Julia Kristeva (2004), es el nacimiento, la salida del
cuerpo materno con la intencion de ser un ente in-
dependiente. En la obra de Janine Antoni, Eureka
(1993) (Fig. 1y 2), podemos ver como ella produce
la abyeccion de si misma, de forma tal que parece
evocar esa idea. El cuerpo imprime su presencia,
después de emerger de una tina de grasa.

Eureka tiene como imagen generadora la
historia de Arquimedes sobre el descubrimiento de
la medida de los volumenes por medio del disloca-
miento de agua en una tina. Mas en la obra de Janine

Antoni, esa fractura de sentidos adquiere
otro significado: la materia no es agua, es grasa
solidificada y biotransformada, es el volumen del
cuerpo de la artista en un cubo de jabon, modelado
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con la grasa que removio después de sumergirse en
la misma. Parece existir una alusion sobre las prac-
ticas del horror nazi, una analogia inevitable y es,
en el hibridismo de su poética (Canclini, 2001) que
Janine Antoni retoma esa referencia para hablar de
la desaparicion.

Fig. 1. Janine Antoni. Eureka. 1993. Performance, bariera,
grasa, jabon, medidas: 55.8 x 66 x 66 cm (jabodn), 76.2 x
178 x 63.5 (bariera). Fuente: https://willvlytle.wordpress.
com/2012/02/27/a-debate-with body-artists-janine-anto-
ni-and-stelare/. Consulta: 18-03-2020.

Eureka no parece ser una expresion de alegria
por un afortunado descubrimiento, esta obra se colo-
ca como una revelacion de la proximidad de la muerte,
como una especie de metafora del cadaver y del horror
de aquélla que se descubre a si misma perecible. El jabon
es un resto que quedo y el performance continué con
ese resto, la artista utilizé el cubo de jabon para lavar su
cuerpo. El resto fue diluido como una metafora del des-
aparecer, de la inestabilidad de la materia. Los residuos
van a desaparecer, los materiales envejeceran, del mis-
mo modo que los cuerpos, la temporalidad esta implicita
en el énfasis puesto en el caracter efimero de la obra.
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Fig. 2. Janine Antoni. Eureka. 1993. Performance, bariera,
grasa, jabon, medidas: 55.8 x 66 x 66 cm (jabodn), 76.2 x 178 x
63.5 (banera). Fuente: http://www.artnet.com/usernet/awc/

awc_workdetail. Consulta: 12-01-2020.

La obra de Janine Antoni tiene una fuerte cone-
Xxion con otras artistas sobre cuestiones relacionadas
con la identidad corporal. Podemos mencionar el trabajo
de la artista cubana, Ana Mendieta (Habana 1948-1985),
artista con la cual comparte la condicion de diaspora,
de una artista latinoamericana viviendo en los Estados
Unidos en la busqueda de su propio lenguaje.

En ambas artistas, hay una abyeccion del cuer-
po. En Ana Mendieta, hay una busqueda de una relacion
con la naturaleza, especialmente en sus obras mas co-
nocidas, la serie Siluetas (1983), en las cuales general-
mente esta presente la idea de una integracion, pero
también una puesta en escena que refiere a la separa-
cion del vientre materno. Parece que podemos pensar
que una y otra vez ella es separada y deja marcas en la
naturaleza de esa separacion originaria, marcas y heri-
das en el paisaje; sin embargo, en Antoni la separacion
de si misma parece ser mas una escision en la psique, en
la personalidad.

También podemos ver la importancia de los ob-
jetos como restos de las acciones performaticas. En An-
toni, el objeto da cuenta de la presencia del cuerpo de la
artista, mientras que Mendieta, generalmente es el re-
gistro. Aunque, en obras como Body Tracks (1982) (Fig.
3) queda la presencia de la tela impresa por la accion
del cuerpo de la artista. En los trabajos de Antoni, ella
parece no tener interés en la mistificacion de ellos como
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reliquias de las acciones, sino como presencias mate-
riales capaces de crear una comisura con los procesos
vivenciales con los que fueron hechos.

Fig. 3. Ana Mendieta. Body tracks. Performance, 1982. Fuen-
te: https://www.studyblue.com/#flashcard/flip/1678890
Consulta: 07-06-2020.

La materialidad. Continuando con este analisis
de obras de Janine Antoni, se puede percibir en la obra
Gnaw (1992) (Fig. 4 y 5), asi como en Lick and Lather
(1993) (Fig. 10,11 y 13), que aparecen otras abyecciones
corporales: el asco y la fobia ala comida. En Gnaw, la ar-
tista mordié cubos de grasa y cubos de chocolate de 272
kg cada uno; después escupio, los restos masticados
para formar otros objetos. Con la grasa se elaboraron
un tipo de labiales y, con los restos de chocolate, peque-
fas piezas en forma de corazén parecidas con aquéllas
que se elaboran para regalos del dia de los enamorados,
presentados en cajas con envoltorio.

Fig. 4. Janine Antoni. Gnaw, 1992. Chocolate y grasa mordi-
dos, vista de la instalacion, 2 cubos de 61 x 61 x 61 cm. cada
uno. Coleccion MOMA New York. Fuente: https://www.
artnet.com. Consulta: 12-01-2020.
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Fig. 5. Janine Antoni. Gnaw, 1992. Chocolates y labiales
hechos con los residuos de los cubos mordidos, medidas va-
riables. Coleccion MOMA New York. Fuente: https://www.
artnet.com. Consulta: 12-01-2020.

Vale aqui destacar que el uso de esos materiales
NO es una accion nueva en el arte. El chocolate y 1a grasa
son materiales con historia en el arte contemporaneo,
Joseph Beuys ya habia utilizado la grasa como parte de
sus obras, el chocolate también ha aparecido en innu-
merables ocasiones, como en la obra del artista aleman
Dieter Roth (Fig. 6). También, las citas directas al arte
norteamericano del género de los anos setenta del siglo
XX son importantes, como el caso de la artista Hanna
Wilke (Fig. 7), que ya habia hecho referencias a la cor-
poralidad, al consumo, a la belleza y a la propia forma
femenina de la artista.

s

Fig. 6. Dieter Roth. P.O.TH.A.A.VFB (Portrait of the artists as
a Vogelfutterbtise), 1968. Col. The Museum of Modern Art,
New York.
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Fig. 7. Hannah Wilke. Venus Pareve, 1982-84. Yeso pintado y
chocolate, Jewish Museum, New York.

La discusion de la expansion de las posibilida-
des materiales en la obra de Janine Antoni mantiene sus
asociaciones originales y gana nuevos significados en el
momento de asumir las formas de materiales simples y
comunes como objetos de arte.

El encuentro del cuerpo del artista con esos
materiales queda impregnado de raices psicologicas y
culturales, es ella misma con sus propias limitaciones
fisicas y experiencias quien limita o expande el objeto
de arte, por ejemplo Gnaw (1992 ) queda definida por la
abertura de la boca de la artista y las varias relaciones
construidas alrededor de la boca, asi también Eureka
(1993) relaciona materiales que estan ligados al cuerpo,
pero en el camino de la construccion del objeto dirige la
atencion a aspectos generalmente dejados de lado en la
cotidianidad de esos objetos, por ejemplo, el origen del
jabdén y su consumo, que es generalmente hecho de gra-
sa animal, de hecho, cuerpos que consumen otros cuer-
pos. Las obras son especialmente viscerales, intimas y
deconstructivas de los estereotipos de la identidad de lo
considerado femenino.

La paradoja del minimal visceral. La autobio-
grafia, el humor, el uso del propio cuerpo como proceso
y como sujeto-objeto, las referencias a la experiencia fe-
menina como contenido en la obra, el trabajo de arte-ac-
cion son todas estrategias de artistas del feminismo de
la segunda mitad del siglo XX mostrando una linea de
preocupaciones conceptuales y materiales que afecta-
ron a toda una generacion de artistas, de los cuales An-
toni es parte.

Enla obra de Janine Antoni, hay también una apa-
rente tendencia hacia cuestiones formales y conceptua-
les que la aproximan a la estética del arte minimalista[l],
pues trabaja generalmente con formas escultoricas; sus
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dislocamientos conceptuales y materiales al respecto de
las ideas del objeto y su autorreferencialidad son como
las maneja el arte minimalista. Pero el trabajo de esta
artista también problematiza estas aspiraciones por
medio del absurdo, de 1a manipulaciéon contradictoria de
las relaciones entre la materia, el espacio y el cuerpo de
la artista.

La obra Gnaw (Fig. 4 y 5) parece, inicialmente,
referirse de manera directa al arte minimalista. La
artista parece perturbar los principios de pureza, de
asepsia y la sensacion de presencia. Presenta cubos de
materiales perecibles, imperfectos, impresos con los
trazos de la creacion, hecha a mordidas, por medio de
la presencia de la artista, la estricta geometria de cada
cubo es alterada.

En Gnaw, la impoluta presencia intacta de una
supuesta superficie minimalista es destruida a mordi-
das, queda marcada, herida, deja abierto el camino a las
asociaciones libres que cada espectador pueda crear
por medio de materiales que son fisicamente proximos
y reconocibles, sea por placer o repulsa.

En los cuestionamientos sobre la materialidad
de la obra, el género y la aproximacion con el arte mini-
malista, podemos apreciar un linaje directo con la obra
de la artista norteamericana Eva Hesse (Fig. 8 y 9). En
ambas artistas, el azar y la indeterminacion en la utiliza-
cion de materiales inesperados rompen con las formas
establecidas de la estética minimalista. Con esta artista
también comparte cierto drama en lo referente ala con-
servacion de los materiales en el tiempo.

Fig. 8. Eva Hesse. Sans ll, 1968. Fibra de vidrio y resina.
96.52 x 218.44 x 15.56 cm. Coleccién Sao Francisco MOMA.

Revista de Estudios Interdisciplinarios del Arte, Diserio y la Cultura

Fig. 8. Eva Hesse. Sans ll, 1968. Fibra de vidrio y resina.
96.52 x 218.44 x 15.56 cm. Coleccion San Francisco MOMA.

De alguna forma, la obra de Janine Antoni parece
regresar la dimension de las producciones del arte-ac-
cion corporal que procuran la liberacion de las culpas
del placer basico, visceral, instintivo y animal, coloca
la presencia y la materialidad no solo como un objeto
para ser experimentado en términos intelectuales, ella
intenta tragar los preceptos, aunque, aparentemente no
lo consigue. El cubo perfecto es tedioso e intragable, no
hace mérito para entrar en el cuerpo de la artista. Es
solo después de la labor de la artista que se transforma
en otra cosa, después de haber sido deteriorado, trans-
figurado, sublimado.[2]

En la obra Lick and Lather (1993) (Fig. 10, 11y 12)
, la imagen de si misma es consumida. Esta pieza esta
constituida por catorce bustos, siete de chocolate, siete
de jabon, los primeros siete fueron lamidos; con el se-
gundo grupo de bustos, ella lavo su propio cuerpo, en
ambos casos, los rasgos, los vestigios de la accion inicial
fueron borrados o deformados. Aqui podemos ver una
posible referencia a la historia del retrato en la escultura
Yy una posible ruptura con esa tradicion se hace presen-
te, la intencion mimética es corrompida.

El asco parece ser una de las referencias mas
claras en las piezas de Antoni sobre la comida, la expul-
sion de aquello que no se quiere asimilar. En este caso,
se refiere a si misma y su corporalidad: es un yo que
se presenta, que se impone por medio de la auto-abyec-
cion, son las piezas los propios restos de la artista. Tal
intencionalidad revela un proceso corporal que refiere
a la misma muerte en la perecibilidad de la obra, en la
violencia de los gestos.
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La autofagia parece dar cuenta de una fijacion
con la propia imagen, hay una relacion de amor-odio, en
una posible referencia al horror por la imagen corporal,
la capacidad de autoconstruccion y destruccion de la
propia imagen, la obsesion por la comida y la limpieza
(clasicos estereotipos sobre lo femenino), quedan mani-
fiestas en esos objetos mordidos, heridos, escupidos, y
que, al mismo tiempo, construyen otros, vacios, contin-
gentes.

Fig. 10. Janine Antoni. Lick and Lather, 1993. [nstalacion en el
New Museum, Nueva York, 1993.

Fig. 11. Janine Antoni. Lick and Lather, 1993. 2 bustos, uno de
chocolate y uno de jabon, 61 x 40.6 x 33cm. Colecciéon San
Francisco MOMA.
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Fig. 12. Janine Antoni. Lick and Lather, 1993. Detalle del bus-
to de chocolate, 61 x 40.6 x 335cm. Colecciéon San Francisco
MOMA.

Por las consideraciones hechas, nos parece que
en la obra de Antoni, los objetos, resultado de las accio-
nes, al ser expuestos en el espacio museistico, quedan
COmo una unica presencia, no hay aparentemente mas
nada, es intencion de la artista que no haya registro,
solo la ficha; en estas obras el espectador pasa a ser una
especie de arqueodlogo que debe sumergirse en su pro-
pia historia y corporalidad para encontrar un sentido.

La labor. En la obra de Janine Antoni, el cuer-
po es un instrumento para ser utilizado de forma cons-
ciente, que confiere poder a las acciones repetitivas y
al azar del subconsciente, que materializa obsesiones
de forma mecanica e instrumental en objetos y escultu-
ras. En obras como Saddle (2009) (Fig. 27), 1a labor de
la artista hace trascender esos objetos y da cuenta de la
importancia del cuerpo como parte de la construccion
del sentido. El cuerpo femenino es un productor de sig-
nificados y no solo un hecho biologico e incidental en el
mundo para ser explotado.
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Fig. 13. Janine Antoni. Saddle, 2000. Cuero natural de ovino
modelado en el cuerpo de la artista. 68.6 x 81.3 x 200.6 cm.

La labor compulsiva y hasta dolorosa en obras
como Gnaw (1993) o Lick and lather (1993) es una criti-
ca al consumismo y se opone a la idea de la produccion
masiva por medio del uso del propio cuerpo como pro-
ductor mecanico, es decir, establece una paradoja entre
un medio de producciéon delimitado por las condiciones
de la corporalidad (fatiga, debilidad, etc.) y las intencio-
nes del arte minimalista que hablan de la produccion
industrial en la cual la intervencion del hombre no es
perceptible.

En la obra todo es hecho a la medida de la artis-
ta, porque los procesos deben pasar por el cuerpo de
ella y todo el material pasa a ser sublimado por medio
del proceso intimo y hasta doloroso de ser transforma-
do. Al final esos objetos son separados, expulsados, y la
proyeccion de la artista en la obra es evidente; hacer las
obras, es un proceso minucioso, sistematico y requiere
tiempo, habla del conflicto de género en la transforma-
cion de materiales marcados como femeninos y los cri-
tica por medio del uso de oficios considerados también
como tipicamente femeninos. En el trabajo de Janine
Antoni los objetos son transformados por medio de ac-
ciones, de un tipo hibrido de labor (Canclini, 2001), que
permite la elaboracion de un discurso de lo femenino.
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Es por medio de la acciéon que transforma los objetos,
aunque en el momento de ser presentados al espectador
ella crea a su vez una distancia.

Conclusiones

Antoni separa su propia corporalidad de ciertas
acciones, “[...] por la remocién de mi misma, permito
al espectador tener una relacion con el objeto... el
espectador es dejado para llenar la historia en el hueco
— el espacio entre el proceso y el objeto[3]”, (Buskirk,
2003, p. 139).

La artista tiene un interés especial en una lec-
tura del espectador, en activar la experiencia por medio
de los restos y las marcas dejadas en ellos, es por eso
que no hay presencia expuesta de registros de ningun
tipo, en ese sentido, ella pretende, una vez mas, referen-
ciar su trabajo con la tradicion del arte minimalista en la
que es necesaria la presencia del espectador para poder
experimentar la obra.

Antoni utiliza una estrategia que aproxima al ar-
tista hacia el espectador, revelando una intencionalidad
al hacerlo, aunque no lo hace por medio de la represen-
tacion descriptiva o realista, sino por una proximidad
corporal inmanente a los objetos que quedan después
de las acciones. Las obras de Antoni no son simples ob-
jetos, sino objetivaciones de experiencias, los actos fisi-
camente laboriosos dan al espectador una aproximacion
distinta sobre la forma en la que se puede examinar el
arte. La aproximacion intelectual a las obras es dada por
la propia internalizacion de las situaciones que el publi-
co puede relacionar con su propia experiencia, 1o que
hace que los objetos queden como un tipo muy especifi-
co de presencia, susceptible de ser aprehendida no solo
intelectualmente, sino también de forma empatica por
medio del propio cuerpo de aquel que mira la obra.

Las obras son indices de la presencia, pero no
de cualquier presencia. La expresion de la problematica
de género siempre esta presente, se hace expresa por
medio del cuerpo de la artista que da cuenta de la des-
truccion de si misma para acceder a su espectador. La
eleccion de los materiales no es gratuita, ellos son pere-
cibles e inestables, y es por medio de la eleccion expresa
de estos materiales que hay una quiebra con la tradicion
de la materialidad escultorica y un cuestionamiento so-
bre los ideales de pureza en el arte.

Los objetos de Antoni, podemos decir, pasan por
un proceso de sublimacion y desublimacion[4] al mismo
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tiempo, pero, ;como esto puede ser posible? Ella pare-
ce establecer una paradoja al transformar los objetos,
podria parecer que son sublimados, que en la transfor-
macion en obras de arte por medio de la labor corporal
casi expiatoria de la artista, el poder de la corrupcion
corporal podria disolverse, pero también se presentan
al publico como objetos de consumo, homenajes a lo
banal, (como en el caso de los labiales) o como objetos
nauseabundos que van a desaparecer a lo largo de la ex-
posicion, corrompiendo la nocion clasica del arte como
objeto de deseo y transformandolo en objeto de repulsa
(Buskirk, 2003, p.111), mientras al mismo tiempo todos
exponen el cruel juego de roles y el horror corporal en-
vuelto en lo considerado de forma comun como identi-
dad femenina.

Hay en la obra, una lucha entre opuestos, entre
el adentro y el afuera, entre lo que es consciente e in-
consciente, es una obra que no hace preguntas sobre su
lugar como cuerpo femenino, sino que explora fisica-
mente los limites. En la accion y expulsion se distancia
de sus acciones y puede asistir como un tercero a su
propio consumo, a su propia caida.

Notas:

[1] Segun Martha Burskik, en su libro The Contingent object
of contemporary Art (2003), 1a utilizacion del término arte
minimal no es muy clara, aunque el minimalismo sea una cla-
sificacion historizada, abarca innumerables practicas artisti-
cas, incluidas aquellas relacionadas con el post-minimalismo.
Puede parecer un término muy poroso que incluye de forma
erratica varias generaciones que, a veces, estan relacionadas
mas con la forma en que la obra es percibida por la critica
que con la propia identificacion de los artistas con el térmi-
no. En el afio de 1996, 1a exposicion retrospectiva “More than
minimal: Feminism and abstraction in the 70s”, en el Rose
Art Museum, en la Universidad Brandeis, (Waltham/Boston,
Massachusetts). Mostré una seleccion de trabajos de once
artistas mujeres que tenian como topico comun la relacion
entre el feminismo y el minimalismo en obras que referian a
las problematicas entre politica y cultura, subjetividad y arte.
La importancia de “More than minimal” fue, principalmente,
la visibilidad dada a artistas que mostraban la expansion de
las fronteras tradicionales del arte ofreciendo una alternati-
va a los conceptos en apariencia monoliticos e inmutables del
minimalismo.

[2] El concepto de sublimacién es utilizado aqui en su sentido
figurado, como exaltacion o purificacion.

[3] By removing myself, | allow the viewer to have a rela-
tionship to the objetc...the viewer is left to fill in the story
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within the gap -the space between process and objetc- Tra-
duccion de la autora.

[4] Aqui en referencia a los conceptos del psicoandlisis de
Freud (Consuegra, 2010, p.266).
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Las mujeres caricaturistas

de Ameérica Latina

José Luis Diego Hernandez Ocampo?®, Elba G. Gonzdlez Islas,
Fabiola Aguayo Mendoza, Ma. Angeles Hipdlito Lozano,
Martha C. Lozano Garcia, Oshin N. Rodriguez Santos

y Sandra L. Galvan Ramirez

Resumen

Histéricamente han existido pocas
mujeres incursionando en la caricatura
politica en funcién del nimero de hombres.
Derivado de este escenario, la investigacion
tiene como proposito buscar en los paises
latinoamericanos a las mujeres caricaturistas
que actualmente se encuentren publicando de
manera digital o impresa, no solo para obtener
informacion cuantitativa al respecto, sino,
fundamentalmente, para visualizar su obra
como parte integral del colectivo de las artes, el
diseno y la comunicacion.

La busqueda fue realizada por las y los
integrantes del Programa de Servicio Social,
[nvestigacion y Realizacion de Caricaturas e
Historietas para el Diseno de Productos de Co-
municacion Visual de la Facultad de Estudios
Superiores Cuautitlan, Universidad Nacional
Autonoma de México (FES Cuautitlan, UNAM)
durante los dos primeros meses del afio 2021
exclusivamente en el ciberespacio. Los datos
obtenidos, también, permitieron conocer la for-
macion académica y perfil profesional de las
autoras. Consideramos este trabajo una obra en
construccion y asumimos el compromiso de ac-
tualizarlo periodicamente.

Palabras claves: mujeres caricaturistas,
Latinoamérica, humor grafico, arte y diseno,
comunicacion visual.

Abstract

Historically, there have been few female
cartoonists around the globe, in proportion
to the number of men, entering into political
cartooning. Resulting from that scenario, the
purpose of this research is to search in Latin
American countries for female cartoonists
who are currently publishing, digitally or in
print media, not only to obtain quantitative
information in this regard, but also, and
fundamentally, to visualize their work as
an integral part of the arts, design, and
communication collectives.

The search was carried out by the
members of the Social Service Program,
Research and Production of Caricatures and
Comics for the Design of Visual Communication
Products, of the Faculty of Higher Studies
Cuautitldn, National Autonomous University
of México (FES Cuautitlan, UNAM), during the
first two months of the year 2021, exclusively in
cyberspace. The data obtained also allowed us
to know the academic training and professional
profile of the authors. We consider this a
work in progress and we assume to update it
periodically.

*Maestro en Artes Visuales por la Facultad de Artes
y Diseno de la Universidad Nacional Auténoma de
Meéxico. Académico adscrito ala FES Cuautitlan.
Mail: buzonplumilla@gmail.com
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Introduccion

La motivacion de este estudio es el
reconocimiento de que, histéricamente, han existido
menos mujeres caricaturistas incursionando en esta
actividad, en funcién del nimero de hombres. Por
ello, en el marco de la convocatoria del Congreso
[nternacional Mujeres en el Arte y el Diserio. Miradas
[nterdisciplinarias en la Produccion y los Procesos
Creativos, nos dimos a la tarea de investigar a las
mujeres caricaturistas de paises latinoamericanos
que, actualmente, se encuentren publicando de manera
digital o impresa; no solo para obtener informacion
cuantitativa al respecto, sino, fundamentalmente, para
visualizar su obra como parte integral del colectivo de
las artes, el diseno y la comunicacion.

La busqueda fue realizada, durante el afno 2021,
por las y los integrantes del Programa de Servicio So-
cial, Investigacion y Realizacion de Caricaturas e His-
torietas para el Disefio de Productos de Comunicacion
Visual de la Facultad de Estudios Superiores Cuautitlan,
perteneciente a la Universidad Nacional Autonoma de
Meéxico. Esta busqueda se efectud exclusivamente en el
ciberespacio: en sitios web dedicados a esta disciplina,
en las paginas de las autoras, en sus redes sociales, en
libros y en documentos digitalizados. Por lo tanto, con-
sideramos este trabajo una obra en construccion y asu-
mimos el compromiso de actualizarlo periodicamente.

Esta investigacion, como lo indica su titulo, se
enfoca exclusivamente en las mujeres caricaturistas,
quienes en ocasiones realizan también historieta. Por
tal motivo, el primer criterio de consideracion fue
indagar como se asume la autora profesionalmente;
cuando este criterio no aparece, recurrimos a lo que
se ha mencionado de ellas o su obra por parte de
especialistas o publicaciones del ramo; cuando no
hay una definicion de ninguno de los dos argumentos,
nosotros identificamos su actividad preponderante
para ubicarlas en el espectro de las artes visuales, en su
caso como caricaturistas.

Una vez explicado lo anterior, dejaremos solo
por un instante a las mujeres historietistas para un fu-
turo trabajo.

La caricatura

La caricatura narra una historia en una sola
vifieta, precisando para ello el humor como condicion;
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comunica en una sintesis visual algo que se desea hacer
colectivo, utilizando un amplio catalogo de convencio-
nes graficas y signos iconicos, cuyos cédigos puedan
ser comprendidos por el grupo social a quien se desea
impactar. En la caricatura se privilegia lo iconico, pero
no es un sistema de signos excluyente, mas aun, con
frecuencia se integra el lingistico, el cual en ningun
aspecto demerita la obra, por el contrario, 1a relacion
texto-imagen es complementaria y suele obedecer un
fin estilistico o asegurar el sentido del mensaje. Michel
Foucault ha mencionado que las palabras escritas impli-
cadas en una imagen pertenecen al modo visual y sera
hasta que sean leidas cuando cambien al verbal, por tan-
to, textos y dibujos forman parte de la composicién del
diseno de la obra.

Continuando con esta linea reflexiva, la carica-
tura, vineta o cartén, como imagen sin sonido ni mo-
vimiento solo cuenta con su naturaleza material para
comunicar la idea. Es decir, su propiedad visual es la
unica sonda que hace posible el dialogo entre emisor y
destinatarios. La caricatura es, en esencia, portadora
de una significaciéon. En los ejemplos que hemos revisa-
do, dicha significacion corresponde puntualmente a la
linea de la caricatura politica o carton.

En consecuencia, entenderemos a las caricatu-
ristas como comunicadoras y artistas visuales, y a la
caricatura la delinearemos como una entidad plastica
cuyo contenido generalmente aborda la critica politica y
social, asimismo, como un disefno dentro de otro disefo
al momento de publicarse, ya sea en modalidad impresa
o digital.

La palabra caricatura, en cuanto a su origen,
proviene del verbo italiano caricare que significa recar-
gar. Tradicionalmente se le ha asociado con la idea de la
deformacién o la exageracion de las cosas, pero para el
filosofo Boris Bergson (2007):

la caricatura es un arte que exagera, y sin embargo
se le define muy mal cuando se le asigna como fin la
exageracion, pues hay caricaturas que tienen mas pa-
recido con los retratos, caricaturas en las que la exa-
geracion apenas resulta visible, y en cambio se puede
exagerar a ultranza sin obtener un verdadero efecto de
caricatura. (p.27)

En este orden de ideas, la deformacion y la exa-
geracion son recursos ciertamente imprescindibles
pero asociados a la propuesta estética y humoristica,
a través de las cuales la caricatura continuamente pre-
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senta, desde su mirada, caras del mundo que vivimos,
que hasta entonces nos eran desconocidas o invisibles;
sus propiedades la facultan para ello, para revelar una
realidad que, en numerosas experiencias, es intencio-
nalmente negada por el orden hegemonico.

La historiadora Esther Acevedo (2000) explica
la caricatura politica “[...Jcomo la produccion de image-
nes que expresan un constante cuestionamiento de las
relaciones sociales, mediante el uso de la satira, 1a paro-
dia y formas simbolicas como la alegoria” (p. 8). Por ello,
en su version mas socialmente comprometida, refleja el
momento con objetividad, permite establecer una rela-
cion inmediata con su referente y hace comprensible su
mensaje expresado en forma de discurso visual. En po-
cas manifestaciones como en esta, la forma y laidea van
tan estrechamente articuladas, debido a la necesidad de
transmitir el mensaje de manera nitida y directa a un
destinatario manifiesto.

Por todo lo anterior, y siguiendo el curso de las
ideas, podemos determinar que el fin de la caricatura
es manifestar un posicionamiento sobre algun aconteci-
miento o tema, el cual, en este caso, a la autora le intere-
sa establecer. Bajo esta logica, la exageracion, deforma-
cion y humor son el medio para lograr tal objetivo.

Las mujeres caricaturistas
de Latinoamérica

Una vez concluida la fase de busqueda por los
paises latinoamericanos, como se ha puntualizado, con
un plan de ruta centrado en las mujeres caricaturis-
tas que actualmente se encuentren publicando en al-
gun medio digital, la investigacion reunio los siguientes
nombres e informacion respecto a sus obras.

Tematicas abordadas, en torno a las cuales giran
observaciones, cuestionamientos, criticas y reflexiones:

¢« Feminismo

e Costumbrismo

¢ Politica

¢ Economia

¢ Derechos humanos
e lgualdad y derechos de género
¢ Violencia

* Acoso

* Estereotipos

* Relaciones afectivas
¢ Cotidianeidad
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e Matrimonio

*« Maternidad

¢ Subordinacion sexual
e Activismo LGBT

* Roles de género

¢ Cultura

e Cultura machista

¢ Educativos

*« Ambientalistas

Acerca de la configuracion de la forma y diseno de sus
obras, identificamos que las técnicas utilizadas abarcan:

¢ Acuarelas

* Tintas

e Lapices de color
* Anadlogo

* Digital

e« Técnicas mixtas

Ademas, algunas autoras elaboran cartones animados
con técnicas digitales. Y en no pocos casos, cuentan con
personajes que dibujan cotidianamente.

Las caricaturistas y su formacion
académica

En los datos recabados en cuanto a la formacion
profesional, encontramos que algunas autoras se decla-
ran autodidactas; otro grupo solo menciona estudios
referentes a las artes visuales y al disefio, pero no indi-
can el nombre de la escuela donde cursaron; finalmente,
la mayoria de ellas si refieren a su formaciéon académica
y citan las instituciones. Entre las instituciones y estu-
dios cursados se encuentran:

1. Bellas Artes de la Universidad Federal de Pernambuco.
2. Estudios en la Escuela de Bellas Artes de Cali.

3. Pintura y Escultura en la Escuela Politécnica de Ar-
tes, Inglaterra.

4. Escuela de Artes Visuales de Nueva York.

5. Instituto Politécnico de Cavado y Ave.

6. Licenciatura en Biologia en la Universidad Distrital de
Colombia (Bogota).

7. Licenciatura en Disefio por la Pontificia Universidad
Catolica de Puerto Rico.

8. Especialidad en Pintura por la Academia Nacional de
Bellas Artes, Bolivia (La Paz).
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9. Escuela de Artes Plasticas de la Pontificia Universi-
dad Catoélica, Peru.

10. Estudios Técnicos de Disefio en Toulouse Lautrec,
Escuela para el Desarrollo y otros institutos, Peru.

11. Licenciatura en Artes Plasticas, Pintura.

12. Universidad Finis Terrae, Santiago de Chile.

13. Disefio Avanzado en la Pontificia Universidad Caté6-
lica de Chile.

14. Diseno Grafico en ARCIS, Universidad de Arte y
Ciencias Sociales, Chile.

15. Arquitectura en la Pontificia Universidad Catdlica de
Quito.

16. Diseno Grafico en la Universidad de Buenos Aires.
17. Licenciatura en Artes, UNSAM, Universidad Nacional
de San Martin, Argentina.

18. Universidad de Buenos Aires.

19. Bellas Artes en la Universidad Nacional de Rosario.
20. Escuela Nacional de Bellas Artes de Montevideo.

21. Psicologia en la Universidad de Buenos Aires.

22. Diseno Grafico en la Escuela Panamericana de Arte.
23. Quimica en la Universidad de Moron, Buenos Aires.

Como es evidente, en la formaciéon académi-
ca manifestada por las autoras, se enlistan estudios de
Bellas Artes, Diseno, Artes Plasticas, Pintura, Escultu-
ra, Diseno Grafico y Arquitectura; incluso, escuelas de
Biologia, Quimica y Psicologia. Lo cual nos permite sub-
rayar un perfil profesional consistente con la naturaleza
multidisciplinaria e interdisciplinaria de la caricatura y
sus practicas.

A continuacion, citamos los nombres de las mu-
jeres caricaturistas reunidas para este trabajo durante
el periodo contemplado de busqueda. Es preciso sena-
lar que la ubicacion por pais corresponde al lugar que
indican como nacionalidad ya sea de forma explicita o
implicita. Asimismo, una gran mayoria de ellas viven ac-
tualmente en otros paises, de acuerdo con la informa-
cion que han hecho publica.

e Argentina: Elda Broglio, Xoana Herrera, Josefina
Wolf, Estampita Pérez Adan, Maria Luque y Ana Von
Rebeur.

* Bolivia: Rafaela Rada y Alexandra Ramirez.

e Brasil: Rose Araujo, Liz Franca, Carol Rossetti y
Pryscila Vieira.

e Colombia: Consuelo Lago, Martha Montoya, Adriana
Mosquera y Elena Ospina.

e (Costa Rica: Cindy Vega.
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e Cuba: Miriam Alonso.

*  Chile: Marcela Trujillo "Maliki Cuatro Ojos", Fran-
cisca Salomén y Pilar Ortloff.

¢ Ecuador: Vilma Vargas.

e Guatemala: Breena Nuriez Peralta (afro guatemalte-
ca-salvadorena).

*  México: Cecilia Pego, Jazmin Velasco, Martha Barra-
gan, Cintia Bolio y Carina Guevara (mexicana-esta-
dounidense).

* Nicaragua: Karelia Marccenaro Rizo.

e Panama: Marta Noemi Noriega.

e Paraguay: Maria José Lara.

e Peru: Avril Filomeno Nunez, Marisa Godinez y Bren-
da Liz Roman Gonzalez "Brendargon".

e Puerto Rico: Rosa Colon, Darleen Ortiz y Amanda
Fuentes.

* Republica Dominicana: Ana Camila Feliz.

* San Bartolomé: Masha Maus.

» San Cristébal y las Nieves: Hadiya Lewis.

* San Vicente y las Granadinas: Sharl Branch.

e Uruguay: Raquel Orzuj Litvan.

* Venezuela: Rayma Suprani, Sara Fratini, Camila de
la Fuente y Cristina Sampaio.

Conclusiones

Las reflexiones en torno a los resultados de esta
investigacion convergen en una primera conclusion: a
través de medios digitales, podemos visualizar los tra-
bajos creados por mujeres caricaturistas latinoameri-
canas, MiSmosS que provocan una reaccion en el publi-
Co por su naturaleza —entendiendo la caricatura como
mensaje politico— y por el perfil profesional de las ar-
tistas, derivado de su formacién académica en el campo
de la produccion artistica, la comunicacion visual y el
diseno.

Asimismo, contemplar las obras de las distintas
autoras citadas, no solo permite aproximarnos a una
experiencia comunicativa que abona a los referentes
visuales, también, nos obliga a discernir e indagar acer-
ca de su contribucion a los discursos y al pensamiento
visual, principalmente por el activismo abierto que des-
empenan al publicar y compartir sus trabajos en el cibe-
respacio, gracias a lo cual conseguimos el acercamiento
con ellas.

En otro aspecto, los pormenores de la informa-
cion obtenida revelan que aun cuando, en efecto hay
menos mujeres caricaturistas en funciéon al nimero de
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varones incursionado en esta materia, es significativa
su presencia en Latinoamérica, quedando de manifiesto
la propuesta estética de sus obras y la mirada critica
sobre la diversidad de problematicas que abordan.

Finalmente, no contamos en este momento con
elementos para proyectar una razon motivada que ex-
plique la poca o nula actuacion de mujeres cartonistas
en algunos paises, en contraste con la participacion de
ellas en otros. Sin embargo, este ultimo punto puede de-
berse a la carencia de referencias en internet o a una
estrategia de busqueda no apropiada, de donde puede
derivarse otra linea de reflexion sobre la informacion
que navega en esta supercarretera, la calidad de la mis-
ma, la mediacion de los buscadores y su impacto en el
conocimiento del mundo.

Como etapa final de esta investigacion, presen-
tamos ejemplos de sus obras:

llustradora: Amanda Fuentes.

llustradora: Ana Camila Feliz.

llustradora: Alexandra Ramirez. llustradora: Ana Von Rebeur.
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llustradora: Breena Nuriez Peralta.

llustradora: Carina Guevara.
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llustradora: Cindy Vega.

llustradora: Cintia Bolio.
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llustradora: Elda Broglio.

llustradora: Elena Ospina.
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llustradora: Josefina Wolf.

llustradora: Liz Franca.
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El vidrio como conductor del color,
un proceso creativo en simbiosis

Maria Victoria Valenzuela Lopez*

Resumen

Nuestro sistema visual tiene la capaci-
dad de discriminar colores, y dependemos de
nuestra estructura social, cultural y formativa
para crear codigos mentales sobre el color. El
presente documento busca reflexionar sobre la
estructura del proceso creativo que se basa en
experiencia y aprendizaje para desarrollar, en
parte, una simbiosis con el conocimiento tdci-
to del color. En este trabajo, junto a la artista y
creadora visual Violeta Sosa originaria de Mu-
noztla Tlaxcala, exploramos y aplicamos la téc-
nica de vitrofusion a gran escala, aportando una
serie de reflexiones obtenidas y estructuradas
en el proceso continuo del trabajo creativo.

Palabras claves

Conocimiento tacito, proceso percepti-
vo, discriminacion de color, percepcion.

*Doctorante en Ciencias y Artes para el Diseno en
la Universidad Auténoma Metropolitana, Unidad
Xochimilco.

Mail: vickyvalenz@gmail.com

Un proceso de aprendizaje, usando
el conocimiento tacito del color

Los sentidos han permitido que la humani-
dad reconozca su entorno e interactue con él, de
ahi que tengamos capacidad visual selectiva, la cual
forma parte de la subjetividad. Partimos de que
nuestro sistema visual tiene la capacidad de dis-
criminar coloresy, dependiendo de nuestra estruc-
tura social, cultural y formativa, de crear cédigos
mentales de ellos. También, retomamos el concep-
to “placer ocular” de Norbert Elias en su libro El
proceso de la civilizacion (2012), el cual se define
como la “capacidad para experimentar emociones
con la mera contemplacion” (p. 240). La reflexion
presente apunta al proceso creativo basado en ex-
periencia y aprendizaje como parte de una “sim-
biosis con el conocimiento tacito del color”; cabe
mencionar que en este proceso formativo/creativo
exploramos y aplicamos la técnica de vitrofusion a
gran escala.

Lo “tacito”, segun Michael Polanyi (1967),
es lo que sostiene el conocimiento explicito, su
fundamentacion se equipara con la importancia
que tiene para la psicologia de la Gestalt: “la per-
cepcion de algo depende de un patrén total (ges-
talt) perceptivo” (Zeballos, 2005, p. 6). Partiendo
de formaciones académicas de hace mas de una
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década de egreso (Licenciatura en Artes y Licenciatura
en Diserio Grafico), es dificil separar qué tanto apren-
dimos en las aulas y qué tanto adquirimos en lo viven-
cial. Interviene claramente un proceso perceptivo, en
el que distinguimos como principios fundamentales los
siguientes: cualquier percepcion no es solo el resultado
de una unica estimulacion (interna/externa), la motiva-
cion y estados de animo afectan el proceso que depende
de una realidad del sujeto; entonces, toda percepcion es
el resultado de caracteristicas innatas del individuo, su
herencia cultural aprendida y experiencia con regulado-
resy jerarquizadores (Serra, 1995, p. 98).

Dentro de este proceso perceptivo, destaca la
sensibilidad al momento de relacionarnos con un pro-
yecto muralista con libertad de intervenir en el color, lo
que resulta en una motivacion creadora independiente
de la laboral.

Llorenc Guilea Agliera (2011) especialista en
neurociencias aplicadas a la creatividad y capacidades
cognitivas menciona:

La sensibilidad perceptiva es la capacidad de captar a
través de los sentidos el mundo que nos rodea, pero
percibiendo detalles y matices que no todo mundo
ve... percibir la realidad de una manera distinta es la
via natural para llegar a la construccion de un nuevo
concepto no existente (p. 36).

Aunque existe mas de una década de amistad
entre los participantes de este proyecto, no habia pre-
cedente de un trabajo con un proceso creativo tan largo.
Existen las “funciones clasificatorias, [donde] el color
nos ayuda a diferenciar y tenemos varios sistemas y co-
digos” (Roque, 2003, p. 268), con la formacion previa en
artes y diseno existe un acercamiento a paletas de colo-
res, codigos cromaticos y asociaciones de sinestesia.

En 2017, el artista y maestro grabador Leopol-
do M. Praxedis nos hizo la invitacion a trabajar en el
proyecto “Ecos patrimoniales de Tlaxcala, cuna de la
nacion, frente a sus 500 anos” elaborado con subsidio
federal del Gobierno de la Republica y programado para
finalizar en cuatro anos. Praxedis, con formacién como
grabador, nos entrego el boceto y nos dio libertad en el
uso del color; explico que la obra integra elementos pre-
hispanicos de las culturas tlaxcalteca y olmeca-xicalan-
ca presentes en los murales de Cacaxtla en el estado de
Tlaxcala. Asi pues, la primera referencia, respecto al uso
de los colores, correspondié a los mayas, por la mezcla
entre elementos: blanco/norte, rojo/oriente, amarillo/
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sur, negro/occidente y el verde/ azul para naturaleza y
cosmos, una relacién de los angulos del universo. Cada
elemento del boceto tenia un simbolismo pero no todos
manifestaban una definicion concreta de qué colores
involucrarian. El maestro Praxedis se consolido como
grabador desde sus inicios en el Taller de Grafica Popu-
lar en los afos 70, y hace uso magistral de la monocro-
mia que le permite el grabado en linoleo.

Cuatro etapas de trabajo

Nuestra forma de trabajo se dividié en cuatro
etapas correspondientes a cuatro anos comenzando en
junio de 2017. La planificacion inicial contemplaba un
inicio y fin regulares por etapa, pero debido a situacio-
nes externas, como el sismo de 2017 o la contingencia
por la COVID-19 en 2020, hicimos ajustes de calendario.
Con las dimensiones proyectadas de 2 x 4 m, hicimos
una division de placas para trabajarlas en el horno de
alta temperatura; ochos placas de 50 x 50 cm por cada
panel. Una limitada paleta de colores y la transforma-
cion de la tonalidad en el proceso de vitrofusion, per-
mitieron, a través de cuatro arfos, formular y definir lo
que considero un proceso creativo en simbiosis. Para
detallar el trabajo divido y explico las cuatro etapas:

Primera etapa. Se consolido el proyecto con re-
uniones de trabajo entre autoridades del Instituto Tlax-
calteca de la Cultura y el Mtro. Leopoldo M. Praxedis
para determinar el tamano de las placas y la entrega de
los bocetos, ademas de una planeacion para conseguir
los materiales en Ciudad de México y trasladarlos al Ta-
ller “La Guajolota” propiedad de Violeta Sosa, ubicado
en Munoztla, municipio de Santa Ana, Tlaxcala. Tuvimos
en pocas semanas un avance inicial de la propuesta y el
boceto. El proyecto es parte de un subsidio federal del
Gobierno de la Republica que contempla la adquisicién
de material y pago de los involucrados a través del Ins-
tituto Tlaxcalteca de la Cultura. Algunas de las acciones
durante esta etapa fueron las siguientes:

1. Implementamos el uso del color. Ya contabamos
con un conocimiento previo tanto del material
como del proceso Yy, en este punto, tuvimos una
idea generalizada de trabajo similar al de joyeria
en vitrofusion con adaptaciones sencillas.

2. La adquisicion del vidrio fusionable (Spectrum
96) no tenia inconveniente, pero careciamos de
conocimiento sobre las densidades del vidrio y
las afectaciones que esto implicaria. Las primeras
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pruebas con usos de base traslucida expusieron
el primer problema en la eleccion final de la pa-
leta de colores. Las pruebas mostraron colores
opacos o cambios de tonalidad, no usamos base
transparente y, al momento de fundirse, algunos
vidrios mostraban diferencias.

3. Organizamos el color con un muestrario en una
sistematizacion arcaica con un codigo sencillo
(lmagen 2).

Los primeros resultados fueron complicados
por la manipulacién inicial del corte de vidrio, limpieza
de impurezas Yy, sobre todo, la compatibilidad de densi-
dades. Repetimos por 1o menos una vez el panel comple-
to, involucrando un gasto economico al conseguir nuevo
material que no estaba contemplado. En ese momento,
trasladarnos a Ciudad de México para adquirir vidrio
fusionable se complico y, buscando una opcién, deci-
dimos triturar vidrio emulando las alfombras de Hua-
mantla, Tlaxcala, para mezclarlo y obtener un mayor
rendimiento de tonalidades.

Durante esta primera fase, nuestra frustracion
era evidente, tuvimos dificultades al controlar el resul-
tado y las piezas finales mostraron quiebres o abertu-
ras. La situacion se agravo con el sismo, que nos impidio
acudir al taller unas semanas, sin embargo, esta y todas
las adversidades nos permitieron gestar una simbiosis
creativa, recordando que el vidrio es un material noble
que puede expresar sensibilidades como cualquier otro
conductor. Terminamos con cierto desgaste emocional.

Al finalizar la primera fase, presentamos una
charla sobre el proyecto en general, especificando la
experiencia del trabajo y la conexiéon con el relato del
maestro Leopoldo M. Praxedis y su boceto; igualmente,
pudimos exteriorizar la elecciéon de colores ante una au-
diencia especializada en muralismo durante la Jornada
de Muralismo del Instituto Tlaxcalteca de la Cultura en
noviembre de 2017, en el Coloquio: El papel del muralista
en la historia de México y sus retos hoy.

Segunda etapa. A partir del segundo afio, la re-
lacion creadora se volvié afectiva al material. Existio
un aprendizaje para distinguir densidades de marcas
de vidrio fusionable directamente con el proveedor, y
durante el trabajo en el taller, oimos algunas frases:“lo
astillable” de los colores traslhicidos, como si fueran
“frios” o similares al “hielo”, o los colores soélidos son
“amenos” y “lindos para cortar y moler”. Durante esta
etapa, comenzamos a mezclar, contrastar y enfatizar
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areas usando el color; se volvié notoria nuestra segu-
ridad en la manipulacion de estos por nuestra nueva
conciencia sobre los alcances del material. Al finalizar
esta etapa, hicimos una presentacion de los avances del
mural ante representantes del Instituto Tlaxcalteca de la
Cultura, medios de comunicacion y sociedad en general
en el mes de enero de 2019.

Tercera etapa. En el tercer ano, la adquisicion
de material se dificulté: hubo un cambio en el nombre
de la marca del vidrio para fusionar y descontinuaron
colores en Meéxico. Entonces, buscamos aprovechar
nuevamente materiales y trituramos algunos para crear
conexiones entre piezas de diferentes paneles, logrando
armonia en todo el conjunto. A partir de esto, procura-
mos resguardar porciones de cada color como medida
de precaucion.

En este periodo, se integré6 como asistente Ma-
ria Impatia Paredes Zamora, recién egresada de la Fa-
cultad de Artes de la Universidad Autonoma de Tlaxcala,
de cierta forma se nos facilitaba explicarle con frases
como “estos vidrios son lindos de cortar” (los sélidos),
“este es frio astillable” (traslucidos), o “este suele ser
pegajoso en la base del horno”, lo interesante es que lo
entendia. Cuando lmpatia se involucré en el proyecto,
ya contaba con bases sobre conocimiento técnico de
la vitrofusién, como la manipulacion, limpieza y corte,
pues previamente asistio a algunas clases del taller de
Violeta Sosa.

Aunque dispusimos nuevas gamas de colores
con mezclas de hasta tres tonalidades por placa, no
pudimos integrarlas a menos que fuera en un elemento
destacable para la composicién, porque de integrar
nuevos y llamativos colores se hubiera perdido la
conexion visual.

Al finalizar los paneles, no pudimos montarlos
debidamente por el cierre de espacios culturales en el
Estado de Tlaxcala, por lo que quedo finalizado cuatro
meses después de lo contemplado.

Cuarta etapa. En proceso actualmente. Por la
contingencia de pandemia mundial por la COVID-19, el
cuarto y ultimo panel fue retrasado alrededor de seis
meses. Estamos en espera de una inauguracion confor-
me avancen las condiciones sanitarias.

Interaccion y experimentacion, una propuesta
de proceso creativo. Algunas de las fases y conclusio-
nes que distinguimos gracias a este proceso continuo
de cuatro anos son las siguientes:
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* Adquirir material del que ya se tenga algo de co-
nocimiento para el proceso creativo, aunque sea
minimo, por seguridad y costos. Este conocimiento
incluso puede ser comentarios o charlas ocasiona-
les, esto permite incrementar las posibilidades para
experimentar.

* Experimentar y tener presente que no hay ga-
rantia de que funcione. Hay una inversion de tiem-
po considerable. Aqui nos enfrentamos al quiebre
por uso de densidades distintas y choques térmicos,
a la tercera placa rota nos dimos cuenta.

* Conocer bien el proceso con prueba y error: esto
solo lo permite la experimentacion previa.

* Comunicacion clara sobre el objetivo del proyec-
to creativo entre creadores, productores asistentes
etc., todos los involucrados deben perseguir un mis-
mo objetivo.

* Determinar los colores y la razon de su relevan-
cia. Suele creerse que todos tenemos la misma per-
cepcion sobre lo que provoca un color, pero existe
una discriminacion de los mismos, al respecto, la
podemos entender como menciona el investigador
George Roque y tomar “discriminacion como feno-
meno tanto fisiolégico como cultural” (p. 266).

* Confianza en los creadores por su trabajo pre-
vio. Cuando hay equipos de trabajo, lo ideal es com-
prender que todos tienen un bagaje social, cultural
Yy experimental y pueden aportar mucho en relacion
al proyecto.

* Sensibilidad creativa, un aporte de la sensibili-
dad perceptiva. El placer ocular que menciona Nor-
bert Elias se complementa con la sensibilidad per-
ceptiva a medida que se desarrolla la obra.

* Comparticion de conocimiento, una forma reci-
proca que nos sensibiliza y permite traspasar expe-
riencias a aprendizajes, que no tienen que ser simi-
lares, pero permiten el crecimiento artistico con la
exploracion.

Conclusiones

Somos conscientes que el color es una constante
en las estructuras de desenvolvimiento social, existien-
do elementos de distincion, agrupamiento e incluso de
personalidad, algo que en mayor o menor medida todos
tenemos como parte de la subjetividad individual. En
esta reflexion se ha explicado la integracion y estructu-
racion de un proceso creativo con la practica constante,
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logrando una conexioén y confianza en la labor creadora,
esto es notorio porque podemos entender y compartir
las decisiones sobre sensaciones[l1] de colores aunque
no sean las mismas; se vuelve una simbiosis.

;Como decidimos los colores para trabajar en el
mural? Al inicio intuimos que era por la limitacién en los
lineamientos tan especificos de algunos elementos (en
su mayoria referencias prehispanicas), que de alguna
forma eran combinaciones similares en paletas de co-
lores; pero conforme avanzamos, con los afnios creamos
una forma de trabajo con conocimiento tdcito del color
tanto en los materiales como en el uso mismo de los co-
lores y, finalmente, logramos una composicion satisfac-
toria entre todos los elementos.

Imagen 2. Triturando el material.

Notas:
[1] Retomando sensibilidad perceptiva de Lloreng Guilea
Agtera (2011).
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Imagen 6. Proceso de trabajo Maria Victoria Valenzuela
Lopez.

Imagen 4. Colores prehispdnicos iniciales y comentados por
el Mtro. Praxedis.

Imagen 7. Proceso de trabajo Violeta Sosa.

Fotografias:
Bruno Saldana, Violeta Sosa y Victoria Valenzuela.

Imagen 5. Colocacion de placa 50 x 50 cm en horno de alta
temperatura.
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La produccion artistica a traves
de la fusion de agua y color.
Acuarelista Mirna Ocadiz Soto

Claudia Arellano Vazquez* y
Mirna Ocddiz Soto**

Resumen

El texto presenta el proceso de produc-
cion de la acuarelista Mirna Ocadiz Soto. Se
aborda el papel fundamental de una metodolo-
gia, en particular la propia de la artista, confor-
mada por tres dimensiones: el conocimiento, la
sensibilidad y la creatividad, que en conjunto
permiten lograr una sublime fusion de agua y
color que se refleja en sus obras. Resaltando
su proceso creativo, que finalmente da como
resultado una comunicacion entre la artista y
el observador. El desarrollo de este texto fue
posible gracias a una entrevista con la artista.
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Proceso de produccion, acuarela, cono-
cimiento, sensibilidad, creatividad.

*Universidad Auténoma del Estado de México.
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Abstract

The text presents the production pro-
cess of the watercolorist Mirna Ocddiz Soto.
The fundamental role of a methodology is ad-
dressed, particularly that of the artist; made
up of three dimensions: knowledge, sensitivity
and creativity, which together make it possible
to achieve a sublime fusion of water and co-
lor that is reflected in his works. Highlighting
her creative process, which finally results in
a communication between the artist and the
observer. The development of this text was
possible thanks to an interview with the artist.

Keywords

Production process,
knowledge, sensitivity, creativity.

watercolor,
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Semblanza de Mirna Ocadiz Soto

Mirna Ocadiz Soto nacié en Toluca, Estado
de México y es arquitecta de profesion, con maes-
tria en Estudios Sustentables en la UAEMex. Es una
reconocida acuarelista del Estado de México, quién
estudio cinco anos (de 1997 al 2002) en el taller del
maestro lgnacio Barrios, acuarelista reconocido a
nivel mundial.

Se ha desempeniado por mas de 17 anos
como acuarelista. Ha sido formadora e instructora
de cursos, asi como expositora a nivel nacional e
internacional y ganadora de concursos a nivel na-
cional e internacional.

En su tematica, sobresale el desarrollo de
acuarelas dentro de la arquitectura, paisajes, flores,
volcanes, figura humana, sustentabilidad, de tipo
abstracto, entre otros, aunque se identifica mas
como paisajista.

En sus cursos académicos, imparte las téc-
nicas de 1apiz, carbon, sanguina, tintas, acuarela y
acrilico. En el ambito profesional, se le reconoce
como acuarelista y promotora de la conservacion
del medio ambiente, el arte y la cultura, aunado a
su actividad dentro de la arquitectura y la pintura.

Pintar es el arte de descubrir la esencia de
las cosas: Mirna Ocadiz Soto.

El proceso de produccion, un
acercamiento a la metodologia

Un proceso es parte de una metodologia,
considerada la teoria del método. A su vez, el méto-
do es el camino que conduce al conocimiento, a una
manera particular de actuar, de hacer, auxiliandose
de técnicas que permiten cumplir objetivos plantea-
dos en diversos ambitos.

El ambito del arte no es la excepcion. lLa
acuarelista Mirna Ocadiz Soto, menciona las tres
dimensiones que soportan la metodologia en su
proceso de produccion artistica: el conocimiento, la
sensibilidad y la creatividad.
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El conocer se logra de dos maneras: apren-
diendo de forma directa, comprobando ese cono-
cimiento para apropiarse de él; y aprehendiendo
de forma indirecta a través de inferir e interpretar
contenidos de informacion.

En el contexto del arte, concierne el conocer
antecedentes historicos de corrientes artisticas y
sus representantes, las caracteristicas y particula-
ridades de cada técnica, la teoria de los elementos
compositivos, asi como contar con una cultura vi-
sual del arte. (Del Carmen Vilchis, 2002, p.29)

También, se ha atribuido a los artistas sen-
sibilidad entendida como la capacidad humana de
sentir, de percibir sensaciones y emociones, una
conexion de los sentidos. En el arte, la sensibilidad
se relaciona con la expresion, la intencion estética
de la obra.

Otro elemento que se suma al quehacer ar-
tistico y que forma parte de la metodologia de Mir-
na Ocadiz es la creatividad.

La creatividad es posible porque el ser hu-
mano, ademas de su racionalidad, posee también la
facultad de captar aquello que escapa a su razon,
su sensibilidad. “La capacidad de crear es innata a
la condicion humana y se puede manifestar en cual-
quier ambito de su quehacer” (Del Carmen Vilchis,
2002, p.58), como en las artes, en la pintura a través
de la técnica de la acuarela en este caso.

“A la técnica corresponde proporcionar las
operaciones manuales adecuadas a los princi-
pios de la teoria y el método. Toda técnica es
un procedimiento practico: conjunto de reglas
aptas para dirigir eficazmente una actividad
cualquiera y la destreza necesaria para reali-
zarla [..] procedimiento o conjunto de procedi-
mientos exigidos para el empleo de un instru-
mento, [...] materiales, herramientas y para [...]
una determinada situacion en un proceso”. (Del
Carmen Vilchis, 2002, p.19)

La acuarela es una técnica de pintura trans-
parente, utiliza pigmentos finos o tintas mezcladas
con goma arabiga para darle cuerpo, y glicerina o
miel para darle viscosidad y unir el colorante a la
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superficie. La técnica de la acuarela se basa en la
superposicion de capas transparentes, conocidas
como lavados, utilizando la blancura del papel para
obtener efectos y toques de luz.

El color de la acuarela se puede modificar
anadiendo o quitando agua, usando pinceles, es-
ponjas o trapos. La técnica del lavado permite crear
degradados o lavados uniformes, incluso superpo-
siciones de colores.

Figura 1. Curitiba, Brasil, Mirna Ocadiz Soto.

El proceso creativo, una mirada a la obra
de Mirna Ocadiz Soto

El proceso creativo supone la eleccion entre
opciones, en la que convergen la razon y la imagi-
naciéon para materializarse de manera especifica en
lo creado.

Einstein decia que la imaginacion es mas im-
portante que el conocimiento, pero reconocio que
sin el conocimiento esta no podria existir. (Del Car-
men Vilchis, 2002, p.60)

Existe una etapa en el proceso creativo lla-
mada iluminacién, como un chispazo, no quiere de-
cir que surja de la nada, al contrario, es el resultado
de factores intelectuales y emotivos que ponen en
juego las experiencias y los conocimientos adqui-
ridos, asi como un cierto dominio en el ambito de
la actividad en que se da la creacion. (Del Carmen
Vilchis, 2002)
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La capacidad creativa se manifiesta a par-
tir de una asociacion de ideas o procesos mentales,
una combinacion de nuevas ideas, que permiten un
hacer a través de talentos y habilidades.

El hacer creativo se presenta en dos niveles:
lainspiracion, ese algo que nos motiva, y lareflexion
de lo que conocemos, de las experiencias, de las vi-
vencias; lo que da como resultado, en el escenario
de la produccién artistica, 1a obra.

El proceso creativo de produccién de la
obra de Mirna Ocadiz comienza aplicando todos
sus conocimientos, experiencias y practica sobre
la técnica de la acuarela, en palabras de la artista,
a la antigtita: elige el papel con las caracteristicas
apropiadas para la técnica de la acuarela. Corta el
papel para ajustar a las dimensiones requeridas.
Traza margenes para, posteriormente, pegar el pa-
pel con cinta engomada a un soporte rigido, lo que
se conoce como bastidor, que por lo general es una
tabla. Humedece el papel y permite un tiempo de
secado necesario para comenzar a pintar. A este
procedimiento se le conoce como tensado de papel.

o

# ‘:J"- !’Jr 81
Figura 2. Material para tensado del papel.

| A

Otro paso dentro de su proceso es reunir los
materiales de calidad adecuada: pinceles y pinturas
de acuarela profesionales.
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Figura 4. Pinturas en tubo de la artista

Los conocimientos adquiridos permanecen,
son utilizados repetidamente y siempre como un
conjunto organizado de operaciones mentales. A
partir de ellos, se realizan determinadas actividades
practicas. La teoria, el método y la técnica integran
los elementos de toda practica. Un ejemplo: pintar.
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Figura 5. Mesa de trabajo del taller
Mirna Ocadiz Soto.

Enla entrevista realizada a la artista, resalta
un factor importante, ella pinta lo que conoce, refi-
riéndose a estar presente en cada paisaje que plas-
ma. Menciona que al pintar en un escenario natural,
se refleja la percepcion que se tiene en el lugar, el
ambiente, la luz, la temperatura, varios factores que
influyen en la interpretacion de lo que se esta vien-
do, 1o que no es un estilo copista.

El interpretar es una combinacion de varios
elementos de lo que se ha visualizado antes, de lo
que se vive en el momento. El conocimiento se va
acumulando, existe la oportunidad de ver o elegir un
tema, un angulo, un paisaje, y el subconsciente re-
tiene muchos elementos. Todo eso surge, se plasma
lo que se lleva por dentro y lo que se observa por
fuera, 1o que es la realidad y 1o que se percibe de esa
realidad: las vivencias, el viaje, la apreciacion de un
lugar, los colores, las formas de cierto paisaje, etc.

En el momento de pintar, la apreciacion es
lo mas importante, es una interpretacion, 1o que
transmite cada autor. El arte es transmitir, es sentir.

El ser humano registra en su mente, ya sea
consciente o inconscientemente, imagenes y datos
significativos que guarda en su memoria, condicion
necesaria para la reflexion que permite la inferen-
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cia, esto es, establecer una serie de posibilidades o
alternativas diferente a las ya dadas.

El maestro Ignacio Barrios, con quién Mirna
Ocadiz estudio por cinco afnos, le decia que la pin-
tura es alejarse de la realidad, lograr transformar
lo que se esta viendo, es un aporte de lo que se ve,
de lo que se siente. Por ejemplo, el color cada quién
lo siente de diferente manera, va de la mano con la
personalidad de cada quién, conocimiento y manejo
de la teoria del color. Es aqui donde se crea un vin-
culo del arte con la ciencia. El color tiene un origen,
una historia, una teoria, una aplicacion, tiene pre-
sencia, un significado.

Goethe tenia la teoria de que los colores es-
tan directamente relacionados con las emociones,
que pueden emplearse segun los efectos que ejer-
cen sobre la mente. Jung creia que los colores eran
poderosos simbolos.

Mirna Ocadiz comenta que se tiene idea,
por la experiencia, de lo que pasara en el papel.
Sin embargo, existen factores como la temperatura
ambiental o el aire, que influyen en los efectos que
dara el agua, entonces, vislumbrar el resultado que
depende de factores naturales es mas dificil que
el de taller. También, impacta el estado de animo.
Dificilmente se puede repetir una acuarela, es un
constante proceso de aprendizaje, un proceso de
descubrir y experimentar que solo lo da la practica.

La acuarela es mas emocional de primera
impresion, la caracteriza la transparencia, pero no
quiere decir que sea palida; la fusion de agua y co-
lor la definen. La obra de Mirna Ocadiz se distingue
por la sublime intensidad de color.

Figura 6. San Francisco.
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Figura 8. Flores.

A continuacion, se presentan algunos ejem-
plos del proceso de produccion y obras de la acua-
relista Mirna Ocadiz, donde se muestra como se
conjugan el conocimiento, la sensibilidad y la crea-
tividad, elementos que sustentan su metodologia.

La técnica de la acuarela consiste en la fu-
sién de agua y color en el papel, no de mezclar los
colores en la paleta. A través de la teoria del color y
el circulo cromatico, se contrastan, complementan,
armonizan y hermanan todos los elementos, como
se dice en el argot de la acuarela.
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Figura 11. Fragmento de papel gama cromatica.

o
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Figura 12. Fondo.

Figura 10. Fondo, contraste de color. Figura 13. Proceso de collage
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Figura 14. Fusion de agua y color papel mojado.

En el ejemplo del Volcan azul (Figura 15), se
observa una composicion de la tercera seccion, un
acento como punto focal, una horizontal; en el co-
lor, la aplicacion de la teoria, degradacion, fusion,
complementacion y sutileza, al insinuarlos con el
manejo de la valoracion tonal de la luz y la sombra.

Una caracteristica importante de la técnica
de acuarela es el claroscuro, ir de la luz ala sombra,
de los colores calidos a los frios. Los calidos dan
cercania y los frios distancia.

Figura 15. Volcan azul.
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Figura 16. Volcan rojo

Otra caracteristica para resaltar de la obra
de la artista Mirna Ocadiz es la textura que incre-
menta el nivel de detalle de una imagen, proporcio-
na una cualidad distintiva a la superficie y, también,
puede sugerir movimiento.

Figura 17. Fondo texturizado.
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Figura 18. Xinantecatl dorado.

Es recomendable la experimentacion en
la practica de la acuarela con el paso de los anos,
combinar técnicas, utilizar otros materiales, otras
herramientas, etc. Como se menciono anteriormen-
te, es un proceso de aprendizaje continuo.

Figura 20. Acrilico y acuarela.
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Figura 21. Combinacién de técnicas y herramientas.

Cada obra de la acuarelista Mirna Ocadiz
es fruto de sus conocimientos, de su sensibilidad y
creatividad. Nos transmite a través de su talento y
habilidades 1o que ella ve, lo que siente, 10 que vive.

Conclusiones

“El saber es el resultado del desarrollo del
conocimiento, sin embargo, se manifiesta en diver-
sas maneras, hay un saber conceptual que abstrae
las percepciones y las estructuras en la forma es-
pecifica de las teorias y un saber operativo que se
proyecta en la transformacion de la materia” (Del
Carmen Vilchis, 1999, p.11).

Para la acuarelista Mirna Ocadiz, pintar es
una experiencia vivencial, necesita estar ahi, en el
paisaje que desea plasmar. Reune elementos com-
positivos en una vision global, como una fotografia
mental: observa la luz, los planos, puntos focales,
el movimiento, las texturas, la gama cromatica
—principal elemento visual caracteristico de su
obra—, para comenzar su interpretacion de lo que
sus sentidos perciben del paisaje. Sigue un proceso
creativo de produccion, integrando conocimiento,
sensibilidad y creatividad.
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La cosmovision femenina
en tres pinturas mexicanas

Gabriela Garcia Guerra*
y Roberto Lawrence Ranson Carty**

Resumen

La figura femenina, a dos décadas del
siglo XXIl, ha ocupado un lugar importante en la
sociedad, sin embargo, en el arte mexicano del
siglo XX, el papel mas importante de la mujer
solo pertenecia al de la musa. Hoy en dia es po-
sible dar crédito a aquellas mujeres creadoras
que fueron subestimadas por su género, a pesar
de tener el talento para ser reconocidas. Uno
de los propositos de este texto es analizar tres
autorretratos pictoricos realizados por muje-
res mexicanas, Maria lzquierdo, Rosa Rolanda
y Nahui Ollin para comprender tanto sus bio-
grafias como la época en la que vivieron. De tal
manera, al analizar cada obra hay rastros de la
identidad mexicana, de un espacio politico y de
supuestos filosoficos del sujeto que permiten
al arte darle un valor trascendental. En cuanto
a la metodologia, se presenta la propuesta de
analisis a profundidad por medio del método
iconografico, la teoria semiotica y la filosofia
de la imagen.

Palabras claves

Autorretrato, pintura, siglo XX, Maria lzquier-
do, Rosa Rolanda, Nahui Ollin.

Abstract

The female figure two decades of the
2l1st century has occupied an important place
in society, however, in the Mexican art of the
20th century, the most important role of wo-
men only belonged to that of the muse. Today it
is possible to give credit to those creative wo-
men who were underestimated for their gen-
der, despite having the talent to be recognized.
One of the purposes of this text is to analyze
three pictorial self-portraits made by Mexican
women to understand both their biographies
and the time in which they lived. In such a way,
when analyzing each work, there are traces of
Mexican identity, of a political space, of philo-
sophical assumptions of the subject that allow
art to give it a transcendental value. Regarding
the methodology, the analysis proposal made
with the iconographic method, semiotic theory,
philosophy of the image is presented.
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1. Introduccion

La pintura es el objeto final donde se repre-
senta una reflexion individual, esto mismo permite
crear discusiones sobre distintos temas relaciona-
dos a la subjetividad y por tanto condicionados al
artista. La pintura, a pesar de tener caracter deli-
cado o sutil (por su relaciéon con lo manual) dentro
de las galerias e incluso en la historia del arte, tanto
nacional como internacional, es ocupada en su ma-
yoria por hombres. En el caso de las representacio-
nes pictoricas elaboradas por mujeres, es pertinen-
te decir que posibilita, como fruto de sus esfuerzos,
representar sus experiencias de vida. Por lo cual los
autorretratos pictéricos que se estudian en el pre-
sente texto contienen la cosmovision de las autoras.
Ciertamente, el lienzo y las técnicas artisticas per-
miten crear una realidad paralela, ya Alberti y Pa-
nofsky habian hecho la relacion de la obra pictorica
con la ventana por el formato rectangular o cuadra-
do del lienzo, no obstante, en lugar de observar un
espacio exterior en la pintura, se vislumbra un pro-
ducto elaborado por el ser humano. Esta creacion
humana es legitimada por su trascendencia como
arte por, al mismo tiempo, reflejar y distorsionar lo
conocido hasta entonces. De tal modo, la éptica por
la cual se realizo esta seleccion de tres autorretra-
tos pictoricos consistio en la busqueda de identidad
femenina, mas alla de los estereotipos que se en-
cuentran en los retratos de celebridades y mujeres
adineradas o, en otro extremo, la imagen de la mujer
rural y folclorica. Entonces, es precisamente por la
desproporcion de un grupo reducido de artistas (en
su mayoria masculinos) que se postula la idea de
que la imagen femenina esta polarizada. El autorre-
trato, por su parte, es una expresion intima pues
no solo es la imagen de las autoras, sino que es su
percepcion sobre si mismas, ademas esto esta con-
dicionado por su contexto, que transita por lo po-
litico, filosofico, religioso y que determina moldes
de conducta. Para el examen visual de los autorre-
tratos de las tres pintoras es necesario abordarlos
desde lo técnico hasta lo espacio-temporal, o, dicho
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de otro modo, se analiza un nivel sintactico, seman-
tico y pragmatico.

2. Autorretrato

El autorretrato pictérico es un subgénero, el
cual, ademas de contener las cualidades del retrato,
otorga al espectador la posibilidad de comprender
a su creador. El presente texto analiza a la mujer
mexicana para entender la diversidad de posibilida-
des, no solo artisticas, sino femeninas; por tanto,
esta seleccion de tres piezas permite contrastar
las biografias y cosmovisiones de las autoras para
evidenciar las carencias de su tiempo a través de
sus autorretratos. Posteriormente a la seleccion de
estas tres pinturas, se encontro informacion acerca
del contexto historico mexicano desde la vision fe-
menina. Por si mismo, el autorretrato permite crear
un acto catartico en donde la mujer se represen-
ta como ejercicio para reflexionar sobre lo que es.
Antecedentes importantes dentro del arte mexicano
serian los multiples autorretratos de Frida Kahlo en
distintas etapas de su vida. En cuanto a ejemplos
internacionales de produccion de autorretratos
pictoricos serian las distintas obras de Vincent Van
Gogh, quien al igual que la pintora mexicana captu-
T0 su rostro con diferentes emociones y colores.

Nahui Ollin es recordada por las diversas fo-
tografias y apariciones en pinturas de distintos ar-
tistas, entre ellos el Dr. Atl y Diego Rivera, no obs-
tante, estas piezas artisticas no le garantizaron a la
pintora ni una vida estable ni el reconocimiento de
su trabajo en el trayecto de su vida, ya que murié en
la pobreza y anonimato, en cambio sus representa-
ciones le dieron la permanencia de su belleza hecha
imagen. Por su lado, Rosa Rolanda también tuvo una
amplia participacion en distintos ambitos artisticos,
pero es a través de los autorretratos en donde logroé
contener la esencia de su ser, ya que en las danzas
en las que participaban, por su caracter efimero,
solo quedan registros y no se concentraban en la
esencia de la pintora. En cuanto a Maria lzquierdo,
también vivio inmersa en el arte, estudié pintura y
destacd entre sus comparneros en una época en la
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cual habia muy pocas mujeres creadoras, pero al
igual que las otras dos autoras, su vida y obra ame-
ritan mas reconocimiento del que tuvieron y actual-
mente es posible dar cuenta que sus autorretratos
reflejan un caracter fuerte, mismo que le permitio
no desistir en su vocacion. La vida y obra de es-
tas tres autoras pueden clasificarse como lo define
Acevedo (2011): “La experiencia del coraje contra
nosotras mismas contribuyo una catarsis muy dura
pero necesaria para reconstruirnos y entender un
poco mejor nuestra situacion colectiva” (p.248).
Los tres autorretratos analizados en el presente
texto pertenecen a mujeres memorables del siglo
XX dentro del arte, quienes se vieron afectadas en
su momento por sus estilos de vida, decisiones y
profesiones. lzquierdo, Ollin y Rolanda, ademas, no
aparecen dentro de los nombres mas reconocidos
de su época, es decir, estan dentro del circulo de
mujeres creadoras, que por su género no fueron
tomadas en serio y quedaron relegadas de la histo-
ria del arte en México, asi como en algun momento
los impresionistas estuvieron en el salon de los re-
chazados. La razon de la poca difusion de sus vidas
y obras radica en sus géneros y en una sociedad
que no pretendia difundir la obra femenina por su
pocas “capacidades intelectuales” en comparacion
con sus colegas masculinos. Es apenas en el siglo
XXI que se esta haciendo un esfuerzo por parte de
distintas autoras por retomar estudios sobre estas
tres creadoras a las que se les ignoro por ser muje-
res, quienes, a pesar de sus impedimentos, dejan un
legado artistico que perdura por su trabajo intelec-
tual plasmado en la pintura.

Por definicion, el retrato pictorico es el con-
junto de condiciones, técnica y concepto, el cual
tiene como objetivo centrarse en el sujeto, por tan-
to, también se incluyen las complejidades que de-
terminan a cada individuo. En algunas ocasiones,
el sujeto representado se enfoca en mostrar una
idea determinada, en otras, de manera indirecta o
inconscientemente, muestra la identidad nacional y
los paradigmas femeninos de la época en la que se
creo la pieza. Dar a conocer un fragmento de sus vi-
das nos permite comprender sus autorretratos, ya
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que la condiciéon de este género involucra, no solo
los aspectos técnicos de la obra, sino los pragma-
ticos que a grandes rasgos son aquellos que le dan
complejidad y bagaje a una pintura.

2. Maria lzquierdo, Autorretrato

La primera obra es el autorretrato de Maria
lzquierdo, este forma parte de la coleccion Blaisten.
A diferencia del resto de sus obras, esta tiene un
caracter solemne, sin adornos o sin los caracteris-
ticos colores o vestimentas tradicionales del pais.

Figura 1. Maria lzquierdo, Autorretrato, 1947, Oleo sobre
tela, 55 x 45 cm, Coleccion Blaisten.
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Figura 2. Maria lzquierdo, Autorretrato, 1947, Oleo sobre
tela, 55 x 45 cm, Coleccion Blaisten.

En cuanto al nivel sintactico, lzquierdo rea-
1izo6 en Oleo sobre tela su autorretrato con dimen-
siones de 55 x 45 cm de ancho en 1947. La obra
de lzquierdo es catalogada como perteneciente al
“grupo sin grupos” (Comisarenco, 2017, p.94), por
no pertenecer a los muralistas, creadores de la rup-
tura o vanguardia mexicana. Es una representacion
figurativa de ella, aproximadamente a los 45 afos de
edad, con una composicion triangular en el primer
plano (a) y el cielo en segundo plano (b), con una
linea que marca la distancia entre el horizonte. En
la pintura se ve a la autora con un fondo de exterior
Yy una luz natural de anochecer, ella al centro con
la mirada y cabeza dirigidas hacia su lado derecho
pero con el resto del cuerpo de frente, hacia el es-
pectador. Su peinado consta de trenzas en forma de
diadema con listones naranjas del mismo tono que
suropa y labios. Hay un contraste de color entre los
tonos frios del cielo y los calidos de su ropa y piel.
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El autorretrato se conforma del pecho hacia arriba,
CONn una expresion seria, con 0jos entre abiertos y
alargados. Esta pintura tiene un contraste de colo-
res frios como los ubicados en el cielo y nubes, azul
turquesa, indigo, gris de Payne, azul manganeso
ftalo, turquesa cobalto claro y los calidos encontra-
dos en los tonos ocre amarillo rojizo, blanco perla,
tierra sombra natural, rojo inglés violaceo y ocre
amarillo rojizo. Por otro lado, en la parte superior se
observa lo mas oscuro de la pintura con verde peri-
leno y en la parte inferior con los tonos mas claros
que forman parte de la blusa de lzquierdo con ama-
rillo napoles rojizo, ocre amarillo y en la piel rojo
inglés claro. En esta obra, evita la parafernalia, pero
si hay elementos sutiles que hacen referencia a su
procedencia, como el conjunto de sus propias ca-
racteristicas fisicas y su peinado. Las pinceladas de
lzquierdo son largas y marcadas, a diferencia de las
tendencias de su tiempo, ella muestra las direccio-
nes de su mano con el pincel, por ejemplo, horizon-
tales en el cielo y las verticales en su ropa (Anexo,
p-153).

Al nivel semantico le corresponde indagar
en los valores significativos dentro de la pieza, por
lo que es necesario identificar aspectos personales
de la autora, ya que su obra corresponde a un tema
biografico. Gracias a distintos escritos es posible
saber que la profesion de Maria lzquierdo se vio
obstaculizada por su género, lo cual la hizo luchar
por su trabajo. Segun Comisarenco (2017) “A pesar
de su innegable talento y éxito profesional, su his-
toria con el muralismo estuvo llena de sinsabores”
(p.96). De tal modo, la suma de sus experiencias y
obstaculos dio como resultado un caracter endure-
cido plasmado en su autorretrato en su edad ma-
dura. En otras palabras, su condicion de mujer, con
rasgos indigenas, de procedencia economica media
no le impidio sobresalir. Su espalda recta es signo
de la precision de sus convicciones y reflejo de una
mujer firme. [zquierdo se pone, entonces, en el pa-
pel de igual al hombre, ya que ocupa el lugar que
hasta ese momento no era para mujeres en el arte
de México. De tal modo, lo anterior da una pista de
como la pintora se mostréo mas alla de sus raices
pero sin negarlas.
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Por otra parte, en cuanto a los aspectos
pragmaticos, lzquierdo se autorrepresenta de
acuerdo con su edad, con una vestimenta y peinado
casual. A diferencia del resto de sus obras, en este
autorretrato no adorna su obra con parafernalia o
en un tono surrealista, sino que la complementa
con un anochecer. Su expresion facial delata su ma-
durez y sus experiencias acumuladas con los anos
que han dejado huella en su vida. De alguna manera,
al crear un autorretrato exhibe sus experiencias y
vida, por lo cual es preciso recurrir a su biografia y
determinar o terminar de comprender como Vivio.
Segun Deffebach (2018):

“Maria lzquierdo nacio en el pueblo de San Juan de los
Lagos, Jalisco, en 1902. Su familia era de clase media
baja, de ascendencia mas indigena que mestiza. A los
catorce anos, su familia la cas6 con un hombre que ella
no conocia” (p.14).

En consecuencia, fue victima y benefactora
de estas tradiciones de unién matrimonial, mismo
que le permitié en carne propia vivir bajo los para-
metros sociales y morales para una mujer en dis-
tintas ocasiones. “Hacia el final de su vida recordé
que, al principio de su carrera: era entonces un de-
lito nacer mujer, y si la mujer tenia facultades artis-
ticas, era mucho peor” (Deffebach, 2018, p.15). Por
otro lado, de acuerdo con Cardozay Aragén (2003):

En Maria lzquierdo se siente una pintura rustica y
espontanea, con caracter popular y no sé qué agil tor-
peza, casi diria magistral. Artaud se intereso por ella,
aunque percibiera acentos de la “dominacion euro-
pea”. Pero la legitimidad -precisaria que “mexicana”™,
de Maria lzquierdo, la distingue por su originalidad.

(p-86)

lzquierdo resalto, sin embargo, su trabajo
clasificado como naif, esto mismo no demerita su
obra, sin embargo, si afectd su profesion como ar-
tista. No obstante, su obra es un ejemplo de la capa-
cidad de color y de creacion de una mujer constan-
temente relegada con el potencial suficiente para
salir bien librada en el camino a la trascendencia en
la historia del arte.
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3. Rosa Rolanda, Autorretrato

La segunda obra es realizada por Rosa Ro-
landa, la cual se encuentra en medio de la composi-
cioén con una blusa verde y un pafiuelo rojo, falda y
cinto negro, la manera en que utiliza las pinceladas
deja ver un estilo académico de 1952. Esta pintura
forma parte de la coleccion del Museo de Arte Mo-
derno en la Ciudad de México.

Figura 3. Rosa Rolanda, Autorretrato, 1952, Oleo sobre tela,
86 x 110 cm, coleccion del Museo de Arte Moderno.

Figura 4. Rosa Rolanda, Autorretrato, 1952, Oleo sobre tela,
86 x 110 cm, coleccion del Museo de Arte Moderno.
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El autorretrato de Rosa Rolanda, segun el ni-
vel sintactico, es una pieza con una representacion
figurativa hecha en oleo sobre tela con un formato
rectangular en una dimension de 86 cm de alto por
110 cm de ancho. La pintora se encuentra en pri-
mer plano (a) inclinada hacia la izquierda, esta crea
una diagonal imaginaria a partir de su brazo dere-
cho complementada con las piernas dirigidas hacia
arriba de los danzantes pequenos ubicados en el se-
gundo plano (b) (Figura 4). En cuanto a los tonos, la
pintura tiene contraste por tonos compuestos, los
colores en los pequenos bailarines son ocre amari-
1o rojizo, el fondo tiene ocre amarillo claro. El sol y
los objetos pequenos en tierra, rosa transparente,
el detalle del cinturon, amarillo napoles. E1 amarillo
napoles rojizo, el amarillo ocre claro y el ocre ama-
rillo rojizo hacen contraste con los colores verde
oliva, esmeralda, cinabrio y vejiga de su blusa.

Su cabello flota como si hubiera viento en su
contra, con cuerpos semidesnudos y una bandera;
su frente es tocada por una mano de huesos que
danza junto al sol, asimismo la autora toca su rostro
Yy nuca con la mirada hacia el espectador. Tiene un
aspecto surrealista, ya que parece como si esas pe-
quenas figuras surgieran del imaginario de la pin-
tora: maniquies, mariposas, teléfonos de rueda, un
sol, un colibri muerto, bailarines de distintos tonos
entre naturaleza y nubes que parecen danzar e inte-
ractuar alrededor de ella. Su rostro luce serio, pero
ala vez deja ver sus rasgos finos y sus ojos grandes,
al igual que lzquierdo, en un estilo naif, relacionado
con la falta de conocimiento de las formas, por lo
que no corresponde con las caracteristicas realis-
tas. Tiene vestimenta vanguardista con una falda
sepia, 10s 0jos tierra siena natural y el cabello tierra
sombra tostada. Hay contrastes complementarios
entre los colores verde y rojo, los cuales la hacen
resaltar de la pintura; su cuerpo completamente es-
tilizado con una posicion inclinada deja ver como la
autora sabe cOmo jugar con su cuerpo para trans-
mitirnos su preocupacion sin caer en la teatralidad;
sabemos que hay una angustia o admiracién por el
panorama que la rodea y la aborda gracias a su ex-
presion en los 0jos y posicion de las manos (Anexo
p-155).
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En un nivel semantico, el autorretrato de
Rosa Rolanda deja ver sus singularidades fisicas,
caracteristicas de una mujer jovial aunque lo realizo
alos 57 anos. Por otro lado, es visible como la abru-
ma su contexto, desde la naturaleza con el aire que
le mueve el pelo y su paruelo, hasta las costumbres
y demas integrantes de la sociedad que perturban
su realidad. Se encuentra en un espacio donde hay
figuras danzando en el aire desnudas como si fuera
un ritual. Aborda un panorama en donde ella nos
muestra como su entorno la perturba o al menos la
aborda hasta ser tocada por un esqueleto.

En cuanto a los aspectos pragmaticos, hay
cuerpos bailando y un contexto en movimiento que
la envuelve o atrapa. Se ve abrumada por los acon-
tecimientos que esta presenciando, no obstante, no
pierde su porte de mujer sofisticada. Rosa Rolanda
fue una figura culturalmente activa, fue vestua-
rista, bailarina y en resumen creadora en distintas
disciplinas, se desenvolvio en distintos eventos re-
lacionados al arte, 1o cual le permitié empaparse de
todo aquello afin. Esto mismo la guié hacia una rela-
cion al lado de Covarrubias, hombre menor que ella
y cuya relacion fue mal vista en su momento. De
nueva cuenta, aqui podemos ver como la mujer ar-
tista se sale de la convenciéon con su forma de vida
Yy rompe con las expectativas sociales para tener
simplemente una vida que esta decidida a vivir. No
obstante, también se vio marcada por esto, ya que
su relacion amorosa le dio el titulo de la esposa de
Covarrubias, lo que anulo su apellido y, de manera
simbolica, le quito sus méritos o valor.

4. Nahui Ollin, Autorretrato en Versalles

La tercera obra de este grupo pertenece a
Nahui Ollin, en Versalles, quien se plasma alejando-
se del realismo. Su autorretrato deja ver como tie-
ne poco interés en imitar a sus colegas, ya que no
busca imitar las tendencias pictoricas en México en
ese momento, Sino aproximarse a su propio estilo,
aunque por ello la acusaran de no saber pintar.
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Figura 5y 6. Nahui Ollin, Autorretrato en Versalles.

En cuanto al nivel sintactico, Autorretrato
en Versalles es una obra rectangular con una re-
presentacion naif por sus caracteristicas infantiles
que se salen de las ensenanzas académicas del arte
y el retrato. Nahui Ollin se ubica en primer plano
de frente (a) con el cabello corto y aretes alarga-
dos, tiene una desproporcion de los rasgos fisicos
como el cuello alargado, nariz y boca pequenos y
0jos que abarcan el largo del rostro en una compo-
sicion triangular. En cuanto al uso del color, como
lo cataloga ltten (1975), hay un contraste de color
por si mismo, el cual hace referencia a una alegria
desbordante (p.36). Es decir, los colores primarios
juegan un papel protagénico como el amarillo real
en el cabello, amarillo indio en los pendientes, ama-
rillo napoles rojizo en la piel y ocre amarillo claro
junto al azul cobalto oscuro en los 0jos; al igual que
Su ropa, estos ultimos ocupan casi todo el largo de
su rostro con una nariz fina y labios pequernos en
rojo titan escarlata y bermellon. Asimismo, estos
colores resaltan junto a las sombras y tonos oscu-
ros. Ollin utiliza colores secundarios como el verde
ubicado en las formas de vegetacion y ojos; en el
suelo y troncos, bitumé, rojo inglés violaceo; tonos
neutros como el gris titan y el gris frio en las escul-
turas. De acuerdo con ltten (1975) 1a paleta utilizada
por la pintora hace referencia a una realidad solem-
ne (p.36).

La obra va de la mitad de sus hombros hacia
la cabeza, semejante al autorretrato de lzquierdo.
Detras de ella estan los jardines de Versalles, sus
fuentes, vegetacion y esculturas emblematicas del
lugar. Por otra parte, no hay consistencia de pince-
ladas en esta obra, sino un tipo determinado para
cada seccion, por ejemplo, en el cuello son largas
Yy horizontales y en partes pequernias como en los
objetos distantes se encuentran trazos mas conci-
sos para lograr el efecto de la forma, en cuanto a
las plantas hay una saturacion de pinceladas cortas
empalmadas para dar el efecto de hojas.

Los aspectos semanticos de esta pieza abar-
can las caracteristicas de la artista, una mujer cau-
casica, joven, de ojos azules, la cual provenia de una
familia economicamente estable. Su padre, Manuel
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Mondragon, fue general de rango importante. En
su autorretrato, Carmen Mondragoén, mejor cono-
cida por su nombre artistico, Nahui Ollin, coloca y
manipula su imagen e inmortaliza su experiencia en
Versalles. Al jugar con los colores y las formas deja
ver una singular época de su vida en donde aun se
hacia llamar Carmen Mondragon. Este autorretra-
to captura como una fotografia de su imaginario el
conjunto de momentos que la cambiaron, de ahi su
necesidad de realizar esta obra, aunque no tiene sus
caracteristicos desnudos si representa un fragmen-
to de su vida en un determinado momento y lugar.
Es decir, Autorretrato en Versalles, es literalmente
el reflejo de ella y de una de tantas de sus influen-
cias artisticas y de su estilo de vida.

Para una interpretacién pragmatica, es ne-
cesario comprender a fondo a Nahui Ollin y parti-
cularmente su Autorretrato en Versalles. L a pintora
estuvo en Paris, alli aprendio francés y a pintar ya
que vio los distintos movimientos de esa época,
por lo cual una parte de ella se formo en esa ciu-
dad, donde se retrata tranquila y segura, retomo
de su pasado, a modo de introspeccion, su figura.
De acuerdo con Malvido (2015), Nahui era de esas
personas, como Frida Kahlo, que se desconocen,
que no se encuentran, que no saben quienes son,
que se fotografian y se autorretratan para verse a si
mismas” (p.103). Posteriormente, Carmen Mondra-
gon se hizo pareja sentimental del Dr. Atl y este la
bautizé como Nahui Ollin. “Para los aztecas el Nahui
Ollin era el maximo simbolo nahuatl, representa el
centro del espacio y del tiempo, el ombligo” (Van,
201, parr. 5). Por otro lado, Comisarenco (2012)
menciona: “Nahui logro llevar a cabo una ruptura
iconografica original y significativa, que nos per-
mite asomarnos al proceso de construccion y de
resistencia de los estereotipos asignados al género
femenino en el México posrevolucionario suma-
mente reveladores (parr. 26). En su nifiez vivio en
Paris y estuvo expuesta a las expresiones artisticas
del lugar, ademas aprendio el francés, de ahi que la
creadora realizara poesia en ese idioma. Sus expe-
riencias en Francia cambiaron su percepcion de la
vida, lejos de la tradicional en México. Con esta obra
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se puede vislumbrar el origen de sus pensamientos
“radicales” y la influencia de una ciudad capital del
arte sobre ella.

Conclusiones

En los autorretratos de Nahui Ollin, Maria
lzquierdo y Rosa Rolanda, al contrario de las ima-
genes femeninas dentro de los murales del siglo XX
en donde la mujer, en su mayoria, aparece Como un
personaje genérico, hay una intencion de ser reco-
nocidas por sus identidades. Por lo cual, es necesa-
rio complejizar la lectura de sus obras e involucrar
un panorama que dé cabida a los diferentes aspectos
que conforman tanto al sujeto creador como al con-
texto historico y politico. En general cada persona
es la consecuencia de sus antepasados, no obstan-
te, es importante reconocer que en las tres obras
analizadas no es este el enfoque principal, sino su
presente y como se percibieron en el mundo. Aun-
que no es posible comprender completamente la in-
tencion de las piezas analizadas sin la confirmacion
de las creadoras, si es viable deducir que a pesar de
no ser la intencion principal de las pinturas reflejar
su contexto estas si delatan en distintos niveles la
particularidad histérica de las creadoras.

Ningun género esta libre de prejuicios, ya
que un hombre con caracteristicas femeninas es
mal visto al igual que una mujer con “conductas
masculinas”, mismas que justamente son llevadas
a cabo por las tres autoras, por ejemplo, el goce
sexual, la educacion y la libertad de desarrollarse
como profesionales en el arte. Por un lado, Maria
lzquierdo experimentd el machismo por parte de
David Alfaro Siqueiros, quien desechd un proyec-
to de lzquierdo por su género. En el caso de Nahui
Ollin, su estilo de vida la condeno6 en sus ultimos
dias a ser considerada loca.

Los aspectos universales en los autorretra-
tos permiten a las creadoras mostrar sus experien-
cias, estas remiten a eventos faciles de reconocer
Yy permiten lazos de empatia. lgualmente, los auto-
rretratos dan cuenta de la carga de la mujer en la
sociedad, ya que, aunque tres de ellas son mujeres
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emancipadas de prejuicios morales, las imagenes de
Nahui Ollin, Rosa Rolanda y Maria lzquierdo son la
excepcion dentro de la norma, pues sus actos de
independencia femenina no eran completamente
aceptados o convencionales en su momento. las
tres autorrepresentaciones analizadas muestran
posturas en contra de la opresion de género porque
hacen referencia a sus biografias, sujetas a imposi-
ciones culturales; en un tono combativo ejercieron
sus vidas en contra de la opresion de género, por
tanto, son uUnicas y a la vez universales.
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Arte, genialidad y feminismo
desde una mirada interseccional

Laisa Lopez Alvarez*

Resumen

La exclusion de las mujeres ha sido una
constante en las diferentes etapas de la histo-
Tria, que si bien, en los ultimos anos se han teni-
do grandes logros, en materia de inclusion y re-
conocimiento del aporte femenino, en diversos
ambitos de la vida social, politica, economica y
cultural, aun continua persistiendo invisibili-
dad y desconocimiento de sus aportes. L.a pre-
tension de este texto es establecer un dialogo
entre la genialidad, el arte y el feminismo, para
repensar el papel de las mujeres y la necesidad
de su incorporacion en dichos postulados, ya
que, constantemente se les ha excluido de es-
tos y se ha banalizado el papel fundamental que
han tenido dentro de estos. Por lo cual se plan-
tea como punto de partida repensar lo que en-
tendemos por arte desde una postura feminis-
ta. lgualmente resulta importante senalar en lo
relativo a los procesos de inclusion y exclusion
en el arte como ademas del género, resultan
relevantes factores relativos a la raza y clase,
por lo que la interseccionalidad coadyuva a dar
cuenta y comprender dichas desigualdades.

Palabras claves

Genialidad, feminismo, mujeres artistas,
interseccionalidad, envidia masculina, linaje
paterno.

Dialogos entre arte y feminismo

A partir de la década de los 60, el arte
es incorporado en diversos movimientos femi-
nistas a la lucha por la igualdad de derechos de
género. Roxana Sosa considera que mediante el
arte feminista se expresan las vivencias del ar-
tista y a la vez, las obras de arte se constituyen
en un medio de “critica sociopolitica en la que
tratan de transformar las relaciones de poder
insertas en la sociedad” (2009, p.74). La lucha
del arte feminista trata de equilibrar y reducir
las desigualdades que vienen arrastrando des-
de siglos atras la no intervencion de las muje-
res en este ambito.

En ese contexto, el feminismo artistico
tiene como eje rector la defensa de la igualdad
entre hombres y mujeres en el campo del arte,
en parte relacionado a la representacion de las
obras de las mujeres en este ambito; igualmen-
te, incorpora una preocupacion en torno a la
investigacion de la iconografia y los lenguajes
que refieren al cuerpo, sensibilidad o al paisaje.
Parte de una propuesta que intenta alejarse del
orden patriarcal (Giunta, 2019, p.263) y cons-
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truir espacios de produccion artistica cultural don-
de las mujeres sean las protagonistas y desarrollen
un papel activo.

Las practicas artisticas a lo largo de la his-
toria han estado reguladas por poderes estructura-
les como —la lglesia, el Estado y sus instituciones—
quienes a su vez han determinado las pautas que
clasifican los roles de lo femenino y de 1o masculino
(Giunta, 2019, p.14). Estos poderes condujeron a que
el arte presente una vision del mundo unilateral y
reduccionista. La centralidad de estos poderes ha
contribuido a resaltar las desigualdades de clase,
razay género.

Cindy Sherman, sefiala como las mujeres,
para destacarse, tienen que evidenciar una valia
excepcional, mientras artistas varones se han des-
tacado en la mediocridad. Por su parte, Carrie Mae
Weems sugiere que parte del problema se debe a
que las mujeres generalmente se aislan y trabajan
en solitario, mientras los hombres comunmente lo
hacen en equipo (Giunta, 2019, p.42).

Racista, clasista y geograficamente excluyente, el
sistema del arte es también sexista y heteronormati-
vOo; una “mujer” es correcta en tanto sea blanca, no
feminista y juegue el rol de “artista genio”; “gay” es
aceptable en tanto el artista pueda ser identificado
como varon, blanco y se ajuste al sistema de valores
de la clase media o alta [...] Incluso los temas “queer”y
“feministas” funcionan en el mundo del arte si pueden
encuadrarse como blancos y masculinos (siempre que
entendamos lo masculino como lo falico). Esto se llama
“sindrome de Margaret Thatcher” (Giunta, 2019, p.46)

En este sentido, la interseccionalidad [1] jue-
ga un papel importante al considerar que factores
como clase, raza, sexo juegan un papel significativo
en el arte para analizar las distinciones por estos
factores y contemplar como historicamente se han
favorecido a las personas que entran dentro de
ciertas categorias comunmente aceptadas dentro
de este sistema (Giunta, 2019, p.265). Aunado a ello,
los privilegios, dados hacia determinadas personas
en su nacimiento —particularmente en lo relativo
a clase, raza y género— juegan un papel importan-
te en la inclusion del mundo del arte (Giunta, 2019,
p-269).
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Reilly propone algunas acciones a con-
siderar para fortalecer la situacion de las mujeres
en el arte, entre ellas: “la proactividad para lograr
un cambio; la convocatoria a las instituciones, cri-
ticos, curadores, coleccionistas y galeristas a fin
de transformar las practicas sexistas. Es necesario
que las mujeres se conviertan en sujetos hablantes
que expresen con fuerza y claridad el estado de las
cosas” (Giunta, 2019, p.68). “Nombrar, inscribir, es-
tudiar, documentar e interpretar”, lo complementa
Giunta, son factores para superar las brechas de
género en el arte (2019, p.69).

Giunta incorpora a los otros (el publico)
como un agente igualmente afectado por las institu-
ciones y sus discursos dominantes, se plantea: “;No
es pertinente preguntarnos qué derechos nuestros
(derecho a ver, a conocer) se ven cercenados por
el filtro de las instituciones que, como demuestran
las estadisticas, eliminan sistematicamente aquellas
obras realizadas por artistas clasificadas como mu-
jeres?” En este sentido —lo femenino es excluido
por el sistema dominante—, es la privacion de co-
nocer por parte de los otros, que por ende fungen
como sujetos igualmente excluidos (2019, p.70).

A través del tiempo se ha tenido la con-
cepcion del arte como algo romantico, se tiene la
"nocion de que el arte es la expresion directa y per-
sonal de la experiencia emocional individual, una
traduccion de la vida propia en términos visuales"
(Nochlin, 2011, pp.20-21). Siguiendo a Nochlin, el
sistema ha sido opresivo para las mujeres, y todas
las personas que no nacieron blancos, de preferen-
cia en la clase media y, sobre todo, varones.

La falta no esta en nuestros astros, en nuestras hor-
monas, en nuestros ciclos menstruales y tampoco en
nuestros vacuos espacios internos, sino en nuestras
instituciones y en nuestra educacion. Educacion,
considerada ésta como todo lo que nos sucede desde
el momento que entramos a este mundo de simbolos,
claves y senales significativos. De hecho, el milagro es
que, dadas las abrumadoras ventajas sobre las mujeres
y los negros, tantos hayan logrado, en ambos casos,
tan alta excelencia en aquellas areas de competencia
donde predominan prerrogativas masculinas y de la
raza blanca como son la ciencia, la politica y las artes
(Nochlin, 2011, p.21).
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La division y desigualdad entre los géneros
tiene que ver con la division sexual del trabajo y los
papeles diferentes que hombres y mujeres han rea-
lizado en la esfera privada y en la publica; el trabajo
reproductivo no remunerado, y el trabajo producti-
vo el cual si es remunerado (Segovia, 2016, p.24). Lo
anterior da pie a cuestionarse: ;/Qué factores han
contribuido al proceso de normalizacion de la vio-
lencia en contra de las mujeres, desde el aspecto
fisico, estructural, econémico, hasta el simbolico?
Como senala Sandra Harding (2004, p.47): ¢en qué
momento dos jornadas de trabajo, una de ellas re-
munerada y la otra no, pasaron a ser consideradas
aceptables y deseables para las mujeres, pero no
para los hombres? O bien: ;/qué procesos sociales
hicieron sostenible la creencia de que las mujeres
no hicieron contribuciones a la evolucion humana?

La genialidad

La figura del genio no siempre ha estado
presente en la historia del arte, aunque en Grecia
y Roma se mencionan algunos indicios, seria hasta
la entrada del duecento, el trecento y el quattro-
cento en ltalia cuando se comienzan a venerar a los
artistas. Ya en el Renacimiento la figura del genio
estaba en todo su esplendor, entonces el artista era
reconocido por sus conocimientos en matematicas,
fisica, anatomia y medicina, entre otros (Jato Bravo,
2017, p.10).

Para vislumbrar el mito del genio segun
Jato (2017, p.10-11) hay que remitirse a épocas y
corrientes anteriores. Dentro del clasicismo, uno
de sus representantes, Nicolas Boileau (1636-1711),
sostenia que “la originalidad de un artista radica
entonces en el grado de fidelidad y claridad en su
representacion, asi como en la sencillez, sobrie-
dad y brevedad incisiva de la expresion”. Entretan-
to para los modernos, como Jean-Baptiste Dubos
(1670-1742), 1a imaginacion y el sentimiento se pro-
ponen como las virtudes detras del genio. Por otra
parte, la tendencia hacia lo terrible e introspectivo
estara intimamente relacionada con la percepcion
del genio romantico que continuara hasta el siglo
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XX. Dentro de la corriente romantica, los fil6sofos
del Sturm und Drang (XVIll), como Johann Georg
Hamann (1730-1787), exaltaban lo enfermo, lo anor-
mal, 1o grotesco y la locura en el artista. Hamann,
afirmaba que ningun genio habia estado en "su
sano juicio" y relacionaba el arte con lo expresivo y
violento que nace de las pasiones del ser humano,
dicho lo anterior la figura del genio se vislumbra
como un ser violento e impredecible. Como afirma
Adorno, en relacion al genio: "Esto le agrada a la
conciencia burguesa vulgar, tanto debido al ethos
del trabajo en la glorificacion de la creacion pura
del ser humano al margen de todo fin, como porque
le alivia al contemplador el esfuerzo por la cosa [...]
Los productores de obras de arte significativas no
son semidioses, sino seres humanos falibles, a me-
nudo neurdticos y danados”. (1970, p.284)

Por su parte Immanuel Kant, siguiendo a
Adorno, comienza la fetichizacién del concepto de
genio, en Critica del Juicio sostiene que “es necesa-
rio que dichas reglas sean dadas por la naturaleza y
es precisamente el genio la figura elegida por esta
para dar la regla al arte”. (1970, p.284)

Virginia Valian en su texto /Por qué tan
lento? EIl progreso de las mujeres refiere alo que ha
llamado “esquemas de género implicitos”, los cua-
les fungen como ideas inconscientes relacionadas
con la masculinidad y feminidad, la autora senala
que estos nublan nuestras percepciones, 1o que
conlleva a sobrevalorar los logros de los hombres
e infravalorar los de las mujeres (en Hustvedt, 2017,
p.125). Para Hustvedt: “Todo lo que se identifica con
lo femenino, ya sea una profesion, un libro, una peli-
cula o una enfermedad, pierde estatus”. (2017, p.130)

Dos de las razones mas importantes que han evitado
el desarrollo de las mujeres autoras a lo largo de la
historia han sido la familia y el amor: ambas les han
llevado a dirigir sus energias a otros lugares que no
eran su arte. Mientras tanto los hombres han podido
ejercer sus profesiones con toda tranquilidad, arropa-
dos por las labores de cuidado que ejercian las mu-
jeres, ya fuesen esposas, hijas o hermanas. Asi que
vamos a dedicar las siguientes paginas a despiezar el
mito -o mitos, mas bien- del amor romantico y como
este ha afectado no solamente a las pintoras cisgénero
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heterosexuales, sino también a aquellas homosexuales
e incluso a las no cisgénero. (Jato Bravo, 2017, p.20)

Lagarde (2000, p.57), refiere al amor ro-
mantico para ejemplificar este tipo de situaciones
que han sido comunes en las mujeres artistas, mu-
jeres que dejan sus carreras o que ceden Su pro-
duccion a sus parejas, tal como la historia de Rodin
y Camille Claudel, ambos escultores de gran cali-
dad, que le costo a Claudel su salud mental y la vida.

En aquella relacion el unico que podia ser famoso era
Rodin, porque era él quien tenia la supremacia. Vibra-
ban al unisono por el arte, él la esculpia, 1a amaba, iban
de la escultura al cuerpo, del cuerpo a la escultura...
pero en las exposiciones el que exponia era él y el que
era famoso y ganaba dinero y era entrevistado era él.
Cuando ella, como gran escultora, decidié exponer
sus obras, le aconsejaron que no lo hiciera. Eran es-
culturas muy atrevidas y la sociedad parisina la iba a
reprobar. Entonces, su amante, amigo y maestro las
exponia firmadas por él (...) para protegerla y evitar
que fuera lastimada socialmente. Hoy sabemos esto
porque Camille Claudel les hizo una marca que han sa-
bido encontrar las historiadoras de arte feministas. La
historia de Camille Claudel es la de una romantica que
deja todo por amor, se consagra al amor y a su hombre,
mientras su hombre se consagra a su arte y a si mismo.
(Lagarde, 2000, p.57)

Lo anterior se puede ejemplificar con la vida
de la artista Louise Bourgeoise, quien a pesar de su
genialidad, no se dio a conocer hasta pasados los
setenta anos y también fue excluida de la historia
(Hustvedt, 2017, p.33). Bourgeoise, optdé por es-
conderse del mundo que pertenecia a los hombres,
trabajo en solitario en su casa haciendo esculturas.
Como ella misma senalaria “El mundo del arte per-
tenecia alos hombres”. No vio un reconocimiento de
su trabajo hasta los ultimos anos de vida (Hustvedt,
2017, p.56). En 1974 escribiria: “Una mujer no tiene
lugar como artista hasta que prueba una y otra vez
que no sera eliminada” (En Hustvedt, 2017, p.58).
Caso similar, la opinion de la artista Harry Burden,
quien escribiria en uno de sus diarios: “Sabia... que,
a pesar de las Guerrilla Girls, seguia siendo mejor
tener un pene. Yo ya estaba entrada en afnos y nun-
ca habia tenido un pene” (En Hustvedt, 2017, p.58).
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Es decir, la posicion subordinada de las mu-
jeres en el arte ha estado superpuesta por multiples
factores, que se han ido construyendo socialmente;
ademas de las dificultades en torno al género y la
falta de herramientas para su desarrollo artistico.
Pero ello no significa que las mujeres carezcan de
habilidades o “talento”.

Para que una mujer hubiese estado a la altura de los
estandares clasicistas de genio habria tenido que te-
ner una educacion absolutamente excepcional que
incluyese lecciones de anatomia masculina, perspec-
tiva y ciencia natural, y como hemos analizado en el
apartado anterior, esto era bastante improbable. [...] 1as
concepciones tradicionales del mito del genio han de-
jado fuera a la mayoria de las mujeres, a las que se ha
clasificado como seres volatiles facilmente afectados
de locura, en contraposicion al genio que saca lo me-
jor de sus neurosis y su misma volatilidad (Jato Bravo,
2017, p.1).

Louise Bourgeoise[2] escribié que: “Los pa-
tronos del Museo de Arte Moderno no estaban en
absoluto interesados en una joven de Paris. No se
sintieron adulados por la atencion que ella les pres-
taba, no mostraron el mas minimo interés por sus
tres hijos... Preferian a hombres, y entre éstos, a
los que se callaban que estaban casados... Era una
corte. Y los bufones artistas acudian a ella para en-
tretener, para cautivar” (En Hustvedt, 2017, p.60).

Al respecto, Hustvedt habla de la furia que
tienen las mujeres que hacen arte porque: “a las
mujeres artistas se les mete en cajas de las que les
cuesta salir. La caja tiene el rotulo “arte femenino”
[...] El hombre es la norma, la regla, lo universal. La
caja del hombre blanco es el mundo entero” (2017,
p-59).

Ejemplos de mujeres que han podido entrar
dentro de la categoria genio pero no se les ha re-
conocido asi, hay varios aun en épocas anteriores
donde las mujeres estaban mas limitadas en cuanto
a herramientas para poder desarrollarse como tal.
Rosa Bonheur, nacida en Francia, fue la primera
mujer a la que se le concedio la 1. egion de Honor
en Francia, la emperatriz Eugenia de Montijo decla-
raria que: “el genio no entiende de sexos” (Morrill,
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2019, p.65.). Bonheur, tuvo reconocimiento en Eu-
ropa y Estados Unidos, por la calidad de su trabajo,
aun cuando a las mujeres no se les daba clases de
anatomia humana, Bonheur acudio a los mataderos
de Paris y al Instituto de veterinaria donde perfec-
ciono su trabajo sobre la anatomia animal (Morrill,
2019, p.65.).

Para Pollock (2007, p.48), dentro de la cul-
tura se encuentran ideologias referentes a la creati-
vidad, la concepcion del genio y el arte como un ente
inexplicable que deberia ser venerado, mas no ana-
lizado. En este contexto, se concibe la creatividad
como propia del sexo masculino, ello ha conllevado
a que el término artista se encuentre referenciado a
la figura de un varon. Entre tanto, lo relativo a la fe-
mineidad se ha construido en relacion con las pau-
tas establecidas por los hombres y como el negativo
del artista (Pollock, 2007, p.49). Para Hustvedt, la
creatividad no tiene que ver con la manipulacion
cognitiva o ejercicios mentales, sino que esta sur-
ge de las profundidades del yo/psique/cuerpo. En
atencion a las consideraciones anteriores, Pollock
plantea la cuestion:

¢Cual es la relacion entre este punto de vista peyo-
rativo sobre las mujeres, incapaces de ser artistas
—creativas, individuales—, y su posicion subordinada
como trabajadoras, el bajo salario, la labor doméstica a
la que estan frecuentemente restringidas, para la que
no se necesitan habilidades y que no es recompensada,
pues esos trabajos estan categorizados como las ocu-
paciones “naturales” de una mujer? (2007, p.49).

Las mujeres artistas son mal catalogadas
dentro de la moderna historia del arte, a través
de omisiones, se asume la relacion de las mujeres
con la femineidad, y esta a su vez se cataloga como
arte malo. El estereotipo femenino opera dentro de
la necesidad de diferenciacion al privilegiado arte
masculino “nunca decimos hombre artista o arte de
hombres; simplemente decimos arte y artista [...] El
arte hecho por mujeres tiene que ser mencionado y
luego despreciado, precisamente para asegurar esa
jerarquia”. (Pollock, 2007, p.52)

Michel Foucault define un discurso, no por
las cosas dadas que estudia, sino por los objetos
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que el discurso produce. Asi, la historia del arte no
ha de entenderse meramente como el estudio de los
artefactos artisticos y los documentos depositados
en el presente por el tiempo. L a historia del arte es
un discurso en tanto crea su objeto: el arte y el ar-
tista (Pollock, 2007, p.147)

Para Steyerl (2014): “el gobierno posdemo-
cratico esta muy relacionado con este erratico
comportamiento de artista-genio-masculino. Es
opaco, corrupto y completamente incomprensible.
Ambos modelos operan en estructuras de vinculo
masculino tan democraticas como la version local
de la mafia” (p.98). De esta manera, siguiendo a Ste-
yerl, 1a produccion de arte dentro del capitalismo se
ha convertido en un modelo para los nuevos ricos
sobre todo en su estrecha relacion con la privatiza-
cion, la expropiacion y la especulacion.

Dice Barbosa (2008, p.18) que parte de la
problematica de género que afecta a las artistas
es el hecho de tener que combinar sus actividades
profesionales con las de madresposas. Para Lagar-
de (1997), el papel de la madresposa en relacion con
el trabajo implica una serie de factores que se rela-
cionan con la culpa, las exigencias sociales, dificul-
tades materiales, culturales e ideologicas, asi como
sus respectivas contradicciones en cuanto al papel
opresivo/liberador del trabajo. Ya que ello implica
también la disminucion del tiempo hacia los otros.
Siguiendo a Lagarde, este conflicto es vivido con
angustia ya que esta en juego el mandato del "ser
buena madre, buena esposa, buena trabajadora", es
asi que cuando una actividad dentro de estos ambi-
tos se complica, la madresposa resta tiempo a otras
para poderlas realizar. "l.as mismas mujeres se au-
tovaloran con incomprension y dureza con el mis-
mo esquema ideologico y refuerzan el conflicto en
que desde luego, resultan culpables por incapaces,
ineficientes, descuidadas, desobligadas. En general,
los problemas que se originan por la no asimilacion
del trabajo son vividos por las mujeres de manera
personal como problemas emocionales, como inca-
pacidad, como disgusto para hacer las cosas, con
culpa" (Lagarde, 1997).
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En concordancia con lo anterior, tal como
afirma Barbosa, las artistas se ven afectadas por
dichas problematicas relacionadas con el género y
el trabajo, puesto que las creadoras desarrollan su
trabajo artistico después de haber hecho las labo-
res domeésticas 1o que las coloca en una posicion
de desventaja respecto a los varones, quienes son
—duenos de su tiempo—: “no tienen que repartirlo
en el cuidado de los nifos y las labores domeésticas,
ya que disponen de un espacio propio y de un am-
biente propicio para la creaciéon, que de antemano la
mujer se encarga de construir salvaguardandolo de
cualquier clase de interrupciones” (Barbosa, 2008,
p-18).

Asi como el trabajo de “ama de casa”, el
quehacer artistico tampoco ha sido valorado so-
cialmente, aun las artistas que gozan de los medios
economicos necesarios se han visto afectadas por
diversos factores, ya que no logran emanciparse del
papel de madresposas (2008, p.19). Tal es el caso de
la artista Olga Costa, esposa del artista guanajua-
tense José Chavez Morado, quien comenta:

Pinto de todas maneras y con veinte mil interrupcio-
nes; el teléfono, la gente, mi trabajadora domeéstica.
En este sentido creo que el trabajo del hombre y de la
mujer son muy distintos. Cuando José pinta se aisla,
es dueno de su tiempo y de su espacio, lo mismo que
otros artistas. Las mujeres, en ese aspecto, no somos
duerias de nuestro tiempo, por eso creo que nacimos
malditas. (Pacheco, 1995, p.171)

Se puede vislumbrar como los hombres se
concentran en su trabajo en lo relativo a la produc-
cion artistica, mientras que las mujeres priorizan el
trabajo doméstico y de cuidados, es decir sublima lo
doméstico y reprime su propia genialidad, renuncia
a ella para alimentar la genialidad del hombre y para
que este siga trabajando. Sin embargo, hay otras
mujeres que se han resistido a este modelo de rela-
ciones binarias y opresivas. En el mismo sentido la
artista Fanny Rabel opina sobre las condiciones de
trabajo de las artistas:

La pintora es como la costurera que trabaja en su pro-
pia casa. Toma un rincén, o en el mejor de los casos un
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cuartito y se pone a pintar. No se va, no abandona el
hogar como la actriz, la cantante, la musica, la acréba-
ta o la cirquera. Se planta ahi a trabajar mientras esta
pendiente si esta hecho el mandado, si ya se plancho la
Topa, si ya trajeron los aguacates. En cambio, la mayo-
ria de los pintores siempre procuran tener el estudio
lo mas lejos de su casa y lo mejor puesto. Alli nunca
falta nada, hay luz, hay teléfono; mientras que la mujer
pinta en el ultimo rincdn de la casa, en el cuarto de los
triques o donde sea, y ademas siempre se lo invaden:
“oye, (no me guardas esto? Veras que no te ocupa mu-
cho espacio. A ver sino es mucha lata, ¢si?” Asi que en
este oficio el trabajo de la mujer siempre es un poco
accidental, un tanto accidentado. Una puede estar pin-
tando y al mismo tiempo no falta quien le diga “vete a
pagar laluz ;/no?”. No sé por qué, pero la verdad es que
muchos lo consideran un oficio poco serio (Moscona,
1984, p.38).

Con los testimonios anteriores, siguiendo
a Barbosa, no se argumenta que todas las artistas
se desarrollen en las mismas condiciones, sino que
por el contrario ademas de la condicion de género,
interviene la identidad social, la edad y los antago-
nismos de clase: “no deja de ser significativo el he-
cho de que en su mayoria, las artistas profesionales
provengan de las clases media y alta, o el que las ar-
tistas solteras, sin pareja, sin hijos, cuya familia ya
crecio, o las que viven en una relacion de pareja no
convencional sean quienes opinen que el ser mujer
Nno es un obstaculo en su desarrollo como creadoras
visuales” (Barbosa, 2008, p.20). De esta manera se
recalca que el ser mujer no es el problema, sino la
construccion social y sexual que han puesto a las
mujeres en situaciones de opresion.[3]

La envidia masculina

Para Lopez, la envidia "constituye un siste-
ma de procesos cognitivos, emocionales y conduc-
tuales que no solo resultan adaptativos para el suje-
to, sino que juegan un papel clave en su desemperno
en el medio social" (2015, p.2). Para el psicologo Ri-
chard Smith, el principal reclamo del envidioso par-
te del cuestionamiento: ¢por qué él y no yo? (2015,
p.7). Este a su vez, a menudo, va acompanado de un
sentimiento de inferioridad, aunado a ello se consi-
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dera que aquello que tiene el otro le ha sido robado,
se tiene la ilusion que eso antes era nuestro o debio
serlo (2015, p.14).

La envidia masculina se desarrolla por el
deseo masculino de apropiarse de los bienes de sus
victimas, dentro de este contexto se considera la
produccion artistica como un bien, las mujeres no
carecen de genialidad, sino que esta le es arrebata-
da, al igual que el reconocimiento. En este sentido,
las mujeres son reducidas a espectadoras, al objeto
de la imaginacién masculina.

Beauvoir decia que cuando las mujeres sue-
nan no tienen por qué hacerlo con los suenos de los
hombres. Dicho lo anterior seria preciso plantearse
si existe un deseo genuino de las mujeres por el ser
masculino o si tiene que ver con la falta de refe-
rentes femeninos que las ha imposibilitado para te-
ner sus propios suenos/deseos; igual es importante
repensar la nocién freudiana que ha prevalecido
sobre la supuesta envidia de las mujeres hacia los
hombres, y en cambio considerar por qué no se ha
planteado a la inversa. Situaciones de control, mani-
pulacion, invisibilizacion, rechazo y el ninguneo po-
drian ser interpretadas y analizadas no solo como
formas de expresion de la dominacién masculina,
también como formas de expresion de la envidia de
los hombres hacia las mujeres.

Ejemplo de lo anterior, se encuentra en el
pintor aleman Max Beckmann, quien insulto a las
mujeres pintoras describiéndolas como “criatu-
ras facilmente distraidas y poco profundas que se
examinan el esmalte de unas” (Clarke, p.79). Otro
ejemplo es el del poeta italiano Boccaccio, que en
su texto “Sobre mujeres famosas” (1370), incluiria
a varias mujeres artistas, pero solo para represen-
tarlas dentro de un contexto atipico, en él afirmaba:
“Pensé que estos logros merecian alguna alabanza,
pues el arte es muy ajeno a la mente femenina, y
estas cosas no pueden conseguirse sin una gran
dosis de talento que en las mujeres es usualmente
muy escaso”. O tal como los expresan los hermanos
Goncourt: "no hay mujeres de genio/ las mujeres de
genio son hombres" (Battersby, 1989, p.4).
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Michael S. Kimmel, en su articulo “La Mas-
culinidad como homofobia: miedo, vergienza, y si-
lencio en la construccion de la identidad de género”,
parte del supuesto de que los hombres demuestran
su “hombria para la aprobacion de otros hombres”,
las mujeres no se encuentran en sus preocupacio-
nes en estos aspectos, l1os hombres ignoran y supri-
men a las mujeres porque no las vislumbran como
sus rivales en términos de logros (Hustvedt, 2017,
p141).

Por su parte Marcela Lagarde (2020), refie-
re a la expropiacion que hacen los hombres a las
mujeres, “el cuerpo, la sexualidad, la capacidad de
pensar, de crear, de proponer, de participar. Todo
eso nos ha sido expropiado, apenas en el mundo a
finales del siglo XX hemos logrado que se acepte
que participemos en asuntos publicos”.

En tanto Pineda (2018) considera que esa
condescendencia por parte de los hombres hacia las
mujeres es mas notoria en los medios de comunica-
cion donde continuamente son interrumpidas, bur-
ladas, sexualizadas o ridiculizadas vy, en dichos es-
pacios, su participacion suele ser marginal y breve.

Desde una critica a la teoria freudiana, una
de las pioneras del arte feminista en México, Moni-
ca Mayer, trabaja con el arquetipo materno, el cual,
segun la artista ha causado un gran temor hacia los
hombres ya que este simboliza la capacidad de dar
la vida asi como la muerte, ello ligado con la incapa-
cidad de concebir, 1o que generaria un sentimiento
de poder traducido en dominacion:

[...] 1o duro que tiene el arquetipo de la madre, es
precisamente que confronta la vida con la muerte.
La mujer es la que da y la que quita la vida, entonces
son poderes ahi muy pesados que tiene el arquetipo
de la madre. Por lo cual entre mis teorias, es que por
eso también se ha dado toda la cuestion del sexismo.
Se ha dado por el miedo que se tiene a la mujer como
dadora y quitadora de vida ¢/no?, entonces ha tenido
que haber una reaccion ahi de los hombres de querer
tener el control y por eso inventan pendejadas como la
envidia del pene, cuando en efecto lo que ellos tienen
es envidia de poder parir, que es una cosa mucho mas
fuerte (Mayer, 1997).
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Con anterioridad, la psicologa Karen Hor-
ney, seria de las primeras en debatir dicho tema,
acunoé el término “envidia de Utero” para debatir la
teoria freudiana. Horney, postularia que las muje-
res no quieren ser hombres, que si algo envidiaban
a los hombres era su independencia, y que en cam-
bio, los hombres podrian tener envidia a las mujeres
por su incapacidad de procrear. En este sentido, el
psicoanalisis habla de la envidia de castracion del
pene, pero entonces se podria hablar de la envidia
de los hombres a la capacidad femenina de la pro-
creacion o como dadora de vida, acto creativo que
el hombre no puede igualar pero del que se apropia
como se apropia de otras genealogias o cualidades
femeninas.

La revuelta contra el linaje paterno

Dentro del mundo artistico el llamado linaje
paterno es un hecho dentro de la cultura patriar-
cal, en este contexto, segun Schor (2007, p.111), las
obras elaboradas por mujeres gozan de privilegios
cuando puede establecerse una paternidad acep-
tada dentro del mundo del arte, y, dichas acciones
estan direccionadas a asegurar un dicho linaje, en
este proceso la legitimacion se establece por el pa-
dre (no en un mero sentido literal), sino una figura
que funja como tal-esposo, hermano, hijo, mecenas,
critico- y ademas, esta la figura de los mega-padres,
es decir, aquellos artistas aceptados y reconocidos
con los cuales se asimila o se reconoce una influen-
cia -del padre a la hija- en la obra, 1o cual dota a la
artista de cierta legitimacion y aceptacion. Tal es el
€aso que en las resenas de exposiciones de alguna
artista mujer comunmente se hace la vinculacion
con la de un artista hombre para darle validez. 1o
anterior debido a que a los criticos les conviene
legitimar a mujeres cuya referencia a obras mas-
culinas favorecen su insercion y sumision al pa-
triarcado, tener referentes artisticos masculinos es
evidente y consecuente debido a que a las mujeres
se les ha ensenado la historia del arte masculina:
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“criticos hombres escriben sobre aquellas mujeres
artistas que mejor se adapten al sistema” (Schor,
2001, pp.112, 116).

Entre tanto, desde una cuestion de subver-
sion y de resistencia vendria a colacion el linaje
materno, ;como se posibilita? Siguiendo a Schor
(2007, p.125), este tendria lugar solo si: “una mujer
artista arriesga la validacion precedente por la via
de los mega-padres a favor de sus propias maestras
femeninas del pasado y contemporaneas” ya que el
desmantelamiento del linaje paterno solo sera po-
sible mientras haya otra forma de educacion que
involucre asuntos de género tedricos y practicos en
la historia del arte, donde las mujeres cuenten con
referentes e influencias femeninas, en conclusion:
“seguira siendo un mundo de hombres hasta que
uno no busque y valore a las mujeres en €l” (Schor,
2007, p.129).

Rosa Maria Rodriguez Magda (2004), desde
la genealogia y en relacion con el linaje y la domina-
cion, senala como la cultura patriarcal se ha apro-
piado de la genealogia, puesto que esta:

(...) tiene como fin la unidad de las familias, la inclusion
dentro de un linaje, los vinculos de sangre y pactos
economicos y de defensa con otras familias y clanes.
Dado que el sistema patriarcal se organiza juridica-
mente para defender la autonomia, la perpetuacion y
defensa del grupo, ha de especificar claramente la linea
legitima de herencia y la demarcacion de vinculos de
parentesco. Lo primero lo consigue separando los hijos
legitimos de los bastardos, y estableciendo la herencia
economica y de poder por primogenitura; lo segundo
arbitrando el intercambio exégamo de mujeres. Todo
ello conlleva la sumision del sexo femenino, indepen-
dientemente de la secuencia temporal que aceptemos,
o bien el origen es la propiedad privada (Engels), o bien
el intercambio de mujeres es la causa de ésta (LéviS-
trauss y Meillassoux) (Rodriguez Magda, 2004, p.60).

Tal como afirma Jato (2017, p.5), las artistas
que se dieron a conocer antes del siglo XIX estaban
emparentadas con pintores conocidos, de tal mane-
ra que las mujeres que no tenian afinamiento con
artistas —por sangre o por matrimonio— quedaban
excluidas de practicar las llamadas artes mayores.
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Conclusiones

La desigualdad y la posicién subordinada en
la que se han encontrado las mujeres artistas a lo
largo de la historia se ha presentado de distintas
formas ademas del género (su cosificacion y rei-
teradas representaciones a partir de la fragilidad y
la vulnerabilidad), resultan igualmente excluyentes
factores como edad, discapacidad, clase, identidad
sexual, demencia, espiritualidad y localizaciéon geo-
grafica. En este sentido las aportaciones de la teoria
feminista y la interseccionalidad resultan valiosas
para los estudios de arte con relacion al género, ya
que develan las relaciones de poder y desigualdad a
las que historicamente se han enfrentado las muje-
res. Son valiosos los estudios en torno al poder, los
saberes, la dominacion, la génesis y la genealogia
para realizar un analisis referente a la apropiacion
masculina de la produccion artistica, la validacion
de esta y los procesos de inclusion y exclusion.

Notas

[1] Término acufiado en 1989 por Kimberlé Williams
Crenshaw para visibilizar las opresiones relativas al
sexismo, racismo, homofobia, xenofobia y clasismo,
la cual determina que estas no se pueden estudiar
por separados ya que en determinado momento se
confabulan entre si (Giunta, 2019, p.265).

[2] Permanecieron ciegos a su genialidad, una geniali-
dad que estuvo alli desde el principio, en las obras
que hizo cuando era treintanera, igual de buenas —
mejores, de hecho— que muchas de los héroes de la
época. A la mujer a menudo le conviene envejecer.
El rostro arrugado es mas adecuado para el artis-
ta que resulta ser mujer. El rostro viejo no encierra
la amenaza del deseo erético. Ya no es hermoso [...]
Y, recuerden, las grandes mujeres se cotizan menos
que los grandes hombres. Salen mucho mas baratas.
(Hustvedt, 2017, pp.60-61).

[3] En concordancia con lo anterior, Fanny Rabel, co-
menta: [...] diria que eso de “oportunidades” es una
palabreja muy amplia y elastica. Pero /qué todos na-
cemos iguales? jMentiral Ese es un factor de clase.
Una nina nacida en familia rica y relacionada tiene
todas las puertas abiertas haga 1o que haga y empie-
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ce donde empiece, asi como un hombre marginado
carece de muchas alternativas fuera de esas con-
diciones. El hombre mas pobre y mas discriminado
siempre tendra una mujer sobre las [sic] que pueda
descargar una serie de tareas, cosas que también
hacen muchos pintores. Siempre podran tener una
jefa de relaciones publicas que les maneje el mundo
mientras ellos se dedican a desarrollarse (Moscona,
1984, p.38).
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La negacion de la sexualidad

en angel de fuego
de Dana Rotberg

[rais Rivera George*
y Jorge L. Gallegos Vargas**

Resumen

Angel de fuego, de la mexicana Dana
Rotberg, es un filme que se puede analizar desde
distintas vetas, sin embargo, en este documen-
to se pretende analizar como el cuerpo ha sido
concebido y vivido desde la negacion. Abordar
el cuerpo en esta pelicula amplia la lectura mas
alla de lo que las palabras dicen, tomando es-
pecial relevancia en el cuerpo como espacio de
reproduccion de sentidos semiéticos, mediante
el cual y a partir de la experiencia, la identidad
sexo-genérica se metamorfosea. La corporali-
dad se define como la construcciéon del cuerpo
a partir de las experiencias que se dan en y des-
de imaginarios sociales segun el momento, lugar
y cultura en el que se desarrollan; por ello, los
cuerpos comunican y se semiotizan, fungiendo
como aparato que transporta significaciones
dependiendo del contexto en el que se encuen-
tra inmerso.

Palabras claves

Cine, género, cuerpo, corporalidad, sexualidad,
incesto.

Abstract

Angel de fuego, by the Mexican Dana
Rotberg, is a film that can be analyzed from
different veins; however, this document tries
to analyze how the body has been conceived
and lived from denial; Thus, addressing the
body in this film broadens the reading beyond
what the words say, taking special relevance
in the body as a space for the reproduction of
semiotic senses through which the gender-sex
identity is metamorphosed from the experien-
ce. Corporeality is defined as the construction
of the body from the experiences that occur in
and from social imaginaries, according to the
moment, place and culture in which they deve-
lop; For this reason, bodies communicate and
become semiotic, serving as an apparatus that
carries meanings depending on the context in
which it is immersed.
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Angel de fuego: un filme que rompio los
esquemas de la época

La década de los noventa fue una época muy
fructifera para la cinematografia en México, du-
rante esta, vinieron algunos de los mayores éxitos
taquilleros no solo en el pais sino también en el ex-
tranjero. Con la aparicion del filme Como agua para
chocolate (1992), dirigida por Alfonso Arau y basada
en la novela del mismo nombre escrita por lLaura
Esquivel, se marco el inicio de 1o que a la postre se
denominaria “el nuevo cine mexicano”.

El cine, en México, dejo atras las historias
del arrabal y de personajes televisivos para dar
paso a filmes mas serios que reflejaron los proble-
mas que viven las grandes urbes, mostrando la po-
breza economica y moral de 1os sujetos que en ellas
viven, asi como haciendo del discurso cinematogra-
fico un medio de visibilizacion y critica social. Por
otra parte, cabe mencionar que la historia oficial
del cine mexicano ha visibilizado los nombres de
algunos hombres como los principales exponentes
de la industria cinematografica, asi, es comun ver
en las paginas de revistas especializadas y estudios
del cine nombres como los de Alfonso Cuarén, Gui-
llermo del Toro, Alejandro Gonzalez Ifarritu o Jaime
Humberto Hermosillo como los principales expo-
nentes de la cinematografia. Sin embargo, gracias
a la creciente demanda de las escuelas de cine, es
cada vez mas frecuente la incorporacion de las mu-
jeres al séptimo arte, no solo en puestos auxiliares
sino también como directoras.

Bajo esta perspectiva, en los anos antes
mencionados, nombres como los de Maria Novaro,
Marisa Sistach, Busi Cortés, Guita Scyfter o Dana
Rotberg, por mencionar solo algunas, irrumpieron
en la escena nacional con largometrajes como Dan-
zon (1991), Perfume de violetas (1991), Las hijas de
su madre... las Buenrostro (2005), Sucesos distan-
tes (1994) u Otilia Rauda (2001), llamando la aten-
cion no solo de los consumidores sino también de la
critica nacional e internacional.

Segun el articulo “lLuces, camara, accion: la
participacion de las mujeres en el cine mexicano”,
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estas cineastas “pusieron en el tintero un pensa-
miento producto de un eco de temas que se en-
contraban en la agenda social contribuyendo a la
propagacion, de manera voluntaria o no, de ideas
propias de un feminismo naciente en México” (Ga-
llegos & Rivera, 2018, p. 271); es decir, las creadoras
cinematograficas, cuestionaron, y siguen cuestio-
nando, las ideologias heteropatriarcales propagadas
a través de la pantalla.

Con esta perspectiva critica, Dana Rotberg
filma Angel de fuego (1992) después de que su ca-
rrera hubiera rendido frutos afios antes con su ope-
ra prima [ntimidad (1989). La historia se centra en
el personaje femenino, donde la actriz Evangelina
Sosa da vida a Alma, una joven del mundo cirquero,
mismo que en realidad disfraza la prostitucion y la
marginacion de una gran parte de los habitantes de
este pais, tal como lo sefiala Maricruz Castro Ri-
calde (2006), quien menciona que las creaciones
de Rotberg abordan el problema de los ciudadanos
expulsados hacia el margen de las grandes ciudades
(...). La violacion hacia las normas sociales cimenta-
das en la familia nuclear y la funcionalidad del suje-
to dentro de un enclave economico (...) severamente
castigado” (p.112). Asi, Angel de fuego es una his-
toria tragica, protagonizada por Roberto Sosa, Lilia
Aragon vy, la antes mencionada, Evangelina Sosa,
producida por Instituto Mexicano de Cinematogra-
fia y Producciones Metropolis, S.A. de C.V. / Fondo
de Fomento a la Calidad Cinematografica. Muestra
“una vision sumamente personal de la inmundicia
urbana en la que, en un supuesto periodo de su-
puesta recuperacion y prosperidad econdmica,
seguian viviendo millones de mexicanos” (Rashkin,
2015, p.286). No obstante, este filme envuelve no
solo la problematica del género, sino que construye
una alegoria en torno al discurso religioso, el fana-
tismo y la ignorancia, donde el espacio y l1os perso-
najes adquieren un valor simbdlico que va mas alla
de la mera representacion de la realidad haciendo
una cruda critica ante el entorno social y cultural.

Angel de fuego se puede analizar desde dis-
tintas vetas. Sin embargo, en este documento se
pretende examinar cémo el cuerpo ha sido conce-
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bido y vivido desde la negacion. Abordar el cuerpo,
en este filme, amplia la lectura mas alla de lo que las
palabras dicen, tomando especial relevancia en el
cuerpo como espacio de reproduccion de sentidos
semioticos, mediante el cual, la identidad sexo-ge-
nérica se metamorfosea a partir de la experiencia.

Para situarse en el contexto creado en la
pelicula de Rotberg es necesario situarse en los
sistemas epistemoldgicos que presentan una cone-
xién con el contenido de la historia y del tema que
se pretende desarrollar, por ello, a continuacion, se
plantearan los conceptos clave que regiran nuestro
analisis.

La corporalidad se define como la construc-
cion del cuerpo a partir de las experiencias que se
dan en y desde imaginarios sociales, segun el mo-
mento, lugar y cultura en el que se desarrollan, por
eso, los cuerpos comunican y se semiotizan, fun-
giendo como aparato que transporta significaciones
dependiendo del contexto en el que se encuentra
inmerso. De este modo, y siguiendo el pensamiento
de Judith Butler (2007), el cuerpo no puede esca-
par a las marcas de género que se le han impuesto,
construyéndose desde la performatividad, por lo
que los comportamientos genéricos, y del cuerpo,
se dan desde la invisibilizacion que el discurso he-
gemonico ha impuesto sobre aquello que esta con-
siderado fuera de la norma.

Afirma David Le Breton, en su libro Antro-
pologia del cuerpo y modernidad (2002), que el
cuerpo es “el efecto de una construccion social y
cultural” (p.14), es decir, este es un cumulo de re-
presentaciones culturales atribuidas en y desde la
realidad social en la que se encuentra inmerso. En
consecuencia, la representacion de la corporalidad
depende de simbolos culturales en los que se desen-
vuelve, conteniendo cargas semanticas importantes
para su lectura e interpretacion y materializandose
a través del discurso, a la vez que normaliza las per-
cepciones que de él se tienen.

Bajo esta perspectiva, se desarrollaran los
temas identificados dentro del filme, para definir
como se niega el cuerpo femenino y su sexualidad.
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La prostitucion: una forma de negacion
de la sexualidad femenina

Angel de fuego da cuenta de la historia de
un circo venido a menos en la Ciudad de México,
en él, Alma (Evangelina Sosa), una adolescente de
14 anos, se desempena como el centro de atraccion
al columpiarse en un trapecio desde el que escupe
fuego. 1.a menor carga en su vientre el fruto de una
relacion incestuosa con su padre, Renato (Renato
Parodi), un payaso viejo y enfermo. Tras la muerte
del padre, es expulsada del centro de espectacu-
los al negarse a practicarse un aborto, de manera
que termina viviendo en la calle, donde conoce a
un grupo de titiriteros ambulantes que se dedican a
predicar la palabra de Dios, encontrando en Refu-
gio (Lilia Aragon) y Sacramento (Roberto Sosa) una
esperanza de vida.

El segundo filme de Rotberg presenta y
cuestiona el papel de los discursos de poder que
han atravesado los cuerpos de las mujeres. David
Le Breton (2002), explica que las significaciones
sociales que se le han asignado al cuerpo lo dotan
de un simbolismo, por lo que los saberes culturales
aplicados al cuerpo penetran de manera invisible y
se proyectan en el medio en el cual se desenvuel-
ven; por esta razon, el cuerpo es un cumulo de ca-
racteristicas culturales que se atribuyen desde la
realidad social del sujeto, entendiéndolo a partir las
cargas semanticas asignadas por la cultura en la
cual se desarrollan.

Lalectura que, desde lo semiolégico, se le da
a la protagonista de la historia se plantea con base
en los espacios donde se desarrolla la historia, asi
como en las significaciones que se le han otorgado
a las practicas sexuales que esta ejerce. De igual
forma, Fernando Ainsa, en “Del espacio vivido al
espacio del texto. Significacion historica vy literaria
del estar en el mundo” (2003), refiere que:

[...] el lamado ‘espacio cultural’ o ‘espacio social’ se
configura como una experiencia exterior e interior. La
imagen del espacio se filtra y se distorsiona a través de

pag. 31

No. 5, Ano 2, Marzo - Junio, 2022



mecanismos que transforman toda percepcion exte-
rior en experiencia psiquica y hacen de todo espacio,
un espacio experimental. (p.22-23)

Asi, el cuerpo asimila el espacio, pues desde
este se vive y experimenta, es en si, un elemento
subjetivo que se construye en cada sujeto en vir-
tud de su experiencia. Alma aprecia el circo desde
la inocencia y la ignorancia, ya que, en el espacio
donde se desarrolla la primera parte de la historia,
el decadente Circo Fantasia es, en realidad, una
muestra de lo que han significado culturalmente
algunas practicas sexuales, como el incesto o la
prostitucion. Castro Ricalde, en EI feminismo y cine
realizado en México (2006), expresa que este es un
espacio donde la ironia esta presente puesto que:
“las ideas alrededor del espectaculo que ofrecen
los circos se vienen abajo con la descripcion del
lugar” (p.114). Dentro de la historia se puede obser-
var al circo desde un ambiente de decadencia, que
se trata mas bien de una vieja carpa llena de par-
ches, un viejo camion que funge como bodega, dos
jaulas destartaladas, letreros destenidos y el titulo
de "Fantasia" que se significa como antitesis, pues
dentro de ese espacio se respira el declive, un lugar
donde los que ahi habitan se configuran desde lo
oculto, la suciedad e, incluso, lo apocaliptico.

Poco a poco, conforme se desarrolla la histo-
Tia, se es testigo de como las mujeres que ahi viven
y laboran, son forzadas a trabajar en la prostitucion
para obtener un dinero extra y asi, poder completar
el “gasto” de todo el circo, porque las entradas ven-
didas cada vez son menos Yy el cuerpo de la mujer
se sacrifica en pos del bienestar de todos. Marcela
Lagarde y de los Rios, en su libro Los cautiverios de
las mujeres: madresposas, monjas, putas, presas y
locas (2003), senala que

[...] al mismo tiempo, cuerpo y sexualidad son instru-
mentos y sus espacios de poder, porque esta a dispo-
sicion de la sociedad y de la historia, en la forma en
que cada sociedad ha necesitado y decidido que sea.
Son los elementos que tienen las mujeres para dar a
los hombres y a los otros, y asi relacionarse con ellos.
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Simbolica y culturalmente, se ha significa-
do el cuerpo de las mujeres, en especifico el de las
prostitutas, como vejados por quienes los consu-
men; las mujeres son convertidas en sujetos doci-
lizados por los discursos hegemonicos, puesto que
al ejercer un trabajo, caracterizado por la clandes-
tinidad, han tenido que alinearse a los estandares
normalizadores de dicha actividad que las signifi-
caciones han permeado. Ademas, el hecho de que
la mujer trabaje con su cuerpo la convierte en mer-
cancia, pues su cuerpo Yy sexualidad se relacionan
con el hombre para el placer de este, no del propio,
no se busca el disfrute femenino, sino subsistir a
través de un acto necesario.

[tziar Ziga, en Devenir perra (2009), afirma
que ser prostituta no solo significa “dedicarse a un
determinado trabajo, sino que marca la relacion de
servidumbre sexual de las mujeres hacia los hom-
bres en nuestro imaginario colectivo” (p.114-115), de
ahi que las hetairas se signifiquen como un cuerpo
disponible, penetrable y vejado, en el que la cultura
heteropatriarcal les ha negado el goce y disfrute de
la sexualidad. L a prostitucion es solo un reducto del
cuerpo-mercancia, asi Alma y las mujeres del circo,
no solo son mercancia visual durante el show; sino
que, al cierre del espectaculo, su cuerpo se con-
vierte en la moneda de cambio que esta al servicio
de la comunidad, en este caso, el circo.

El discurso de la prostitucion se encuentra
atravesado por significaciones sociales y culturales
peyorativas, por un lado, quien la consume atenta
contra los valores éticos, mientras que, por el lado,
quien la practica comete un delito moral y legal.
Empero, dentro de la historia, no hay mas legalidad
y moral que la que establecen los habitantes del
circo. Este, es en si un universo aparte que se rige
por sus propias normas, disenadas y aplicadas por
los marginados que en él habitan. Quienes deciden
qué es lo correcto e incorrecto son Rito (Salvador
Sanchez), el dueno del circo, y Josefina (Mercedes
Pascual), 1a vendedora de las entradas; Rito toma
las decisiones sobre las conductas e interaccion de
sus subordinados, mientras Josefina actua como
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una madre que cuida, pero que también vigila a sus
companeros, ella es quien le indica a Alma que ha
cometido un pecado y que debe repararlo desha-
ciéndose del fruto del incesto.

Ahora bien, la figura de la prostituta es una
confrontacion directa a los modelos clasicos de ab-
negacion impuestos por la cultura heteropartiarcal:
el de la esposa fiel, la madre abnegada y la mujer
virginal. Para Elvira Villa Camarma, en “Estudio
antropolégico en torno a la prostitucion” (2010),
la figura de la prostituta produce “una identidad
prefijada, mas que una situacion contingente; uni-
formando situaciones que no son uniformes” (p.161-
62), es decir, la corporalidad que se gesta a partir
de las significaciones otorgadas a las prostitutas,
como mujeres que gozan de una sexualidad desme-
dida, es marcada desde la marginalidad y la cosifi-
cacion. Sin embargo, en el film, se puede observar
que las mujeres son marginadas dentro del circo y
orilladas a trabajar en la prostitucion, ellas no 1o ha-
cen por placer, sino por obligacion y por evitar ser
expulsadas como Alma.

Dentro de la historia, se espera que la tra-
pecista tragafuegos siempre se incorpore a la pros-
titucion, aunque no se encuentre dispuesta; mas,
de alguna manera, se siente superior al resto de las
mujeres del circo por ser el centro de atencion de
los pocos asistentes. La relacion que mantiene con
su padre, la hace solo desear estar con él y com-
placerlo, sin saber que comete incesto. Alma es,
mentalmente, una nifia inocente que solo actua por
instinto, por lo que su interaccion sexual le parece
normal, su padre, Renato, la ha empleado como un
sustituto de la mujer que lo ha abandonado.

Elincesto ha sido atravesado por el discurso
hegemonico en el que, quien lo comete, deviene en
un cuerpo sucio, culposo. Roxana Foladori, en “El
Tabu del Incesto. Su Representacion en La Mujer
del Puerto” (2005), explica que este sistema parte
de una estructura de parentesco, en el que quie-
nes pertenecen a un mismo arbol geneal6gico “no
deben entrar en relaciones sexuales y por tanto no
deben casarse entre si” (s/n). Bajo estas ideas, los
sujetos, para establecer un vinculo sexual, deben
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contraer matrimonio con alguien que se encuen-
tre fuera de sus vinculos familiares estableciendo
esta practica como un delito, en palabras de Mi-
chael Foucault (1988), el cuerpo se convierte en un
vehiculo para normalizar el sexo y, a través de él,
reproducir discursos desde una mirada economi-
ca, social, politica, legal, religiosa y cultural (p.17),
al que las sociedades modernas niegan practicas
significadas fuera de la norma moral, ética y social,
prohibiendo actividades como el incesto, normado
desde el discurso médico, religioso y juridico.

En el filme, el incesto rompe el sexto man-
damiento “no fornicaras”, siendo este el hilo con-
ductor de la trama; entonces, haber roto uno de los
presagios dictados por la ley divina significara a los
cuerpos en el discurrir de la historia, cuerpos sig-
nificados desde el escarnio social por haber pecado.

Alma: el angel que niega y vive su cuerpo

Alma vive su cuerpo y, por ende, su sexua-
lidad, desde el goce de su padre y desde la necesi-
dad de complacerlo y verlo como parte natural de
su relacién de padre e hija. Luego, cuando Renato
fallece y ella se da cuenta de su embarazo, comienza
a ver por si misma su cuerpo, puede observar los
cambios en sus senos, en la barriga que poco a poco
va creciendo y genera un vinculo con el pequeno
que en ella crece. Por eso cuando Josefina y Rito
intentan obligarla a abortar, ella decide que debe
proteger a su hijo y prefiere el exilio.

Es aqui, cuando cambia el universo/espacio
donde Alma vivia, abandona la marginalidad del cir-
Co para entregarse a la marginalidad de las calles,
donde tal vez no vende su cuerpo, pero si la obliga a
dormir a la intemperie y comer poco con los centa-
VoS que gana tragando fuego en los semaforos.

Pero su suerte cambia cuando, mientras
vaga por la ciudad, asiste a una funcion callejera
de titeres, donde el narrador menciona “El libro del
perdén” de Dios, 1o que Alma busca para eliminar el
pecado del que ella era ignorante, hasta que Josefi-
na se lo senala. Asi, la historia toma tintes biblicos,
donde se parodia la expulsion de Adan y Eva del Pa-
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raiso; en el caso de la trapecista tragafuegos, ella es
expulsada no solo del mundo circense, sino que es
despojada de parte de su inocencia.

Al escuchar esto, Alma queda prendada de
la posibilidad de salvar a ese hijo que Josefina tach6
de pecado y se escabulle en el camion de Refugio,
la duena del teatro de titeres itinerante y madre del
proximo profeta, Sacramento.

Los nombres de estos personajes, también,
reflejan una antitesis, Refugio no es ese espacio
agradable y confortable que abraza al doliente, sino
una mujer manipuladora y fanatica de su vision per-
sonal de la religion; por su parte, Sacramento pare-
ce simbolizar la materializacion del bien, nacido sin
culpa ni pecado, pero que en realidad es un joven
comun Yy corriente, con pulsiones y necesidades,
que ha sido reprimido y manipulado por su madre,
por tanto, Alma no es la Unica a la que se le ha nega-
do su cuerpo, pues Sacramento no tiene permitido
el placer carnal.

Por un lado, Refugio es una referencia di-
recta a una deidad que vela por los pecadores: la
Virgen del Refugio, por el otro, Sacramento, hace
referencia a los simbolos de gracia interna y espi-
ritual (Gallegos, 2012); madre e hijo son personajes
representados para negar, los cuerpos que se alejan
de las significaciones dadas por el discurso religio-
so, en el que rechazan todo aquello que se aleja de
las concepciones monogamicas heterosexuadas. No
obstante, ambos personajes son representacion de
un discurso decadente, en el que la religion y las
ideas propagadas por el cristianismo son arcaicas,
misoginas, en el que los sujetos reproducen ideales
normalizados por dicho discurso.

La llegada de Alma a la vida de esta familia
(que no solo se conforma por Refugio y Sacramen-
to, sino también por Noé, un pequeno recogido por
la “patrona” o “redentora” que sirve mas como un
sirviente), va a generar un cambio en la naturaleza
y comportamiento del profeta, al comenzar a sentir
deseos por la joven embarazada, por lo cual, en su
intento por permanecer puro, pues realmente cree
que es el profeta, se somete a penitencias autoinfli-
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gidas, con tal de no cambiar el destino que su madre
le ha indicado.

Esta parodia biblica, ademas, permite hacer
una critica cruda del discurso convertido en fana-
tismo; el Libro del perdon le proporciona a Refugio
poder, tanto economico como ideologico, ya que, a
través de las obras con titeres, predica la palabra de
Dios desde su propia interpretacion, 1o que le ayuda
a adiestrar y manipular a sus espectadores que, en
busca del perddén y la redencion como le sucedi6 a
Alma, busquen estar entre las hojas que prometen
la pureza y la expiacion. Esta liberacion no es gra-
tuita, tienen que pagar por la funcion con dinero y
con penitencias por sus pecados, gracias a lo que
Refugio ejerce control en todo aquel que se le acer-
ca en busca de ayuda.

Ahora bien, es necesario comparar a los dos
personajes femeninos protagonicos, dos madres:
Alma, aunque no ha dado a luz, su vida gira en torno
a su embarazo y la salvacion de su hijo, y Refugio,
quien busca hacer de Sacramento un iluminado que
dirija 1a moral de los marginados que visitan. A pe-
sar del contraste, se hace evidente el estereotipo
de la mujer que tiene como unico destino valido el
instinto de ser madre. Encima, Alma percibe los
cambios que su cuerpo experimenta, resultado de
la gestacion. Es asi, como se comprueba lo afirmado
por Lagarde y de los Rios (2003), al senalar que:

La mujer es, en este sentido dominante, por la centra-
lidad de su cuerpo, una matriz para cumplir la enco-
mienda de la sociedad en atencién a los designios de la
naturaleza o de la divinidad, engendrar a los hijos, ser
recipiente, su envoltura, su placenta, su leche. (p. 203)

Alma es el recipiente de lo que han denomi-
nado monstruo y pecado, pero a ella no le interesa
su suerte o su futuro, sino su hijo. Si se exilio del
circo fue para salvarle la vida, si se unio al teatro
itinerante fue por obtener el perdén para su crea-
tura, si se sometio a las penitencias, fue para que su
hijo naciera bien; no solo niega su cuerpo, se niega
a si misma. Refugio, por su parte, vive por y para su
hijo, aunque 1o manipula y reprime, lo hace porque
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realmente considera que debe hacerlo por su bieny
su futuro; parece no tener otra preocupacion salvo
ser madre, no solo de Sacramento, sino de todos los
ingenuos que creen en su palabra.

Conforme la historia avanza, la tension que
el joven sufre ante la presencia de Alma va crecien-
do. Esto no pasa desapercibido por la redentora,
(uien comienza a ver a esa mujer como una amena-
7a, pues los cuerpos que estaban siendo negados e
invisibilizados, comienzan a hacerse visibles a tra-
vés del deseo de su hijo. El cuerpo de Sacramento
externa el deseo que le genera el cuerpo de Alma,
produciéndole suenos humedos, estados de estrés
y ansiedad que atentan contra el futuro luminoso de
su profeta; también el cuerpo de Alma se hace no-
tar, crece y adquiere una forma mas femenina con
el nino, producto del incesto. Es asi, como Refugio,
dentro de su fanatismo y temor, decide sacrificar el
cuerpo de Alma, que se traduce en el bebé que es-
pera y la somete a una serie de penitencias durante
dias, lo que termina por provocarle un aborto.

Al momento en que esta desfallece por el
sangrado, es regresada al circo Fantasia como si de
un objeto se tratara y es descubierta por el hombre
fornido, quien la lleva con Josefina, ella la recibe y
cobija, pero Alma ya no es la misma. El fruto de su
vientre ha muerto y junto con él, 1a poca inocencia
(que aun conservaba después de su salida del circo,
lo que genera en ella un cambio de vivir el espacio
Y su cuerpo. Desde ese momento, ya no se niega a
ser participe en las noches de prostitucion, no goza
a través de su cuerpo, pero es consciente de este y
percibe que ya no cambia, vive su cuerpo desde la
frustracion y la nostalgia por la ausencia del peque-
Nno que tanto anhelaba.

Su deseo fallido de ser madre y darse cuenta
de que la palabra de la redentora solo era humo, la
hacen desear vengarse a través de su cuerpo. Se di-
rige a la casa de Refugio y con ayuda de Noé, logra
entrar a pesar de que la puerta estaba asegurada
con un candado. Parte de su venganza es abrirle los
ojos al fiel siervo que significaba Noé para Sacra-
mento y Refugio, por tanto, de manera indirecta,
lo hace participe de la naturaleza terrenal del falso
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profeta. Asi que, sabiendo el deseo que Sacramento
siente por ella, se acerca a él y tienen relaciones,
los cuerpos que habian sido negados se visibilizan,
pero esto es solo momentaneo. Alma no accede a
tener sexo por placer, sino para demostrarle a Noé
y al mismo Sacramento, que no es mas que un sim-
ple mortal lleno de pecado, que incluso particip6 en
la muerte de su hijo. Sacramento asume la culpa y
no puede soportarla, llevandolo a suicidarse, nue-
vamente, niega su cuerpo, porque ha introyectado
el discurso materno y religioso que ve el cuerpo
como un tabu, como lo prohibido.

Después Alma, al haber cumplido su revan-
cha, decide liberarse a si misma y a todos los ha-
bitantes del marginado y decadente circo. Durante
la noche, libera a los animales que participan en el
espectaculo, se despide de cada uno de los compa-
neros de circo y se dirige a la vieja carpa, donde
rocia gasolina, asciende a su trapecio, enciende una
cerilla y la deja caer al vacio para iniciar el fuego
de la redencidn, el que limpiara su ultimo pecado y
sufrimiento.

Conclusiones

Alma, el angel de fuego, es un personaje que
aunque en apariencia es la reproduccion de los dis-
cursos de poder: una mujer abnegada que materiali-
za los ideales impuestos tanto por la sociedad como
por el catolicismo se presenta como una mujer que
transgrede esas normas, una mujer que, a pesar de
que la sexualidad le fue negada, de manera simboli-
ca transgrede la norma patriarcal.

El personaje construido por Rotberg apare-
ce Como una mujer que rompe, en primera instan-
cia, con los canones impuestos por la cinematogra-
fia mexicana quien, hasta antes de la década de los
noventa, en su mayoria, era representada desde la
abnegacion. Alma es una mujer que no se resigna a
la pérdida de su vastago y resquebraja el discurso
que la atraviesa: una mujer-cuerpo vista como mer-
cancia tanto al ser el numero principal dentro del
circo, como al ejercer la prostitucion y finalmente
ser objeto de sacrificio.
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Ella ha visto desvanecerse ante sus 0jos to-
dos los paradigmas impuestos por el discurso de
salvacion que le ofrecialareligion. Asi pues, Rotberg
ofrece con su personaje protagonico, la representa-
cion de un cuerpo-espacio que denuncia el como
en las grandes urbes existe un aparente discurso de
progreso en el que la decadencia no tiene cabida.

Rotberg, a través de Alma, no desarticula el
discurso dominante, sino que entreteje uno de rup-
tura con los tradicionales como la maternidad, el
destino, la pareja y la sexualidad. En Angel de fuego
se presenta un discurso que corroe las estructuras
patriarcales y da a la mujer un espacio importante
dentro de la narrativa. Alma es, en suma, un perso-
naje que, a pesar de que le es negada la posibilidad
de ser un cuerpo sexuado, presenta una lucha para
resquebrajar las interpretaciones clasicas a través
de lo considerado inadecuado, fuera del orden na-
tural y eclesiastico, de la imperfeccion de la mater-
nidad y de la lucha que la mujer mantiene por hacer
visible su sexualidad.
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