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América Latina es un lugar complejo para hablar de feminismos. La diversidad y particularidad histérica, social y étnica que caracterizan
al territorio lleva a que los feminismos que se desarrollan planteen malices propios que dificultan su encasillamiento en lecturas
restringidas!. Ms alld de una breve introduccion general sobre algunas particularidades de la region, el presente articulo buscar sefialar
cierlas problemélicas que plantea el arle feminista de Argentina, Brasil y México empleando para ello la nocion de conocimiento situado,
es decir, la postura epistemoldgica crilica desarrollada por Donna Haraway en su libro de 1991, Ciencia, cyborgs y mujeres. La reinvencion
de la naturaleza.? 1a idea de un conocimiento constituido a partir de una politica de desplazamientos de saberes hegemdnicos conformard
uno de los ejes de este trabajo.

Sin embargo, este empleo tedrico no desconoce su traduccion latinoamericana. En ese sentido, coincido con la fildsofa feminista argentina
Maria Luisa Femenias, cuando sefiala: “En castellano, “traducir” es “trasladar” y “convertir”. Esa traslacion no se reduce a un hito
lingiiistico. Interpreta, enriquece y recorta. En definiliva, genera una politica de la apropiacién como dispositivo ineludible del pensar.™
Por ello, invilo a reflexionar, desde estas posiciones, olras perspectivas de andlisis del arte feminista de los citados paises latinoamericanos
a partir de los encuentros y cruces que pueden vislumbrarse enire ellos.

El espacio de las diversidades

La pobreza y marginalidad de los pueblos indigenas y airolatinos del continente latinoamericano, en nuestra época contemporanea, tienen
su origen en factores socioculturales y economicos de larga data historica. La discriminacion étnico-racial juega un papel central como
fuente de exclusion, pobreza y marginalidad para dichas poblaciones. EI género es una transversal que atraviesa estas problemdticas. La
situacion de analfabetismo en las que han estado sumidas muchas mujeres indigenas y afrolatinas determind que, aunque las
latinoamericanas fueran alcanzando el derecho al voto durante la primera mitad del siglo XX, solo pudieran concrefarlo aquellas que
estaban alfabetizadas. Ejemplo de ello fueron paises como Bolivia, Pert, Guatemala, en donde la poblacion indigena superaba el 50%
durante la primera mitad del siglo XX, segiin la CEPAL'. Esto trajo como consecuencia que el ingreso de las mujeres en la esiera piblica
estuviera marcado por su condicion éinica y de clase, dado que la mayoria de las veces las mujeres blancas, pertenecientes a la burguesia,
fueron las que iniciaron las Tuchas por los derechos de ciudadania en las primeras décadas del siglo XX y las que continuaron reclamando
por los derechos sobre sus cuerpos a partir de los afios 70 del citado siglo. Estos no son datos menores para comprender el arte feminista
del continente.

Gran parte de las artistas que, al calor de los afios 70, se acercaron a los movimientos feministas o a sus planteamientos sin militar dentro
de ellos —como ya veremos— fueron mujeres blancas o, a lo sumo, mestizas que pertenecian a niveles medios de la burguesia y/o, como
en algtn caso de la Argentina, a la élite. Esto les permitio establecer contactos con los centros del arte feminista —fundamentalmente
Estados Unidos, Francia e Italia—, leer bibliografia en otros idiomas y posibilidades de traslacion de saberes a sus contextos, dando como
resultado el desarrollo de miradas situadas en probleméticas locales. Durante los afios 80, las propias dindmicas de los contextos de estos
tres paises llevaron lentamente a una mayor diversidad de los movimientos de mujeres y, en consecuencia, a su pluralidad étnica y de
clase.

Si pensamos en una préctica artistica politica o en una prictica politica artistica, no debemos olvidar la frase de la creadora mexicana
Monica Mayer, refiriéndose a su etapa de estudiante en el Feminist Studio Workshop cursado en el Woman's Building de los Angeles, en
1978: “Si algo confirmé en ese momento es que, si uno pretende hacer un arte revolucionario en érminos polilicos, primero liene que

I Maxime Molyneaux: Movimientos de mujeres en América Latina. Estudio tedrico comparado, Valencia, Citedra, 2003 y Maxime Molyneaux: "Género y ciudadania en
Ameérica Latina: cuestiones histdricas y contemporaneas”, Debate feminista, aiio 12, vol. 23, Abril de 2001, p.18

2 Donna Haraway: Ciencia, cyborgs y mujeres. La reinvencion de la naturaleza, Madrid, Citedra, 1995.

3 Marta Luisa Femenias; Paula Soza Rossi (comp.): Saberes situados/Teorias transhumantes, La Plata, Universidad Nacional de La Plata, 2011, p. 17

tVer: Alvaro Bello, Marta Rangel, Etnicidad, “raza” y equidad en América Latina y el (aribe, Comisidn Economica para América Latina y el Caribe, CEPAL, 2000
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serlo en términos arlisticos™. Es asi como las artistas feministas de aquellos aiios plantearon lenguajes experimentales ubicando, en
muchos casos, en el ceniro de la escena a sus cuerpos.

Si bien Argentina y México cuentan con artislas que emergieron de los mismos movimientos de mujeres, esto no parece estar lo
suficienlemente claro en Brasil. En ese sentido, considero de gran importancia poder dar cuenta de trabajos artisticos que lomaron posicion
critica anle diversas situaciones que atravesaban a las mujeres de entonces, sin que sus creadoras formaran parte de los movimientos de
mujeres ni necesariamente se manifestaran feministas. Entiendo que, més alld de la aulodesignacion de las artistas, las obras exhibieron
denuncias sobre la domesticidad y la opresion del ideal de belleza femenino —el que demarcaba un sistema de identificaciones sobre qué
era y qué no era ser mujer— en clara consonancia con las luchas feministas brasilefias de los afios 70 y 80.

En ese sentido, insisto en la necesidad de entender los trabajos artisticos, adscribiéndolos a sus contextos de origen. Por ello, se hace
imprescindible imaginar nuevas preguntas —hibridizando los marcos tedricos— para iluminar zonas que atin estin grises respecto de las
arlistas feministas del continente. Vamos entonces a ello.

Argentina

En 1969, se organizé en los salones del café Tortoni la Unidn Feminista Argentina (UFA), de cuyos origenes participaron la cineasta Marfa
Luisa Bemberg, la fotdgrafa Alicia D'Amico, la escritora Leonor Calvera, la teatrista Marta Miguelez y la poeta y escritora Hilda Rais, entre
otras. En 1971, se conformé también el Movimiento de Liberacion Femenina (MLF) que instald con fuerza el debate sobre el aborto.

El modelo del ama de casa fue expuesto criticamente por las feministas. Estas visibilizaron el trabajo agotador, no remunerado y depreciado
de las labores domésticas. Un temprano volante® de UFA para el dia de la madre” de 1970 exhibia a una mujer preparando la comida
frenéticamente, mientras atendia el teléfono con sus pies y se ocupaba de los tres nifios que intentaban hacer destrozos frente a la ropa
lavada que ella recién terminaba de colgar. A su lado, en una mesa, la TV transmilia un aviso que la incitaba a mostrarse hermosa, gracias
al uso de la locion “Sexy”. En la parte inferior del dibujo, un epigrafe sefiala: “’“Madre’: esclava o reina, pero nunca una persona”.®

En este sentido, la figura de Maria Luisa Bemberg se destacd con fuerza. Ella fue una de las primeras creadoras que relaciond los reclamos
feministas con su produccion filmica dado que las miembras de UFA instaron a Bemberg a emplear la cimara para denunciar eventos de
cardcter sexista. Las demandas de UFA sobre el *(...) esclarecimiento tedrico de cémo funciona el aparato de opresion de la mujer y la
denuncia de toda idea, sentimiento o conducta que mantenga o refuerce lal opresion (...)", asi como también la *(...) revision de libros de
lextos, y todo sistema de educacién para eliminar la discriminacion condicionante de los roles sexistas, desde el jardin de infantes (...,
fueron los fundamentos de los cortos de Bemberg pensados y realizados entre 1972 y 1978: El mundo de la mujer y Jugueles,
respectivamente.'®

> Karen Cordero Reiman; Inda Sdenz (comp.): Critica feminista en la teoria e historia del arte, Universidad Iberoamericana, México D.F., 2007, p. 404.

6 El citado volante fue costeado por Maria Luisa Bemberg. Ella se lo habria encargado a un publicista para que lo disefiara, el folleto formo parte de la campaia realizada
por UFA para denunciar la explotacion de las mujeres. Ver Alejandra Vassallo: “’Las mujeres dicen basta’: movilizacion, politica y origenes del feminismo argentino en
los ‘70" en A. Anddjar, D. D"Antonio, K. Gramético, F. Gil Lozano, Ma. L. Rosa: Historia, género y politica en los "70, Buenos Aires, Luxemburg, 2009, p. 69.

7 En Argentina se celebra el Dia de la Madre desde principios del siglo XX. Dicha celebracion fue diversa por la creciente inmigracion, pero hacia los afios 40 la iglesia
vinculd la figura de la madre con la de la virgen Marfa. Es asi como el Dia de la Madre primero estuvo ligado a lo religioso, y recién a finales del siglo XX comenzd a
ceder la fuerte diferencia entre el 11 de Octubre *Dia de la madre catdlica’, de otros dias. Con el tiempo —debido al impulso comercial que cobra el festejo y por el rechazo
popular a la idea de separar a las madres catdlicas de todas las demés— fue consoliddndose el tercer domingo de Octubre como el Dia de la Madre Universal.

8 Folleto de Union Feminista Argentina, 1970.

9 “Inquietud de entidades locales por la urgente emancipacion femenina” en La Opinion, Domingo 26 de agosto de 1973, p.6

10 Para un desarrollo exhauslivo de los corlos de Marfa Luisa Bemberg, ver: Maria Laura Rosa: Legados de libertad. El arte feminista en la efervescencia democrdlica,
Buenos Aires, Biblos, pp. 21-45.
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En 1972, a raiz de una exposicion dedicada al mundo de la mujer, Maria Luisa Bemberg realizo el primer documento cinemalogréfico,
lestimonio del activismo de UFA y herramienta de difusion del grupo: El mundo de la mujer", basado en la exposicion Femimundo 72.
Exposicién Internacional de la mujer y su mundo que se llevo a cabo en el predio de exhibiciones de La Rural, en la ciudad de Buenos
Aires. Influida por la lectura de Sexual Politics (1970) de Kate Millet,'? quien sostuvo que uno de los instrumenios més eficaces del
patriarcado radicaba en el dominio econdmico que se ejercia sobre las mujeres, la cimara de Bemberg hizo hincapié en el consumo como
ardid para la eterna dependencia del varén. Es por ello que la direclora se detiene en las billeteras de las mujeres pagando y pagando, y
en los poderes de cooplacion de las imdgenes publicitarias. Bemberg desarrolld, entonces, un “contradiscurso” empleando las mismas
herramientas del sistema: palabras e imigenes. Las palabras —ya sean a partir de fragmentos leidos por voces en off o por las letras de las
canciones seleccionadas— y las imigenes conformaban un discurso de denuncia.

Otra de las tedricas del feminismo europeo, quien impactd en el feminismo de UFA, fue Carla Lonzi. Ella expreso en Escupamos sobre Hegel:
“la relacion hegeliana amo-esclavo es una relacion interna del mundo masculino, y es a ella a la que se refiere la dialéctica, en términos
deducidos exaclamente de las premisas de la toma del poder. Pero la discordia mujer-varén no es un dilema: para ella no se ha previsto
ninguna solucion, puesto que la cultura patriarcal no la ha considerado un problema humano, sino un dato natural”." Bemberg subvertia
la dialéctica desvelando el trasfondo de una relacion de esclavitud, cuyo complice era la economia de mercado. La cimara se detenia en
promotoras, modelos y chicas en la pasarela para exhibir el binomio amo-esclavo que sefiala Lonzi: mujeres que debian moldearse al
requerimiento de belleza patriarcal, lo que, en el fondo, era lo mismo que decir capitalista. Demandas fisicas se sumaban a las demandas
psiquicas, el culto a la buena madre y esposa perpetud una esclavitud que se vivia como naturaleza y no como barbarie.*

Durante los afios 60 y 70, la Argentina vivio un momento de renovacion y expansion de los mass-media que dejaron de ser meros canales
de comunicacion y circulacion de la informacidn para transformarse en fuertes agitadores del consumo, objetualizando al cuerpo femenino
para fal fin. Esto impacté sobre las mujeres del momento, ya que ripidamente devinieron en blancos de la publicidad a través de la
television y de numerosas publicaciones femeninas que comenzaron a salir. En este complejo entramado consumista, aparecieron voces
femeninas que rechazaban el modelo sexista y cosificado del mercado. Es asi como (Catalina Trebisacce, en su investigacion sobre el
feminismo de la segunda ola de Buenos Aires, sefiala que: “Las feministas locales de la primera mitad de la década del setenta se
desidentificaron de los estereotipos de mujeres pasivas y hogarefias, y también lo hicieron del ideal cos(it)a-bella. Finalmente, también se
extrafiaron del imperativo de la maternidad como fundante de la identidad de toda mujer.”* Es muy significativo que la expansion de los
medios de comunicacion y el consumo del momento hayan propiciado también una reaccion feminista en Brasil, como ya veremos.

Aunque el supuesto mds difundido hasta la actualidad en Argentina haya sido que las feministas no se sintieron integradas en las
agrupaciones de izquierda y que, por ello, se distanciaron de las mismas conformando otras agrupaciones, esto se ha revisado y cuestionado
en los ltimos afios.! Las relaciones entre las agrupaciones de izquierda y las feministas fueron ambiguas debido a que, en las primeras,
sus integrantes también discutieron probleméticas vinculadas al sistema de desigualdad que imperaba sobre el género y, por esta razon,
establecieron vinculos con las feministas.

Dicha situacion se dio en el Partido Revolucionario de los Trabajadores (PRT), después Partido Socialista de los Trabajadores (PST) y en el
Frente de Izquierda Popular (FIP). Las mujeres del PRT conformaron el grupo Muchacha y sacaron una publicacion con el mismo nombre.

1" El mundo de la Mujer. Direccion: Maria Luisa Bemberg. Jefa de Produccion: Maria Rosa Sichel. Sonido: Nerio Barberis. Cimara: Osvaldo Fiorino. Editor: Miguel Pérez.
Aiio: 1972. Duracion: 15457 Puede verse en el site: hitp//www.marialuisabemberg.com

12 Kate Millet, Politica sexual, México, Aguilar, 1975

13 Carla Lonzi, Escupamos sobre llegel y otros escritos sobre liberacion femenina, Buenos Aires, La Pléyade, 1978, p. 26.

14 Marfa Laura Rosa: “El despertar de la conciencia. Impacto de las teorfas feministas sobre las artistas de Buenos Aires durante las décadas del 70y “80” en Artelogie.
Recherches sur les arts, le patrimoine et la littérature de UAmérique Latine,: Art el genre: femmes créatrices en Amérique Latine, n° V, 2013.

15 (atalina Trebisacce: Memorias del feminismo de la ciudad de Buenos Aires en la primera mitad de la década del setenta, Tesis doctoral de la Facultad de Filosofia y
Letras, Universidad de Buenos Aires, p. 253. [Inédita]

16 Catalina Trebisacce: “Encuentros y desencuentros entre la mililancia de izquierda y el feminismo en la Argentina” en Revista Estudos Feministas, vol. 21, nim. 2,
mayo-agosto, 2013, pp. 439-462
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El PST cred la Comision de Lucha de la Mujer. Varias de sus miembras participaron frecuentemente en reuniones de UFA y del MLF e,
inclusive las feministas de UFA, les prestaron su espacio de reunion a las de Muchacha. Esto reflejo solidaridades e intercambios mds
conslantes de lo que se pensaba entre las feministas y las mujeres de los partidos de izquierda. Si bien las segundas Ilevaron a cabo lo que
se llamo la doble militancia, ambas consideraron que el feminismo, con su anélisis de la opresion femenina, representaba una lucha
especifica que no necesitaba coincidir con otras. Es por ello que aquellas militantes que participaban exclusivamente de los partidos de
izquierda consideraban a las feministas de tnica mililancia unas burguesas.!”

Sin embargo, todo el desarrollo del feminismo alcanzado en la primera mitad de la década del 70 quedd truncado por el golpe militar del
24 de marzo de 1976. Recién en 1983, con la restauracion de la democracia, el trabajo sublerraneo de la segunda mitad de los afios 70
emergid con fuerza. Las reivindicaciones cobraron un nuevo impulso gracias al retorno de las mujeres exiliadas, entre otros factores. El
campo arlistico no fue ajeno a esla situacion, ya que las arlistas recobraron su participacion activa en el medio, comenzando a exponer

problemas propios del género.

En 1983 —unos meses antes del regreso democrdlico con la presidencia de Ratl Alfonsin— se cred Lugar de Mujer, espacio pluralista que
recibio a todas aquellas que deseaban acercarse, mds alld de ser feminista o no. Alli se realizaron actividades, talleres, exposiciones
artisticas, proyeccion de cine y debates que impactaron sobre la creacion artistica. Entre sus fundadoras se encontraban importantes
feministas: Marta Miguelez, Hilda Rais, Marfa Luisa Lerer, Marfa Luisa Bemberg, Sara Torres, Graciela Sikos, Lidia Marticorena, Ana Amado
y Alicia D"Amico, entre otras. En dicho espacio se produjo un juego de ida y vuelta entre el campo artistico local y el activismo feminista,
ya que las artistas feministas —tales como Teresa Volco, Ilse Fuskové o Josefina Quesada, entre otras—llevaron alli problemdticas y debates,
lo que trajo como consecuencia que se diera un momento dorado del arte feminista argentino.!®

En dicho lugar, Ilse Fuskova —arlista y activista feminista— llevé a cabo, durante el mes de noviembre de 1983, la muestra fotogrifica
denominada £l Zapallo, la cual habia presentado en los Talleres Brigida Rubio un afio antes. Las obras —diez fotografias en total— referfan
directamente a la fecundidad femenina, tanto fisica como mental. La invitacion a la exposicion estaba acompafiada de un pequefio poema
de la misma Fuskova."” La serie se detenia poéticamente en dos desnudeces: la del zapallo, en toda su carnosidad interna, y la de la modelo.
El cuerpo del vegetal y el de la mujer se entrelazaban en exuberante concavidad y redondez. La modelo transmitia una fuerte personalidad,
“(-..) ella instintivamente se movia y yo le tomaba folos”, sefiala la fotdgrafa.’ La preocupacion por crear una iconografia que reflejara la
mirada de la mujer hacia su propia desnudez fisica, conformando una otra poética del cuerpo femenino, guid a Fuskovd hacia obras en
donde la naturaleza y la anatomia femenina se complementaban. El zapallo, a través del recurso de la luz, se incorporaba al cuerpo de la
mujer como una redondez més, como un drgano més, como la misma piel. La serie reflexionaba sobre la dimension corporal de la

experiencia femenina.

En Lugar de Mujer, 1a foldgrafa y activista feminista Alicia D°Amico (Buenos Aires, 1933-2001) llevd a cabo una larga investigacion sobre
el retrato fologrdfico con el fin de desarlicular, a través de ésle, el entramado visual que cristalizaba a la mujer en mandalos sociales,
doméslicos, de belleza, elc. Al enfrentar a las mujeres anle su propia imagen, buscaba cuestionar a la heterodesignacion, entendiendo por
ello la delimitacion de la identidad impuesta desde el exterior hacia el sujeto. Asimismo, profundizd en este género, ampliando sus limites
y explorando otras melodologias para abordarlo. Lo ulilizo como una herramienta feminista para que las mujeres pudieran reflexionar
sobre su identidad.

I7Veremos que esta misma situacion se dio en Brasil, segiin ha estudiado la historiadora Joana Marfa Pedro, a quien citaré mds adelante. Para Argentina ver: Catalina
Trebisacce: Memorias del feminismo de la ciudad de Buenos Aires en la primera mitad de la década del selenta, ob. cit., p. 346.

18 Para un desarrollo de este periodo ver: Maria Laura Rosa: Legados de libertad. El arte feminista en la efervescencia democrtica, Buenos Aires, Biblos, 2014.

19 Para ver algunas de las fotografias de la serie El zapallo consultar: Maria Laura Rosa: “Repensando identidades e imagenes corporales. La fotografia de llse Fuskova
tras el retorno de la democracia en Argentina” en Re-d. Arte, cultura visual y género, Programa Universitario de Estudios de Género, Instituto de Investigaciones Estéticas,
Universidad Autonoma de México, N°2, 2012. hitp://www.pueg.unam.mx/revista2/?p=1290 |iltima consulta: enero 2016|

2 Entrevista a llse Fuskova, Buenos Aires, 7 de agosto de 2008.
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En ese sentido, se valio del aporte de dos psicélogas —Graciela Sikos y Liliana Mizrahi— con quienes trabajé bajo la modalidad de taller,
desarrollando juegos reflexivos y creativos, desestabilizadores de los mandatos. Uno de los principales objetivos fue conseguir que las
mujeres construyeran su propia imagen y pusieran en palabras lo que sentian ante ellas mismas. En los talleres, se cred autoridad femenina,
valorando la legitimidad de los sentimientos, las reacciones y el propio deseo. Alli se trabajo directamente con la subjetividad para alcanzar
lo que D’Amico llamé mujer verdad, es decir, una mujer cuya imagen reflejara sus deseos, sus elecciones personales, aquello que sentia

que era.

Las artistas feministas han vinculado, desde los aiios 70, sus creaciones con los lenguajes mds experimentales del arle contemporineo, a
la vez que ellas mismas tomaron esla posicion como una conslante. Al cuestionar la identidad como algo fijo y estable y al plantear que lo
personal es polilico, el cuerpo ingreso en el centro de la escena, fue el locus desde donde crear. En ese sentido, la performance ocupd un
lugar privilegiado. En el caso argentino, lo performdtico se desarrolld en los afios 80 con mucha fuerza. Siguiendo con Lugar de Mujer, el
grupo de trabajo Alicia D’Amico-Liliana Mizrahi, planted una serie de foloperformances en las que investigaron sobre la identidad y la
mascara y sobre cuestiones referidas a la violencia. El cuerpo y, particularmente el rostro, se lornaron maleables en funcion de un lenguaje
experimental.

Entre 1986 y 1988, llse Fuskové junto a Josefina Quesada y Adriana Carrasco conformaron el Grupo Feminista de Denuncia. Las artistas se
ubicaban en la calle Lavalle al 800 —peatonal de los cines del centro de Buenos Aires— los sibados a la noche. “Nos pardbamos con las
manos en alto, haciendo el signo feminista y con carteles con leyendas como ‘La violacion es tortura’, ‘La mujer es la inica duefia de su
fertilidad’. (...) Esos y otros lemas irritantes provocaban la discusion entre la gente que nos miraba con sorpresa. (ada sibado a la noche,
nos veian unas mil personas. Gasto minimo y cuestionamiento interesante, ese era nuestro objetivo”!, recuerda Fuscovd.

En 1988, este mismo grupo comenzo a editar los Cuadernos de Existencia Lesbiana, publicacion que por ocho afios —1988-1996— reflejo
la necesidad de visibilizacion de dicho colectivo, discutiendo problemdlicas propias. Fue entonces cuando las leshianas argentinas
comenzaron a escribir su propia historia, aunque muchas de ellas continuaban participando de las luchas feministas y no se reivindicaban
separatistas. En la bisqueda de bucear sobre el cuerpo lesbiano, sobre la mirada deseante lesbiana, de redefinir lo ya visto y como se lo
ha visto, en ese borde entre lo permitido en el campo artistico y lo rechazado, se ubicd la serie fotogrdfica S/T (1988) de Ilse Fuskové, la
cual habia sido creada para exhibirse en la exposicion Mitominas II. Los milos de la sangre, en el Centro Cullural Ciudad de Buenos Aires
—hoy Centro Cultural Recoleta— a finales de 1988. Esle trabajo estaba formado por cinco folografias que mostraban a una pareja de mujeres
pintando su cuerpo con sangre menstrual. Las modelos posaban en escenas entre riluales y feslivas, buscando romper con las imdgenes
construidas para y por el deseo masculino sobre la prictica sexual entre lesbianas. A Fuskova le intereso reivindicar la sangre menstrual
como fluido energético, cargado de vida, y en ese sentido, en oposicion a la idea historica de inmundicia, suciedad y de algo que hay que
ocultar. También destacaron el sentido ritual de la menstruacion femenina. El disparador para la realizacion de esta obra fue el debate y
la discusion del libro Sinceridad sexual. Asi nacio el informe Hite de la sociéloga y sexologa estadounidense, de origen alemén, Shere Iite.
El Informe Hite habia sido leido por Fuskova y un grupo de integrantes de los Cuadernos de Existencia Lesbiana, como un aporte més a sus
reflexiones sobre la sexualidad en tanto construccion.

Si bien existieron més artistas feministas argentinas que las que he escogido en este articulo, eslos ejemplos recorren lemdlicas que
habilitan didlogos posibles con las artistas brasilefias y mexicanas. Ms allé de las diferencias historicas de cada uno de eslos paises, las
que determinaron desarrollos particulares de sus feminismos, si podemos sefialar coincidencias notables y problemdticas comunes. Vamos
hacia estos cruces y encuentros.

21 Entrevista a llse Fuscova, Buenos Aires, 17 de noviembre de 2004.
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Brasil

El segundo momento del feminismo en Brasil cuenta con la particularidad de haberse desarrollado en medio de una larga dictadura militar
(1964-1984), la cual reestructurd las relaciones politicas y econémicas del pais durante los veinte afios en que se extendio. Pero fue a partir
de 1968 cuando se profundizaron las restricciones del régimen de facto, ya que los derechos civiles y politicos de ciudadanas y ciudadanos
fueron completamente anulados con el Acto Institucional N°5 (AI-5), que legitimé la censura junto a severas medidas de “seguridad
nacional”22. En ese contexto, las agrupaciones feministas —que venian desarrollindose desde la segunda mitad de los afios 60 —aunque
hasta hace muy poco se empleaba la fecha fundacional de 1975 por el aiio internacional de la mujer—, se alinearon con los grupos de
izquierda en la lucha contra el autoritarismo.

Asimismo, exislieron conexiones enlre feministas, agrupaciones de izquierda y seclores progresistas de la Iglesia —particularmente la
leologia de la liberacion— ya que ésla fue una de las fuerzas més radicales contrarias al régimen militar. La lucha por la libertad de
expresion se vinculo con los reclamos por los derechos de las mujeres y esto impactd en el arte de Wanda Pimentel, Anna Bella Geiger,
Anna Maria Maiolino y Regina Vater, entre olras, quienes sin integrarse en las agrupaciones feministas, llevaron los reclamos de las mujeres
a sus obras.

Hay varias hipétesis que pueden plantearse a la hora de analizar las peculiaridades que presenta el binomio arte-feminismo en Brasil, dado
que las investigaciones realizadas hasta el momento no parecen enconirar artistas que hayan emergido de las agrupaciones feministas, ni
que se hayan vinculado directamente con ellas. Esto nos lleva a pensar otras alternativas, ya que las més frecuentes —buscar artistas
militantes, o buscar dentro de las movimientos de mujeres a las artistas— no han resultado en Brasil, sin que esto indique que no hayan
existido.

Una de estas hipdtesis refiere a las particularidades politicas por las que atraveso el pais, que determinaron que las agrupaciones feministas
hayan quedado un tanto eclipsadas por los grupos partidarios de izquierda, dentro de los cuales numerosas mujeres practicaban la doble
militancia. Asimismo, con el regreso de las exiliadas —hacia 1979—los grupos feministas se diversificaron. Asi sefiala la historiadora Joana
Maria Pedro: “Luchar en Brasil por la ‘Tiberacion de las mujeres’ dentro del campo de la izquierda y en plena dictadura militar no permitia
que el feminismo brasilefio fuera semejante al proyecto que se desarrollaba en Europa o en los Estados Unidos, de donde venian los libros,
las ideas y las propuestas.”

Otra de ellas se relaciona con el impacto y la recepcion de la bibliograifa feminista extranjera sobre las feminislas brasilefias. Asi como en
Argentina se dio una lemprana traduccion al castellano de El segundo sexo de Simone de Brauvoir2! —hecho que alimentd el resurgir del
feminismo de los aiios 60—, y las feminislas de UFA tradujeron de forma casera varios escritos de Kate Millet, Carla Lonzi y Shulamith
Firestone, cuya difusion fue fundamental para los grupos de concienciacion, en Brasil no parece haber sucedido esto, al menos en los
centro urbanos mds importantes de entonces —Sio Paulo, Rio de Janeiro, Belo Horizonte—, quienes contaron tardiamente con traducciones
al portugués de Lextos feministas. El segundo sexo se tradujo una década més larde de su primera publicacién. Con La mistica de la
Jfeminidad de Betty Friedan sucedid lo mismo, siendo traducida hacia 1971. Las brasilefias no se sintieron particularmenle atraidas por
Beauvoir —quien va a ser més reconocida cuando visite este pais en los afios 60, momento en que la fildsofa difundio su novela Los
mandarines—, y al ser leida tardiamente establecieron criticas a El segundo sexo marcadas por diferencias temporales y vivenciales. Sefiala
Joana Vieira Borges que esta obra les parecid a las brasilefias excesivamente psicoanalilica y que, en un principio, no veian sus beneficios.

2 Ademés del AI-5 (13 de diciembre de 1968), se habia dictado una nueva Constitucion (1967), una nueva Ley de Prensa (N° 5.250 del 9 de febrero de 1967) y la Ley de
Seguridad Nacional (N° 898 del 29 de septiembre de 1969)

2 Joana Maria Pedro, “Narrativas fundadoras do feminismo: poderes e conflitos (1970-1978)” en Revista Brasileira de Histdria, Sao Paulo, v. 26., n°52, p. 269.

2LE] ensayo de Simone de Beauvoir llegd a la Argentina en 1954 con traduccion de Pablo Palant y publicado por la editorial Psique. Ver: Marcela Nari, “No se nace
feminista, se llega a serlo. Lecturas y recuerdos de Simone de Beauvoir en la Argentina, 1950 y 1990” en Paula Halperin, y Omar Acha: (uerpos, género e identidades.
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Sin embargo, con su relectura en los aiios 80, eslas interpretaciones fueron cambiando. Asi indica: “La repercusion de El segundo sexo en
Brasil se asemeja mas al caso argenlino que al francés, vale decir, se tralé de un impacto que se fue intensificando con el paso del liempo
y liene que ver con la madurez intelectual y politica de las lectoras en relacion con los movimientos feministas.”? La recepcion de Friedan
fue diferente ya que, lanto Heloneida Studart como Rose Marie Muraro, de quienes hablaré a continuacion, la leyeron y citaron, propiciando
una difusion si se quiere ms amable de su pensamiento.

La hipotesis sobre la difusion del feminismo a través publicaciones de lirada masiva y popular es la que mds se puede vincular con el
campo arlistico. Si, por un lado, la fuerza de los reclamos feministas se dieron por la participacion de las mujeres dentro de las agrupaciones
de izquierda, por el otro, los procesos de modernizacion y el desarrollo de los mass-media desde los afios 60 —como en la Argenlina—
propiciaron el boom del mercado editorial, hecho que generd la circulacion de escritoras y periodistas locales que difundieron diversas
formas de reapropiacion del feminismo. Varias publicaciones reflejaron los vinculos entre marxismo y feminismo, cuyas exponenles mds
importantes fueron la periodista Heloneida Studart y la editora y jefa de la Editorial Vozes, Rose Marie Muraro. La relacion entre psicoandlisis
y feminismo se hizo eco a través de la columna de la periodista Carmen da Silva, A arte de ser mulher, que durante veinlidds afios
conseculivos (1963-1965) tuvo en la popular revista (laudia.*La investigadora Rita Fonteles Duarte sefiala: “En la década del 60', Brasil
asistio a una serie de transformaciones en las publicaciones dedicadas a las mujeres de clase media. Pero ninguna revista incorpord tan
bien ese espiritu —el cual tenia que ver con nuevas presentaciones graficas mas dinamicas y coloridas, ademés de la modernidad de los
conlenidos—, como Claudia del grupo Abril.”%

Estas tres mujeres fueron centrales a la hora de la difusion popular de algunas luchas feministas, como ser la maternidad, el divorcio o la
domesticidad. Sin embargo, la enorme popularidad de Carmen da Silva llevo a que algunas investigadoras brasilefias hablaran de posibles
influencias sobre las artistas del periodo, dado que varias de ellas simpatizaban con la izquierda, pero no se sentian atraidas por la
incorporacion directa ni en la politica partidaria y, mucho menos, en la lucha armada. Ademas, como seiala Talita Trizoli: “El lenguaje
fluido, coloquial e intimista de Carmen permitia la identificacion y simpatia de sus lectoras de clase media y/o alta, para con sus argumentos
y lemdlicas. Aunque no cambiara la vida cotidiana de estas mujeres, al menos su columna las inquietaba a tal punto que reilexionaron en
sus condiciones de existencia e imperativos sociales, los que se extendieron sobre las temdticas artisticas reilejadas en la época.””

Veremos, enlonces, que Brasil conld con arlistas que plantearon posiciones crilicas sobre la domeslicidad y la cuestion de los estereolipos
relacionados con la belleza femenina, sin inlegrarse de lleno en la mililancia feminista.2’ Entre ellas, reflexionaré —dada la extension de
este articulo— s6lo sobre algunos trabajos de Wanda Pimentel y Regina Vater. Asimismo, me delendré también en tres obras de la dupla
de video arlistas Rita Moreira y Norma Bahia Pontes, quienes se encontraban en Nueva York durante los aiios 70, hecho que las llevo a
implicarse directamente con el Women Liberation Movement. En ese contexio, ambas realizaron piezas comprometidas con la militancia
feminista estadounidense. Este contacto directo con el clima del arte feminista de los Estados Unidos también se dio en la artista mexicana
Monica Mayer. Ambos viajes fueron importantes para el desarrollo del arte feminista de los dos paises en cuestion, dado que las artistas,
al regresar, continuaron con sus actividades artistico-feministas.

La extensa serie Envolvimento que la carioca Wanda Pimentel (Rio de Janeiro, 1943) desarrollé entre 1968 y 1980, fue generalmente
interpretada por la critica brasilefia como una denuncia a la cosificacion humana debido al impacto de los objetos industriales en la vida
colidiana. Sin embargo, una mirada alenta sobre el contexlo feminista ya descripto habilita a vincular dichas piezas con el cuestionamiento

% Joana Vieira Borges: “Leituras feministas no Brasil e na Argentina: circulagdes e apropriaces” en V.V.A.A: Fazendo Género 8. (orpo, Violéncia e Poder, Florianopolis,
2008, p. 6.

2 Para un estudio exaustivo sobre el tema, ver: Ana Rita Fonteles Duarte: (armen da Silva: 0 feminismo na imprensa brasileira, Fortaleza, Expressdo Grifica e Editora,
2005

27 Ana Rita Fonteles Duarte: “A escrila feminista de Carmen da Silva™ en Caderno Espaco Feminino, v. 17,01, Jan/Jul. 2007, p. 197.

2 Talita Trizoli: “Critica de arte e feminismo no Brasil dos anos 60 e 70 en Monteiro, R. 1. e Rocha, C. (orgs.). Anais do V Semindrio Nacional de Pesquisa em Arte e
(ultura Visual Goiania-G0, UFG, Faculdade de Artes Visuais, 2012, p. 416.

 Una exhibicion que buscd reflexionar sobre esla particularidad de las artistas brasilefias fue Manobras Radicais, con curaduria de Heloisa Buarque de Hollanda y Paulo
Herkenhoff. Ver: Manobras Radicais: Artistas Brasileiras (1886-2005)|cal. expo.], Sao Paulo, Centro Cultural Banco do Brasil, 2006.
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sobre la domesticidad que simultineamente estaban realizando las feministas. Daniela Labra ha indicado: “Wanda Pimentel criticaba el
mundo mecanizado e impersonal en un momento en que los medios de comunicacion de masas y la estélica espectacular, corporizada en
la television, ya cantaban vicloria sobre el silencio de la intimidad. Mds alld de eso, se hacia explicila en las obras de la serie una reflexion
acerca del lugar de la mujer emancipada en una sociedad consumista y que se descubriria posmoderna unos afios mas tarde. El titulo, a
su vez, sugerfa un comentario sobre la experiencia del ser humano en el mundo y su relacién con las cosas que lo encierran [envolvem],
fabricadas para facilitar nuestra existencia.” Los espacios opresivos que representé Pimentel pueden vincularse con el encierro en lo
inmanente que muchas mujeres emancipadas —como la misma artista— experimentaban. A su vez, desde la columna de la revista (laudia,
(armen da Silva denunciaba la imposibilidad de las brasilefias a sostener proyectos a futuro mas alli de la familia y las cuestiones de la
casa. En ese sentido, la artista representa fragmentos de cuerpos femeninos como tragados por el hogar y los objetos que los rodean. Sin
subjetividad ni deseo, con un yo invisible, perdido, inexistente.

En 1972, Pimentel abordo, a través del video Sin titulo, la temdlica que venia desarrollando en el campo de la pintura.®! El empleo de este
soporte tiene que ver con las investigaciones y experimentaciones que, por entonces, estaban desarrollando varias artistas brasilefias como
Sonia Andrade, Anna Bella Geiger, Anna Maria Maiolino, Regina Vater, Regina Silveira o Carmela Gross, entre otras. La arlista incorpord el
sonido como un elemento més de la alienacion de las mujeres dentro del hogar. Los ruidos que despiden los electrodomésticos y los objetos
impuestos para la belleza femenina cotidiana —secadores de cabello, depiladoras, batidoras, planchas etc.—, invaden los espacios privados
incrementando la imposibilidad de la conversacion y la escucha, acentuando asi la soledad de la mujer en su encierro. Una vez mds, la
protagonista aparece fragmentada, sus partes funcionan automdticamente como si de una autémata se tratara. La mujer se va desplazando
desde la depiladora hasta la ducha, desde la vajilla hasta la licuadora. Este video dialoga con las criticas hacia los electrodomésticos, la
domesticidad y los estereotipos de belleza del corto El mundo de la mujer, el cual ese mismo afio realizo la argentina Maria Luisa Bemberg.

Otra carioca, la artista Regina Vater (Rio de Janeiro, 1943), también cuestiond, por entonces, el ideal de belleza femenina y los mandatos
de la domesticidad que pesaban sobre las mujeres. Sefiala Talita Trizoli: "Carmen da Silva fue una gran iniluencia para sus contemporineas
y para la artista Vater debido a los contactos esporddicos de ambas en el barrio de Ipanema. Es con ella que la artista se da cuenta del
potencial de su experiencia y de su subjetividad femenina (...)." En los afios 60, desarrolld la serie Tropicalia, en donde empled una
estética pop — en coincidencia con Wanda Pimentel — para representar a mujeres objetualizadas, sin cabezas, sin subjetividad y, en varias
ocasiones, presas de una violencia que era a la vez la del pais y la de la vida privada de ellas. Fn (tero-TV, 1a artista mostr al cuerpo
femenino como gestante de un instrumento de consumo que, por entonces, tenia al género de blanco medidtico: la television. Con gran
ironia, reflejo las manipulaciones sobre la identidad de los discursos econdmicos y publicitarios del momento. La obra fue creada con
molivo de su participacion en la Bienal de los Jovenes de Paris, durante 1967. En los trabajos de aquellos afios, la artista criticé la
construccion y explotacion del ideal femenino brasilefio, la famosa Garota de Ipanema —tan de moda por entonces— quien junto a la
mulata® eran usadas para situar a Brasil dentro de los paises atractivos para el turismo extranjero. Asimismo, la violencia de Estado y el
auge de los medios masivos de comunicacién en la definicion de lo que las mujeres debian consumir también formaron parte del repertorio
lemético de Vater.

Tanto Pimentel como Vater fueron influidas por las revistas de moda y las postales turisticas que hacian uso y abuso de los cuerpos de las
mujeres. Tina América, de 1975, es un libro de fotograiias que realizo Regina Vater junto a la fotografa Maria da Graga Rodrigues Lopes,
amiga y colega de la artista. La obra consistio en una serie de performances, en donde Vater iba parodiando los diferentes modelos de lo
femenino que circulaban por los medios de comunicacion y por la realidad brasilefia. El resultado fue una serie de fotoperformances que
dan cuenta de la diversidad de personajes femeninos exislentes y de la imposibilidad de una identidad femenina tnica, fija y estable.

30 Daniela Labra: Wanda Pimentel, Niteroi, Museo de Arte Contemporaneo, 2010, p. 2

31 En relacion con los origenes del video en Brasil, Mello sefiala: "EI video como préctica artistica en Brasil tiene su origen en 1956 con las inlervenciones medidlicas y
los gestos performéticos en la television brasilefia de Flévio de Carvalho (1899-1973)". Christine Mello: Extremidades do video, Sio Paulo, SENAC, 2008, p. 77.

32 Talita Trizoli: ""Arte y feminismo en la dictadura militar de Brasil" en Il Seminario internacional. istoria del Arte y feminismo, Santiago de Chile, DIBAM, 2014, p.166.
3 Para profundizar sobre esle lema, ver: Verdnica Giordano: “Brasil, una nacién erotizada. Las representaciones de la mujer mulala en A revista do Homem (1975-1978)”
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Asimismo, habla de las tensiones exislenles entre las mujeres que peleaban por su emancipacion en una sociedad que las queria madre y
esposa. Valer creé un calilogo de su género: la desafiante, la mojigata, la hippie, la sensual, elc., con las que iba deseslabilizando el
binomio femenino tradicional, el cual se desplazaba entre la casta y la desprejuiciada. Luego colocd las folografias en un dlbum cominmente
empleado para las folos de los casamientos. Las ubicd aleatoriamente en el centro de cada una de las paginas, de manera tal que cada hoja
que la/el espectadora/or pasaba, reflejaba una parodia diferente. En una entrevista que Vater concedio a la investigadora brasilefia Talita
Trizoli, en el afio 2009, ésta sefiald: "'Logicamente mi trabajo tenia lodo que ver con el feminismo y Maria da Graga contemporizaba conmigo
las mismas ideas. Pero yo era una feminista suave, ya que era extremadamente limida e insistia en creer en la relacion romdntica entre un

hombre y una mujer, y que eso saliera bien. Aunque, debajo de mi timidez, vivia una Amazonas.”*

Finalmente, la dupla de guionistas y cineastas Rita Moreira (Sdo Paulo, 1943) y Norma Bahia Pontes (c.1942-?) fueron pioneras del video
independiente en Brasil.® Moreira se formd como realizadora de videos documentales en la New School for Social Research (New York) a
comienzos de los afios 70, periodo en el que fue lambién corresponsal del semanario Opinido. En New York, ambas mujeres se vincularon
con el Women Liberation Movement, hecho que influyd en la realizacion de una serie de piezas en las que reflejaron sus aclivismos
feministas. La primera de ellas fue la obra Lesbian mothers de 1972, que represent6 a la New School en el Primer Festival de Video de
Tokio. La misma vers sobre la cuestion de la maternidad asumida por una pareja de feministas lesbianas, quienes se separaron de sus
respectivos maridos para convivir juntas, hecho que desencadend la disputa por la custodia de los hijos. Si bien en un principio el video
comenzaba entrevistando a transe(inies neoyorquinos sobre sus opiniones respecto de la maternidad entre lesbianas, en el medio fueron
incorporando imagenes de mujeres que iban enirelazando sus cuerpos y besindose al ritmo de la musica de Nina Simone*. Estas
representaciones de gran sensualidad se interrumpian para dar voz a otras lesbianas que declaraban ser perseguidas y tener miedo por la
patologizacion de la homosexualidad. As, el video va entreiejiendo cuerpos con discursos, exhibiendo absurdos fundamentos homofobicos
entre escenas amorosas y temores. De esa manera, se desvelaba lo que, afios mds tarde, Adrianne Rich llamé heterosexualidad compulsiva.

En 1975, realizaron el video documental She has a beard en New York. El mismo formd parte de la serie Living in New York, organizada
por la distribuidora independiente que ambas habian fundado, Amazon Media Project. Esto llevd a que el trabajo circulara por
universidades, museos, centros culturales y espacios feministas con un claro fin activista de concienciacion, al igual que por esos afios
hacia la argentina Maria Luisa Bemberg con sus cortos cinematogréficos. She has a beard trataba sobre Forest Hope, una joven bailarina
feminista que decidio no depilar més su vello facial, lo que le generd el crecimiento de barba. Forest iba preguntando a mujeres de diversas
edades y clases sociales —transeiintes de Manhattan— lo que pensaban ante la cuestion de la depilacion facial, a la vez que las confrontaba
con su propia barba. Segtin Moreira, la obra versd sobre cuestiones vinculadas con la politica de las apariencias, lemdlica por entonces en
el candelero y que, como vimos, las artistas brasilefias localizadas en Brasil también la estaban trabajando.

Otro de los films de esta serie fue The Apartment de 1975/76, alli retrataban la vida de Carol, una feminista que era dramaturga y trabajaba
de taxista para sobrevivir. (arol relataba su vida cotidiana arriba del taxi, los escenarios de actuacion y sus actividades diarias, desvelando
el sexismo de la sociedad estadounidense. Las cineastas se detienen en la cuestion del lesbianismo de la protagonista y la lesbofobia
imperanie. De esa manera, a través de Carol, reflexionaban sobre la heterodesignacion y la heterosexualidad compulsiva como opresiones
condicionantes de la vida de las mujeres. De fuerte porte masculino, la protagonista, a medida que narraba su vida, iba realizando trabajos
que se establecian, por entonces, claramente masculinos: trabajos de albaiiileria en su nuevo departamento, la misma funcion de taxista,
eic., hechos que desestabilizaban y, a la vez, cuestionaban la supuesta 'naturaleza' de los roles de género.

34 Talita Trizoli: “Tina América- 0 feminismo na producio conceitual de Regina Vater en Fazendo Género 9. Diasporas, diversidades, deslocamentos, Santa (atarina, USC,
2010, p. 5.

35 Moreira y Bahia Pontes fueron pioneras en Brasil del empleo de la cimara portétil Sony, Portapack (3400 de 1/2 pulgada, con rollo abierto). Para més informacién al
respecto ver: Arlindo Machado (org.): Made in Brasil: trés décadas do video brasileiro, Sio Paulo, lluminuras, 2007.

3 Segiin Karla Bessa: “La presencia de Nina Simone en la banda sonora con misica de Bob Dilan, “Just like a woman™ -grabada en 1971 (LP Here comes the sun, RCA)- y
su conocido apoyo a la lucha de los derechos civiles de los negros en los Estados Unidos, refuerza el tono de irreverencia y de adhesion radical del documental” Ver:
Karla Bessa: “Un telo por si mesma. Mullidimensdes da imagem-som sob uma perspectiva feminista-queer” en ArtCultura, Uberlindia, n°30, 2015, p. 81.
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Durante los afios 80, las cineaslas regresaron a Brasil, aunque continuaron con la realizacion de documentales en los que denunciaban las
situaciones politicas y sociales por las que fue transitando su pais. Moreira, ain hoy, continfia reafirmando su feminismo, el cual se ha

percibido en varios de sus trabajos posteriores.

Brasil presenta, a mi enlender, varios puntos en comtn con el arle feminista argentino y mexicano, mds alld de que las arlistas brasilefias
se aulodesignen o no feministas y aunque en sus trayectorias dicha temdlica no haya sido una constante. Ahora, delengimonos en el papel
del arte feminista en México.

Meéxico

Elinterés por un arte cuestionador de los discursos candnicos establecidos se dio a partir de 1977, cuando en torno a los grupos feministas
mexicanos surgieron voces como las de las artistas Rosalba Huerla, Lucy Santiago, Monica Mayer, Maris Bustamante, la poela y escrilora
Alaide Foppa, entre otras. El mar de fondo de este interés fue la formacion de la Coalicidn de Mujeres Feministas con sus reclamos sobre
la maternidad voluntaria, el alfo a la violencia sexual®” y el derecho a la libre opcion sexual. También por entonces se cre la primer
ciledra de estudios sobre la condicion de la mujer en la UNAM y la revista Fem, de conslante publicacion hasta 2005.

En México, el arte feminista de los afios 70 establecié multiples vinculos con las agrupaciones de izquierda, ya que como relata Ana Victoria
Jiménez* hubo integrantes de estos grupos y parlidos que se unieron al movimiento feminista. El movimiento de mujeres contd con solidas
instituciones como la Union Nacional de Mujeres Mexicanas (desde 1964 hasta hoy en dia) integrada por miembras de varios sectores
sociales a nivel nacional®. La década del setenta vivi un verdadero renacimiento del feminismo®, conformado en su mayoria por mujeres
urbanas, de clase media, universitarias, principalmente de la (iudad de México. La primera organizacién feminista de esta segunda ola fue
el Movimiento en Accidén Solidaria (MAS, 1971), en el que militd la fotografa Ana Victoria Jiménez. Posteriormente surgio el Movimiento
Nacional de Mujeres (MNM, 1973) y el Movimiento de Liberacidn de la Mujer (1974), el Hovimiento Feminista Mexicano (MFM) y la (oalicion
de Mujeres Feministas, agrupacion que, en 1976, coordinaba al MNM, MFM, La Revuelta y el (olectivo de Mujeres. Deniro de estas
organizaciones transitaron artistas que aportaron con su creatividad para las pancartas de las marchas y también desarrollaron acciones.
Por ejemplo, en el Movimiento de Liberacion de la Mujer participd la artista Monica Mayer*! y en relacion con las pancartas, la artista
Leonora Carrington realizé uno de los primeros afiches con los que contd el feminismo mexicano, para una temprana marcha en el afio
1972.

Monica Mayer (Ciudad de México, 1954), una de las voces mds fuertes del arte feminista de México, sefiald la falta de visibilidad que sufrian,
por entonces, las mexicanas, tanto en su participacién politica como desde el campo artistico: "(...) habiendo cerrado San Carlos [Escuela
Nacional de Artes Plisticas| como parte de un importante movimiento estudiantil que llevé a un cambio curricular completo (eran los
selenlas, la generacién de Los Grupos estaba naciendo, cargdbamos el 68 a cuestas y no existian ni el internet ni el Sida), me locd
encontrarme un letrero en el bafio de mujeres que decia '(ompafieras, haced el amor, apoyad a los compaiieros en sus luchas'. De un
brochazo nos habian borrado nuestra participacion en el movimiento, por no mencionar las luchas que las jovenes emprendiamos en ese

37 En relacion a la violencia y violacion en México durante este periodo, ver: Fem, vol. I, n°4, julio-septiembre 1977.

3% Entrevista a Ana Victoria Jiménez, Ciudad de México, 27 de abril de 2016.

% Sobre esta y otras instituciones del movimienlo de mujeres mexicano ver: Ana Vicloria Jiménez y Francisca Reyes: Sembradoras de futuros. Memoria de la Union
Nacional de Mujeres Mexicanas, México, Union Nacional de Mujeres Mexicanas, 2000.

0 Para un desarrollo de los grupos feministas mexicanos de la década del setenta ver: “Grupos feministas en México”, Fem, México, octubre-diciembre de 1977, vol.. II,
n°5, pp. 27-30.

! Para un estudio mis delallado del artivismo latinoamericano ver: Julia Antivilo Pefia: Entre lo sagrado y lo profano se tejen rebeldias. Arle feminista latinoamericano,
Bogotd, Ediciones desde Abajo, 2015.
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momento para apropiarnos de nuestra sexualidad y pretendian que nuestra vida se limitara a mantenerles las camas calientes y los pinceles

limpios a los compaiierilos." 2

Surgi6 la necesidad de agruparse e inlentar formar colectivos de arlistas que realizaran arle feminista. Dicha larea requirid grandes
esiuerzos ya que, como cuenta Maris Bustamante, las artistas estaban temerosas: "(...) en aquel tiempo lodas las galerfas y museos estaban
manejados por hombres y muchas dijeron que tenian miedo* de que hubiera represalias contra ellas y ya no luvieran las mismas facilidades
para exponer sus trabajos."* Sin embargo, la cercania con los Estados Unidos permilid a las mexicanas conocer desde temprano las
propueslas arlisticas que las estadounidenses estaban desarrollando dentro de los movimientos feministas e inclusive los proyeclos
educativos referidos al arte feminista.

Laidea de conformar grupos de arte feminista se desplegé bajo el estimulo del propio contexto artistico mexicano de los grupos — colectivos
de arlistas del que algunas mujeres, como Maris Bustamante y el No Grupo, también eran participes — y de los festejos del Afio Internacional
de la Mujer, en 1975, cuya sede para la Conferencia Mundial de la Mujer fue la ciudad de México. Esta fecha es significativa, ya que las
brasilefias la emplearon durante mucho tiempo como fundante de sus movimientos de mujeres de la segunda ola, dado que Heloneida
Studart habia participado de las actividades mexicanas y a su regreso a Brasil hizo una importante difusién de los materiales y novedades
que habia traido de México.

Por ser la sede del Aiio Internacional de la Mujer, el Museo de Arte Moderno realizé una exposicién llamada La mujer como creadora y
tema del arte®. Dicho evento permilid a las artistas constatar la situacion del género femenino en este campo, puesto que la mayoria de
las/os participantes invitados fueron varones. Al respecto, afirmd Ménica Mayer: “A poco mds de un cuarlo de siglo me parece increible
que, en aquel momento, ni siquiera hubieran planteado organizar una exposicion de mujeres artistas y ni se les ocurrid que era
incongruente plantear una exposicion en la que la mujer seguia siendo principalmente musa, por no decir objeto.”#

La expansion de los grupos feministas generd la creacion de foros para debatir problemdticas referidas a las mujeres. Es asi como este
clima  promovio que, en 1977, se llevara a cabo en el Museo Carrillo Gl la  exposicion
Pintoras/esculloras/grabadoras/folografas/tejedoras/ceramistas”, curada por Alaide Foppa, Sylvia Pandolfi y Raquel Tibol. En la
introduccion del catélogo, Foppa expreso: "Quizd dentro de algunos decenios nadie pensard en organizar una exposicion de mujeres,
porque se verd claro el ndmero equivalente de arlistas hombres y mujeres. Hasla hace algdn tiempo, en cambio, una exposicion de esle
lipo dejaba entender algo asi como que ‘para ser mujeres no lo hacen tan mal’ (...) loy una exposicion, con la amplitud que esta tiene, lo
que prelende sefialar es la riqueza, la calidad, el rigor, la variedad de obras que producen las arlistas en México: lo que para algunos serd
lodavia una sorpresa”.* Dicho evenlo fue en paralelo con el Primer Simposio Mexicano Centroamericano de Investigacién de la Mujer.”

En 1978, Monica Mayer ingreso al Feminist Studio Workshop en el Woman's Building de Los Angeles y se familiarizo con la metodologia
educativa feminista que llevaban a cabo a través de pequefios grupos de concientizacion™. A su vuelta, comenzo a impartir — entre 1962
y 1984 — un taller de arte feminista en la Academia de San Carlos, que fue un hito. Araceli Barbosa explica: “En México, el surgimiento del

12 Monica Mayer: "De la vida y el arle como feminista" en N.Paradoxa, noviembre de 1998, N°8, s/p.

3 Dichos temores no seria de extrafiar que también lo sintieran las artistas de Argentina y Brasil, dado el sexismo imperante en el ambiente del arte de ambos paises.

H Carlos Arias, Maris Bustamante, Monica Castillo, Lourdes Grobet, Magali Lara, Ménica Mayer, Lorena Wolifer: ";Arte feminista?" en Debate feminista, México, Abril de
2001, vol. 23, aito 12, p. 278.

15 Un andlisis exhaustivo a esta exposicion se puede encontrar en el capitulo 111 de la tesis inédita de: Anvy Guzman: Entre amor y color. Mujeres en la pldstica Mexicana.
Tesis de Maestria en Estudios de la Mujer de la Universidad Auténoma Metropolitana, Unidad Xochimilco, México, mimeo, 2005, p. 65-85.

1o Ménica Mayer: Rosa chillante. Mujeres y performance en México, México, CONACULTA/FONCA/PINTO MI RAYA, 2005, p. 20.

7 Alaide Foppa: “Pintoras/esculloras/grabadoras/fotégrafas/tejedoras/ceramistas”, (cat. expo.) México, Museo Carrillo Gil, 1977.

 (ito en Araceli Barbosa: Arte feminista en los ochenta en México. Una perspectiva de género, Morelos, Universidad Autonoma, 2008, p. 46.

 Ese mismo afio se realiza Collage fntimo en la Casa del Tago, México D.F.. en la que participaron Ménica Mayer, Rosalba luerta y Tucila Santiago. Al afio siguiente se
organiza la Muestra Colectiva Feminista, en la Galeria Contraste del I.F. y la exposicion Lo Normal en la (asa de la Juventud de la Colonia Guadalupe Tepeyac. En esta
Giltima se reunid obra de fuerte contenido feminista en relacion al rol social de la mujer.

 En relacion a la carrera individual de Monica Mayer ver: Lorena Zamora Betancourt: El imaginario femenino en el arte: Ménica Mayer, Rowena Morales y Carla Rippey.,

12| |
7/

México, INBA/Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2007.
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fendmeno del arte feminista grupal deriva, por un lado, del proceso critico cultural abierto por el movimiento de liberacion de la mujer y
su influencia sobre algunas artistas; por otro, como resullado del curso de arte feminista (1982-1984) impartido por Monica Mayer en la
Academia de San Carlos (ENAP-UNAM).”! Como consecuencia de los encuentros, se conformaron tres importantes grupos de arte feminista
mexicanos: el grupo Tlacuilas y Retrateras (activo entre 1983-1984) integrado por numerosas artistas y fotdgrafas — del que participd la
historiadora del arte Karen Cordero —y cuyo principal proyecto visual fue La Fiesta de Quince Afos, 1984; el grupo Bio-Arie (activo entre
1983-1984) integrado por Nunik Sauret, Guadalupe Garcia, Laita, Roselle Faure y Rose Van Lengen, quienes transitaron entre la pintura, el
disefio de moda, el grabado y la performance; y el grupo Polvo de Gallina Negra’ (PGN, activo entre 1983-1993) en un principio integrado
por Herminia Dosal, Monica Mayer y Maris Bustamante, luego sdlo por estas dos tltimas®.

La Fiesta de Quince Aiios se realizo el 20 de agosto de 1984 en la Academia de San Carlos de la Ciudad de México. Participaron distintos
miembros de la comunidad, desde las/os vecinas/os del barrio, arlistas, diversas feministas, crilicos y medios de comunicacion. La obra
estuvo formada por un conjunto de performances que simulaban una fiesta de quince con el fin de tratar criticamente la temalica de la
iniciacion de la mujer para ser buena esposa y madre. Las arlislas se valieron de un gran sentido del humor e ironia para poder reir y
reirse hasta de ellas misma al replicar los comportamientos cotidianos. La critica no supo acompafiar lo propuesto por las artistas, ya que
s0lo describieron los trabajos en resefias publicadas a través de la prensa, y al hacerlo, exhibieron que no sabian qué habian visto. La
incomprension fue tal que creyeron que estaban ante una serie de interprefaciones teatrales realizadas por malas actrices.’

PGN actué durante diez afios cuestionando constaniemente el rol de la mujer en México y la construccion de la imagen femenina en los
medios de comunicacion, asi como denunciando la violencia y el machismo. Muchas de las performances de las aristas fueron acompafiadas
con conferencias que dictaban en instituciones educativas. A su vez, la trayecloria del grupo vino respaldada por el recorrido individual
de cada una de las artistas.

El proyecto visual jMadres>reflejo el cardcter disruptivo y experimental del arte feminista mexicano. Desarrollado entre 1983 y 1984, tuvo
como tema central la maternidad, situacion también vivencial, ya que ambas Bustamante y Mayer estaban, por entonces, embarazadas. La
obra estuvo integrada por arte correo — cartas que enviaban a la comunidad artistica y a la prensa, en donde el grupo firmaba Egalité,
liberté, maternité: Polvo de Gallina Negra alaca de nuevo —, el concurso (arta a mi madre — al que se convocd al piblico para que
enviara misivas expresando todo lo que le hubieran dicho a su madre —, veladas de poesia y performances™ que se realizaron en el Museo
(arrillo Gil, entre otros espacios culturales. El dia de la substanciacion del concurso se cerrd el evento con la exposicion de Monica Mayer
Novela rosa o me agarré el arquelipo, de la que hablaremos mds adelante.

31 Araceli Barbosa: Arte feminista en los ochenta en México, ob. cit., p. 100.

32 Adoptaron el nombre de los tacuilos, quienes realizaban los piclogramas de los cddices prehispdnicos, asi como el oficio de los retratistas entendido este como la
descripcion de costumbres o la representacion de una persona o cosa, ya sea en dibujo, pintura o folografia”. Araceli Barbosa: Arte feminista en los ochenta en México,
ob.cit., p. 101.

33 “Ja ironfa contenida en su nombre surgid de la idea de conjurar, por medio de una ‘receta mgica’, los efectos negativos productos de su atrevimiento a impugnar y
desafiar con su oferta artistica, los valores patriarcales.(...) Existe la creencia popular en México acerca de una enfermedad de ‘origen mégico’ llamada ‘mal de ojo’, que
se cura mediante la receta de polvo de gallina negra.(...) ‘Porque ya nacer mujer, es dificil, en cualquier cultura y en esta més, querer ser artista mujer, jbueno! hasta
para un hombre es dificil ser artista fregon jno! Entonces, ahora imaginate, ser mujer, y si a eso le metes, a ese coctelito le metemos la variante de feminista, ya nada te
va a salvar™”. Conversacion entre Maris Bustamante y Araceli Barbosa, en Araceli Barbosa: Arte feminista en los ochenta en México, ob. cit., p. 113.

4 Al respecto dice Monica Mayer: “Herminia nos abandond al poco liempo por no compartir nuestras ideas artisticas”. Monica Mayer: Rosa chillante. Mujeres y
performance en México, ob. cit., p. 38.

5 Araceli Barbosa sefiala sobre La fiesta de quince: “(...) por las caracteristicas intrinsecas de la pieza se requeria una critica mas adaptada a estas manifestaciones no
convencionales (...) [creyeron| hallarse anie una representacion teairal, de alli que calificaran a las artistas de ‘malas actrices’.” Araceli Barbosa: Arie feminista en los
ochenla en México. Una perspectiva de género, ob. cit., p.107.

3 Las artistas le dieron ese nombre por presentar como caraclerislicas: “su integracion a una propuesta polilica, su empefio en borrar los limites entre lo que se considera
o no arte, y por tltimo, el hecho de que se efectud a lo largo de varios meses”. Ibid., p. 119.

57 Las performances se organizaron en cuatro elapas: Madres I se realizo en la Escuela Nacional de Pintura y Escultura La Esmeralda (INBA-SEP), Madres Il se llamé Madres
por un dia y se presentd en el programa lelevisivo Nuevo Mundo de Guillermo Ochoa, Canal 2 de Televisa, Madres IIl fue una conferencia-evento llevada a cabo en el
Museo Carrillo Gil y, por ltimo, Madres IV: Me fui a parir, gracias, se realiz6 en la Universidad Auténoma de México.
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iMadres! planted cuanto menos dos siluaciones a destacar. La primera es su condicion procesual, o sea, es una obra que se extendio en
diferentes etapas desplegadas en el tiempo. Lo segundo fue el empleo de los medios masivos de comunicacion como soporle de las
performances. Nos referimos a la performance Madre por un dia, realizada en uno de los programas de mayor rating de la T.V. mexicana,
Nuestro Mundo, conducido por Guillermo Ochoa en Canal 2 de Televisa.

la primera situacion — su procesualidad — enlazo a la obra con el arte conceplual. Es asi como el conceptualismo se manifesté con una
finalidad polilica en la obra ;Madres! para lo cual, con objelo de llegar al mayor niimero posible de espectadores, las arlistas buscaron la
difusion a través de la television mexicana. Pero su presencia no fue sélo la de propagar el dia y la hora de sus acciones o de invilar a una
determinada muestra, sino el tomar como soporle para su performance al programa de television e involucrar a través del humor al propio
conductor, a quien “travistieron’ en ama de casa embarazada y al que coronaron como reina del hogar, porque “una madre es la reina del
hogar”.3 Monica Mayer llevé a su muiieca Catalina Creel — por el personaje de madre maligna de la lelenovela Cuna de lobos — como
simbolo del estereotipo de la madre bruja y malvada, construido por el patriarcado. El despliegue de acciones y objelos a través de un
espacio que puede ser fanto el virtual — la T.V. — como el real — las instalaciones —, se conjugaron para involucrar al/la espectador/a,
haciéndola/o una/un protagonista mds de la obra. Por otro lado, reina, madre y sierva se unian en una imagen que evidenciaba los
estereotipos femeninos a través de tres simbolos: corona, panza de embarazada y delantal de cocina (mandil en México).

El conductor participo con entusiasmo. El piblico respondio: los hombres ofendidos y las mujeres fascinadas. Mayer comento:
"Confirmamos el éxito de la performance cuando, nueve meses después, alguien del piiblico llamd a Ochoa para preguntarle si habia sido
nifia o nifio”. Por su parte, Maris Bustamante destacd que: “Estas acciones en los medios masivos, las considero una hazafia por ser la
tinica posibilidad de romper la barrera de la exquisitez intelectual y ampliar el horizonte perceptual de los piiblicos®.

La funcién bioldgica y la cultural de la maternidad son interpeladas por las artistas de PGN implicando a los espectadores/as a cumplir un
rol activo dentro de la obra. Al buscar subvertir el sistema, evidencid sus cinones. jMadres! concluyd en el Museo Carrillo Gil con la entrega
del premio a la mejor carta escrita a la madre, quien lo obtuvo el artista Nahum Zenil. Dicha recompensa consistio en un dibujo de Mayer,
luego se rifé otro més entre las/os participantes. El cierre de la ceremonia fue con una velada de poesia. Tres poetas: Carmen Boullosa,
Enriqueta Ochoa y Perla Schwartz, leyeron poemas propios sobre la maternidad.

Novela rosa o me agarré el arquetipo fue la exposicion individual con la que Monica Mayer cerrd la serie de evenlos planificados para
iMadre! en ¢l Museo Carrillo Gil. La misma estuvo compuesta por 14 series de dibujos que dieron un total de 62 obras en las que
experimentaba con distintas técnicas. La arlista expresd, a través de un discurso introspectivo, agudas crilicas a los estereolipos vinculados
con la maternidad e introdujo asi esta problemdtica en una sociedad intolerante, que violenta a las mujeres al imponerles papeles
enajenanles que niegan su condicién humana. La historiadora Raquel Tibol sefiald entonces: “En los dibujos pueden verse caminos sinuosos,
convertidos a veces en enjambres concretos que van de la casa a la montaiia, al mar, al bosque, a la urbe, al huerto, a la sartén, a la

plancha; pero son también previsibles caminos del oprimente arquetipo.”!

Los dibujos de Monica Mayer trabajaron crilicamente los sentimientos ambiguos de la maternidad a la vez que reflexionaron sobre las
rutinas, a menudo, asfixiantes de lo doméstico. De esa manera, dialogaban directamente con lo expresado por Simone de Beauvoir, cuando
comparaba a las fareas domésticas con el martirio padecido por Sisifo: “Hay pocas tareas mas emparentadas con el suplicio de Sisifo que
las de la duefia de casa; dia tras dia, hay que lavar los platos, desempolvar los muebles y repasar la ropa que maiiana estard sucia de nuevo,

llena de polvo y rola; la duefia de casa estd siempre en el mismo lugar; slo perpelta el presenle, no Liene la impresion de conquistar un

3 Frase dicha por Maris Bustamante en Madres por un dia. Ver la accion Grupo Polvo de Gallina Negra: “Madre por un dia’, en Nuestro Mundo de Guillermo Ochoa, Canal
2 de Televisa, 28 de agosto de 1987.

3 Monica Mayer: Rosa chillante. Mujeres y performance en México, ob. cit., p. 41.

60 Maris Bustamante: “Feminismos: Si...artistas feministas”, texto expuesto en la Mesa redonda presentada en el Centro Nacional de las Artes el 12 de octubre del 2005,
mimeo, s/p.

61 Araceli Barbosa: Arte feminista en los ochenta en México. Una perspectiva de género, ob. cil., p. 121.
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bien positivo, sino de luchar indefinidamente contra el mal y esa lucha se renueva cada dia.”2 EI empleo reparador y repetitivo del hilo
de costura usado en varias de las piezas, muesira esta constante de nunca acabar. Al igual que cuando Mayer juega con la serpiente que
como un Uroboros se muerde lodo el tiempo la cola, alude a una circularidad del tiempo que se cierra en si mismo. Sefiala Karen Cordero:
“la palabra escrila — en una letra cursiva a la vez controlada y suelta — también invade obsesivamente el espacio de estos dibujos,
adquiriendo una fuerza poélica enigmética por su separacion de una funcion descriptiva. Enlaza las series de obras, adquiriendo, a veces,
la funcion de un extrafio mantra que se repile de manera aparenlemente infinita, a veces, aludiendo a actividades que se escapan del

control del tiempo calenddrico y, a veces, a memorias.”

Aquello que se escapa al ama de casa, a la madre, a la esposa, son los deseos y planes fuera del circulo del hogar. Ese proyectarse afuera
que, en palabras de Beauvoir, no le es permilido a la otredad, siempre condenada a ser lo otro sin fluctuaciones posibles.

Conclusiones

Ao largo de los afios 70 y 80 del pasado siglo, el arte feminista fue desarrollando estrategias criticas frente al sexismo imperante en las
sociedades argentina, brasilefia y mexicana. Al hacerlo, empled una lengua franca, es decir, un idioma visual comtn creado a partir de la
toma de conciencia que implicaron los diversos feminismos para las mujeres de entonces. (omo vimos, esta nueva forma de interpretacion
que las mismas mujeres hacian de sus realidades vividas, conllevo lecturas exiranjeras que fueron reinterpretadas, trasladas y adaptadas
a sus situaciones locales. A su vez, de diversas maneras, las latinoamericanas fueron absorbiendo la bibliograiia feminista y gestando sus
propios aparatos criticos.

En el presente articulo, me propuse establecer vinculos entre las artistas feministas de Argentina, Brasil y México, procurando ir mds alld
de aspectos que considero han dificultado la integracion de las brasilefias en los relatos del arte feminista del continente. A mi criterio, el
problema de que no hayan emergido creadoras de los propios movimientos feministas de este pais, asi como también el hecho de que las
artistas que practicaron un arte mas comprometido con las cuestiones feministas no lo hayan desarrollado de forma sistemtica a lo largo
de toda su carrera, soslayaron la mirada hacia un pais rico en creadoras y en arle contempordneo. Es por ello que resulta relevante
flexibilizar y expandir los modos de pensar en las prdcticas artisticas feministas para dar lugar a propuestas que se ubican, quizds, mis en
los bordes de lo que se ha acostumbrado a identificar como “arte feminista’, si es que esta categoria sigue siendo aiin vilida.

la triangulacion propuesta para un andlisis mds integral y siluado del arte feminista latinoamericano cuenta con algunos aspectos en
comin que, en modo alguno, considero sean los tnicos. Uno de los lados del tridngulo fue la cueslion del tralamiento que sobre la
domesticidad y todo lo que ello conlleva realizaron las arlistas argentinas, brasilefias y mexicanas. Otro lado fue la critica al ideal de belleza
femenino que, a parlir de la fuerza de los medios masivos de comunicacién y el uso grosero del cuerpo de las mujeres reflejado en la
publicidad de la época, impactaron sobre las teméicas trabajadas por las artistas. Por ltimo, otro aspecto relevante fue la critica a la
heterosexualidad compulsiva, hecho que Ilevé a la experimentacion con el activismo callejero y el video, entre otros lenguajes empleados

por enlonces.

Sin embargo, podemos mencionar otras maniobras comunes. Asi sefiala Julia Antivilo Peiia: “Algunas de las tcticas y eslralegias que han
tenido las pricticas de las artistas visuales feministas latinoamericanas, han sido, en parte, la utilizacion de herramientas criticas tales
como la ironia, el sarcasmo y la parodia.”®* Asi como Llambién el humor fue otro elemento empleado muy irecuentemente para denunciar.

Para concluir, me gustaria haber dejado planteados mas interrogantes reflexivos que respuestas cerleras anle las maneras de reconocer e
interprelar a las artistas y a sus obras feministas, sin olvidar que los objetivos del arte feminista han sido la transiormacion de la vida de

62 Simone de Beauvoir: El segundo sexo, Buenos Aires, Ediciones Siglo Veinte, 1987, p. 62

63 Karen Cordero: Rayando: Dibujos de Ménica Mayer. Un ensayo a lres voces, México, Museo de las Mujeres (MUMA), 2015, ver:
hitp://www.museodemujeres.com es/exposiciones/ 258-rayando-dibujos-de-monica-mayer [@ltima consulta: 10/9/2016]

64 Julia Antivilo Pefia: Entre lo sagrado y lo profano se lejen rebeldias. Arle feminista lalinoamericano, ob.ciL., p. 167.
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las mujeres hoy en dia esto incluye a ms géneros —, la ampliacion de lo entendido por humanidad — concepto que los feminismos han

puesto en evidencia su cardcter restringido — y hacer un mundo desde luego mas vivible.

Aiin hoy, este tridngulo de desafios sigue pendiente.

() Varias de las cuestiones que desarrollo en este articulo me surgieron gracias a las enriquecedoras charlas que pude tener junto a Monica Mayer y Julia
Antivilo Peiia durante la escritura conjunta de un articulo para el catilogo de la exposicion Radical Women: Latin American Art, 1960-1985, curada por
Andrea Giunta y Cecilia Fajardo Hll. La misma se realizara en el lammer Museum de Los Angeles, a partir del mes de septiembre de 2017. Al respecto
ver: Monica Mayer; Julia Antivilo Pefia; Maria Laura Rosa: “Feminist Art and Artivism in Latin America: A Dialogue in Three Voices™ en Radical Women:

Latin American Art, 1960-1985 (cat. expo), Hammer Museum, Los Angeles. [en prensa]
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