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RESUMEN

La ideologia sociosexual y la ideologia carismdtica en el campo del arte sitdan a las artistas
en una posicién conflictiva de estar dentro, pero fuera, del campo del arte. Estdn dentro
de ¢l en el quehacer artistico como productoras de obras expuestas y vendidas a través de
diferentes circuitos, pero su reconocimiento profesional en muchas ocasiones no se produce.
Esta problemdtica se analiza en el campo del arte del Estado espafiol de las Autonomias.
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A POSITION FROM WITHIN, BUT OUTSIDE: THE ARTISTS
AND THEIR WORKS IN THE FIELD OF ART

ABSTRACT

The sociosexual ideology and the charismatic ideology in the field of art place artists in a
conflictive position of being inside, but outside the field of art. They are in it in the artistic
work as producers of works exhibited and sold through different circuits, but their profes-
sional recognition is often not recognized. This problem is analyzed in the field of art of
the Spanish State of Autonomies.
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La ideologia sociosexual dominante sobre lo que significa ser mujer o ser
hombre desde la que se interpretan como derivados de una naturaleza hipotética-
mente femenina o masculina los roles y funciones que cada sexo debe asumir, unida
ala permanencia en el campo del arte de una ideologia carismdtica (Bourdieu, 1977)
que niega la incidencia del sexo, entendido como categoria social, en la obtencién
de reconocimiento artistico, sitdan a las artistas en una conflictiva posicion de estar
dentro, pero fuera, del campo del arte. Estdn dentro de él en el quehacer artistico y
como productoras de obras expuestas y vendidas a través de diferentes circuitos, pero,
llegado el momento de alcanzar un grado significativo de reconocimiento avalado
por su trayectoria profesional, en su mayoria desaparecen. A pesar de que un signifi-
cativo niimero de especialistas suele negarlo, la valoracién experta de artistas y obras,
fundamental para obtener legitimidad en un campo tan competitivo y mistificado
como el del arte, pasa por el tamiz de un orden sociosexual de larga duracién que, en
toda sociedad, instaura la «valencia» diferencial de los sexos y su jerarquia (Héritier,
1996). Olvidar los efectos ideales y materiales de ese tamiz conduciria a descuidar
analiticamente el hecho de que el campo del arte estd estructurado en base a las va-
riables de sexo, raza/etnicidad y clase a través de las cuales se organizan desigualdades
y jerarquias que afectan al sujeto artista como a la percepcién estética y evaluacion
critica de sus obras. Tanto en el caso de las producidas por artistas «étnicos» como
en las realizadas por artistas mujeres, todo lleva a pensar que, o bien la sensibilidad
estética de los especialistas en arte no estd lo suficientemente desarrollada, o bien
no es lo bastante «pura» como para abstraerse de la carga de prejuicios que rodean
a esas obras y a quienes las producen.

Mi objetivo en estas pdginas es profundizar en la problemdtica enunciada
contextualizindola en el campo del arte del Estado espanol de las Autonomias. Para
lograrlo he seleccionado diversas fuentes documentales que me permiten elaborar un
andlisis reteniendo una temporalidad de mis veinticinco anos. En 1991 Emakunde/
Instituto Vasco de la Mujer encargé elaborar un informe sobre la posicién de las
mujeres en la produccién artistica de la Comunidad Auténoma Vasca. Es el contenido
de dicho Informe el que analizaré en primer lugar reflexionando al mismo tiempo
sobre una herramienta, el «Kunstkompass», utilizada desde 1970 para establecer
el palmarés de los cien artistas mds reconocidos internacionalmente. Acto seguido
me adentraré en los cuatro circulos de reconocimiento jerarquizados teorizados por
Bowness (1989) y cuyo funcionamiento, todavia hoy, puede observarse en el campo
del arte. A continuacién, para ilustrar la posicién de estar dentro pero fuera del
campo del arte que ocupan las artistas, analizaré dos articulos publicados en 2008
en el suplemento Babelia del periédico El Pais en los que un critico y una critica
de arte dan cuenta de dos exposiciones de artistas mujeres celebradas en el Estado
espafol. A modo de epilogo abierto, para mostrar que en 2018 las artistas siguen
estando dentro pero fuera del campo del arte, y que esa posicién se refleja en la
asignacién de premios y en la programacién expositiva de las instituciones publicas
de arte, me detendré en una investigacién con base estadistica (Quémin, 2013) y en
datos referidos al Estado espanol de las Autonomias recabados por dos asociaciones:

Mujeres en las Artes Visuales (MAV) y Plataforma A.



EL INFORME 8 Y EL «<KUNSTKOMPASS»

El anilisis del Informe 8 de Emakunde sobre Las mujeres en la produccion
artistica de Fuskadi reviste un doble interés porque proporciona datos cuantitativos,
y porque recurre a especialistas en arte para que los interpreten. Los datos remiten al
ano 1991 y se centran en la adjudicacion de premios a artistas mujeres, en especial
el Gure Artea, en la participacién de las artistas en galerfas del Pais Vasco, en el
acceso de éstas al mundo laboral y en su participacién en la Feria Internacional de
Arte Contempordneo (ARCO) en el afio 1991. El Informe también tiene en cuenta
que el nimero de alumnas matriculadas en la Facultad de Bellas Artes de la Uni-
versidad del Pais Vasco y que finalizan sus estudios es sensiblemente superior al de
alumnos. Las cifras recogidas muestran que las artistas estdn infrarrepresentadas
en todos los 4mbitos que les permitirfan consolidarse dentro del contexto del arte
contemporédneo. El Informe recoge que un 30% de artistas mujeres expusieron en
galerias de la CAV en 1991, frente a un 70% de artistas varones, y que en ARCO 91
la presencia de obras de artistas mujeres rondaba el 5%, sin que se apreciaran di-
ferencias significativas entre los datos referidos al Estado espafiol y los relativos a
Alemania, Italia, Francia, Gran Bretana o Estados Unidos. Las cifras son claras: la
desigual presencia en contextos significativos del arte contempordneo de artistas
mujeres y de artistas varones es un hecho empiricamente verificable. Un hecho que,
si se tiene en cuenta que para que una obra obtenga la etiqueta de contempordnea
no basta con que haya sido creada por un artista vivo puesto que se trata de «una
etiqueta internacional que constituye una de las mayores apuestas, constantemente
reevaluada, de la competitividad artistica» (Moulin, 1992: 45), puede interpretarse
como consecuencia material de la desigual valoracién de las obras producidas por ar-
tistas varones y artistas mujeres por parte de los especialistas en arte. Hay que insistir
aqui en que para que una obra obtenga la etiqueta de contempordnea su productor
o productora debe formar parte de los circuitos artisticos internacionales dindose a
conocer a través de galerfas, exposiciones, museos y salas de ventas; y consiguiendo
que galeristas, marchantes, comisarios, coleccionistas y criticos se ocupen de su
promocién, valoracién y adquisicion. Serdn precisamente un critico e historiador del
arte y una galerista, ambos del Pais Vasco, los encargados de interpretar los datos del
Informe 8 que dan cuenta de la desigualdad entre artistas varones y artistas mujeres
en el campo del arte del Pais Vasco.

El critico de arte, reflexionando sobre por qué el nimero de artistas mujeres
que exponen en galerfas del Pais Vasco es menor que el de artistas hombres, insiste
en un hecho histéricamente cierto: «La incorporacién de la mujer al trabajo del arte
ha sido posterior a la del hombre», para extraer de él una curiosa conclusién: «En la
actualidad conviven multiples generaciones y promociones de artistas, con lo cual
hay mds artistas hombres que mujeres» (Informe 8, 1994: 158). Al parecer, para él,
la situacién inicial de inferioridad numérica de las artistas en el campo del arte sigue
siendo un hecho, una especie de hdndicap histérico que marca el presente. El critico
no toma en consideracion el dato de que se licencian en Bellas Artes mds alumnas
que alumnos, dato estadistico que deberia reflejarse en esa convivencia de multiples
generaciones y promociones de artistas salddndose con una mayor presencia de artistas
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mujeres. Pero sigamos. Pasando sin transiciéon del ambito de las cifras al mercantil,
y del mercantil al de los roles de sexo, en una sucesién de relaciones causa-efecto
fascinantes, el critico afirma que «como los que compran son hombres, compran a
hombres [...] aunque también se compra la proyeccién del artista como potencial
ganancia econémica. En este aspecto, parece que el hombre va a continuar mejor
su obra y trayectoria, mientras que la mujer tiene sus tareas, los hijos [...] Existe esa
raz6n de tipo econdmico y psicolégico» (Informe 8, 1994: 158). Situdndose en similar
linea interpretativa la galerista dice, al ser interrogada sobre la participacién de las
artistas en los circuitos comerciales, que «el sexo no tiene nada que ver, que lo que
importa es la obra [ya que] lo tnico que interesa a la gente es la obra. Lo que puede
ocurrir es que haya mds mujeres que abandonen. El mundo del arte es muy duro
de por si, no por ser hombre ni mujer. Hay mds hombres, en todo lo que sobresale,
que mujeres» (Informe 8, 1994: 167). Y, volviendo al critico, hablando de ARCO
afirma que ese tema es «muy distinto, porque ahi{ influyen otros intereses, se admite
una galeria en funcién de intereses econdémicos, y ésta lleva artistas en funcién de
ello. No es lo mismo, no hay representacién, ni hay un jurado ni nada, sino que
es el dinero» (Informe 8, 1994: 167). Si bien es cierto que los intereses comerciales
guifan eventos como ARCO y que no hay jurado que seleccione a los o las artistas,
no lo es menos que cada galeria trabaja con ciertos artistas y no con otros. Dicho
de otro modo, toda galerfa dispone de un conjunto de artistas y obras que pretende
promocionar y si decide llevar a ARCO la obra de uno de sus artistas, y no la de
una de sus artistas, esa decisién obedece a los criterios del o la galerista, criterios
que, si se atiende a lo que dice el critico de arte, parecen estar tan mediatizados por
el mercado como los utilizados por ARCO a la hora de decidir qué galerias tendrdn
un stand en la Feria y cudles no.

En resumen, lo que los dos especialistas en arte que interpretaron los datos
del Informe 8 dijeron es que: 1) los artistas son mds numerosos que las artistas,
2) que son los hombres los que compran obras y, por lo tanto, compran obra de
hombres, 3) que no importa el sexo, sino la obra, y 4) que las mujeres tienen sus
tareas y sus hijos y que esto puede afectar a su trayectoria profesional. Y lo que no
dijeron es por qué, si lo que importa es la obra y no el sexo de quien la produce,
los hombres compran mayoritariamente obras de hombres, ni por qué el hecho de
ser mujer puede incidir en la trayectoria profesional de las artistas, mientras que el
hecho de ser hombre también parece incidir, pero a la inversa, puesto que «hay mds
hombres que mujeres en todo lo que sobresale». Y como es lo que no dijeron lo que
interesa, para hacerlo emerger hay que recordar el funcionamiento de un campo
del arte definido por Bourdieu como un sistema de relaciones objetivas entre esos
agentes (artistas, galeristas, criticos, marchantes, comisarios de exposiciones, tedricos
del arte...) o esas instituciones (por ejemplo, museos, gustos estéticos legitimos), y
lugar de luchas por el monopolio del poder de consagracién, donde se engendran
constantemente el valor de las obras y la creencia en ese valor (Bourdieu, 1977: 7).
Es la ideologia carismitica, piedra angular de dicho campo, la que juega el rol de
difusora de la creencia, colectivamente compartida, de que ni el artista ni sus obras
le deben nada a nadie y que si sélo unos pocos de cada generacién son reconocidos
como grandes artistas, y sus obras como auténticas obras de arte, eso se debe a que



desinteresados «herederos culturales», poseedores de un exquisito gusto estético
y de un «capital cultural», han sabido descubrirlos. Es ese credo, periédicamente
renovado, el que impide que surjan preguntas sobre los condicionantes sociales,
sexuales, econémicos, politicos y simbdlicos que intervienen en el campo del arte. Y
es también ese credo el que oculta dos hechos empiricamente verificables: el de que
«las artes son jerdrquicas y funcionan mediante la autoridad de ciertos predecesores
que dan la regla, [mientras que] los imitadores siguen simplemente esa autoridad»
(Schwimmer, 1995: 16), y el de que nuestras sociedades siguen confiando «el rol de
‘dar la regla’ al sexo masculino en todas las actividades» (1995: 17). Si se retienen
estas ideas se comprenderd mejor lo que a continuacién sigue.

El «Kunstkompass» es una herramienta que, desde 1970, se utiliza como
indicador del valor de la reputacién de la que gozan los artistas. Su objetivo es esta-
blecer, afo tras ano, el listado de los cien artistas mds reconocidos y, para lograrlo,
quienes utilizan esta herramienta creada en Alemania por un periodista recurren a
una especie de jurado informal compuesto por criticos de arte, directores de mu-
seos y grandes coleccionistas privados. Son los juicios de esos especialistas, unidos
a los datos extraidos de las resefias sobre tal o cual artista publicadas en las grandes
revistas internacionales de arte, a la participacién de los y las artistas en grandes
eventos expositivos con proyeccién internacional como la Documenta de Kassel o la
Bienal de Venecia y al hecho de que expongan individualmente en grandes museos o
centros de arte, los que se utilizan para establecer el palmarés de artistas. En el ano
2001 ningtn artista del Estado espafiol formaba parte de dicho palmarés, copado
por artistas de Estados Unidos y de Alemania (Quemin, 2002) y, en cuanto a las
artistas, su presencia no superaba el 10%. Si en 2001 el «Kunstkompass» barajaba
a 10 000 artistas para establecer su clasificacién, en 2007 disponia de una base de
datos que concernia a mds de 150 000, lo que, como indica uno de sus responsa-
bles, impide que los profesionales del arte puedan tener una visién de conjunto de
las carreras de todos ellos, visién que, segiin él, «una mdquina si puede» tener. Y
es esa mdquina concienzudamente alimentada la que, en 2007, mantenia el mismo
porcentaje que en el 2001 de artistas mujeres entre los cien primeros puestos del
ranking. De esas realidades puede deducirse, sin demasiado esfuerzo, que quienes
en la préctica controlan el campo del arte son varones occidentales de nacionalidad
estadounidense, alemana o britdnica. Por eso habria que plantear la hipétesis de que
son ellos quienes siguen reproduciendo el marco conceptual que hace dificil legitimar
a las artistas, a los artistas étnicos y, por extension, a sus obras.

EL CAMPO DEL ARTE Y LOS CUATRO
CIRCULOS DE RECONOCIMIENTO

En el campo del arte funcionan cuatro circulos de reconocimiento claramente
jerarquizados (Bowness, 1989) que, aunque no actian simultdneamente, se retroali-
mentan. Cuatro circulos que no escapan a los valores de sexo/género dominantes en
cada sociedad y periodo histérico, ni a la etnicidad o a la posicién de clase del sujeto
artista. El primero de ellos, compuesto por los y las artistas, es el mds restringido.
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Al igual que en los otros tres, en él se emiten juicios sobre las obras que no remiten
en exclusiva, aunque asi se afirme, a cuestiones puramente intraestéticas o artisticas.
Ese circulo es de gran importancia para los y las artistas puesto que es en €I, en el
que sus pares les reconocen como coleccionistas que, en contacto con los artistas,
llevan a cabo transacciones econémicas que conciernen a sus obras. El segundo estd
constituido por diferentes expertos en arte —criticos, comisarios de exposiciones,
conservadores de museos—, a menudo vinculados a instituciones publicas y que se
encuentran temporal y espacialmente distanciados de los y las artistas. El tercer
circulo lo componen los marchantes y coleccionistas que, una vez establecida la
reputacién de un/a artista, empiezan a interesarse por sus obras. Y el cuarto circulo
lo forma el heterogéneo publico receptor que a través de galerias, exposiciones, mu-
seos, accede a las obras y, a veces, a los y las artistas que las han producido. Pero el
publico receptor no es una instancia legitimadora, puesto que la legitimacién ya se
ha llevado a cabo en los tres primeros circulos. Lo que se le propone al publico es
aquello que ya ha sido reconocido como obra de arte por diferentes especialistas. El
modelo de andlisis de Bowness presta mucha atencién a cémo se articula espacial y
temporalmente la construccién de las reputaciones artisticas en la modernidad, una
articulacién especialmente importante para las artistas occidentales y también para
los otrora «primitivos» y hoy transmutados en «étnicos» (Méndez, 2009).

En el campo del arte del siglo xx, si algo caracteriza a los y las artistas que
forman parte del primer circulo de reconocimiento es que pretenden distanciarse
de las definiciones del arte dominantes. Al hacerlo, crean obras que no pueden
emerger como tales (ni ellos o ellas como artistas) si se les aplican los criterios de
percepcién y apreciacion vigentes (Michaud, 1999). El reconocimiento artistico de
esas obras y artistas exige, como en su dia exigi6 el arte de las primeras vanguardias,
la superacién de dichos criterios y su sustitucién por otros. Mientras que esto sucede,
el efecto prictico de la permanencia de los anteriores criterios de percepcién y de
apreciacidn seria el inicial rechazo de esas obras y artistas por parte de ese publico
heterogéneo que, de todos modos, carece de legitimidad para emitir juicios estéti-
cos o artisticos normativos. El rechazo inicial hacia las nuevas obras y artistas seria
por lo tanto «una eventualidad [...] que forma parte de la obra misma [...] [puesto
que] el trabajo del artista reposa sobre la trasgresién de las fronteras cognitivas que
definen lo que puede ser percibido o no como arte» (Heinich, 1998: 78). Por su
parte, criticos, comisarios, marchantes y coleccionistas ocupan el rol inverso al de
los y las artistas y «su tarea consiste en integrar en el campo del arte lo que ha sido
concebido para transgredir fronteras, ampliando las fronteras del 4mbito artistico a
objetos o actos que tradicionalmente no eran relevantes» (Heinich, 1998: 79). Una
tarea de integracién que, en lo que respecta a las artistas y a sus obras, todavia parece
resultarles problemadtica.

Si a lo hasta ahora expuesto se le afiade la tan difundida concepcién ultra-
liberal del éxito individual y algunos de los lugares comunes desarrollados por el
discurso posmoderno, el panorama de condicionantes sociales y simbdlicos que se
perfila y al que deben enfrentarse las artistas es arduo. Arduo porque el impacto de
esos lugares comunes sobre el arte contempordneo ha contribuido a la emergencia
en él de una temdtica politicamente correcta, la de la diferencia sexual, que hay que



examinar teniendo en cuenta las interacciones entre la actual redefinicién del arte, la
identidad del/la artista y de la obra, y la posibilidad de que éstas tltimas (aun siendo
explicadas) comuniquen algo a un publico que a menudo desconoce las claves del
arte contempordneo y que no renuncia a la certeza identitaria de sexo/género. En
este sentido, el problema es tanto artistico como politico, puesto que lo que se debate
en el arte contempordneo «no es tanto una definicién consensuada de lo bello y
del talento artistico, como una definicién consensuada del arte y de la identidad de
artista» (Heinich, 1998: 74). Uno de los lugares comunes mds poderosos del enfoque
posmoderno es la idea segtin la cual el individuo de hoy en dia se desplaza constante
y furtivamente en el escenario de la vida publica para manifestarse en sus multiples
y no siempre claras realidades y manifestar al mismo tiempo lo que considera lo mds
propio, lo tltimo, el ethos, el eidos y el pathos frente al estructurante y compulsivo
logos (Azcona, 1996: 40). Este lugar comdn que concierne a la forma de entender al
individuo se articula con otros como los de la diferencia sexual, la inautenticidad,
la hibridacién, el mestizaje, muy exitosos en el arte contempordneo. Probablemente,
y en lo que atane a la identidad de los sujetos, sea el antropélogo usamericano Cli-
fford el que con mds claridad ha expresado esos lugares comunes. Para ¢l hay que
concebir «la identidad colectiva como un proceso inventivo discontinuo, a menudo
hibrido [...]. Al intervenir en un mundo interconectado, uno es siempre en diversos
grados ‘inauténtico’ atrapado entre culturas, implicado en otras» (Clifford, 1995
[1988]: 25-26). Si se aplica esto a obras visuales y a artistas la idea central consistiria
en defender que obras y artistas, provengan de donde provengan, son productos (y
sujetos) hibridos. Pero la nocién de hibridacion oculta la especificidad de determi-
nadas culturas, obras y artistas, y deja intactos los implicitos del orden sexual, orden
simbdlico de larga duracién, que instaura la «valencia» diferencial de los sexos y su
jerarquia. Segun la antropdloga Héritier (1996), ninguna sociedad es ajena a esa
«valencia» diferencial de los sexos que, en cada una, estructura el mundo social y
simbdlico, jerarquiza lo masculino y lo femenino y atribuye a lo masculino un valor
superior al que otorga a lo femenino. Es la jerarquia de esa «valencia» diferencial
de los sexos la que habria que transformar si se quiere que la condicién sexuada
del sujeto artista sea irrelevante para quienes ostentan el poder de crear al creador,
el de consagrar sus obras, el de establecer cudl es el gusto estético legitimo y el de
producir los saberes autorizados sobre el arte. Por eso es necesario saber como ese
orden simbdlico sexual condiciona la atribucién a los artistas y a sus obras de una
legitimidad cultural y simbélica que sigue negdndosele a las artistas y a las suyas. Y
también es necesario saber cémo ese orden afecta a un sistema de consagraciéon que
no se ha construido al margen de €I, sino en base a él.

Dada la situacién expuesta, cabe plantear algunas cuestiones sobre las que
las investigaciones feministas sobre el campo del arte deberian indagar sin perder de
vista las intersecciones entre los contextos locales y globales en los que se producen,
y por los que circulan, las obras de las artistas actuales. Si, tal y como sostengo, la
creacion pldstica y visual afiade algo a la posicién que ocupan las artistas y sus obras
en el arte contempordneo, y ese algo es residual, hay que seguir investigando sobre
por qué los especialistas en arte siguen mayoritariamente valorando las obras de las
artistas desde el prisma de una diferencia sexual que sélo parece afectarles a ellas.
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Asimismo, si «los circuitos dominantes, principales y secundarios, de museos, galerias
y publicaciones (los que podriamos denominar ‘universalizadores’) construyen la
‘escena artistica internacional’» (Mosquera, 2001: 23), y si, como ya se ha enunciado,
los paises anglosajones, en especial Estados Unidos, juegan un papel clave en el mer-
cado, «en la formulacién de las opciones artisticas y, en particular, en la consagracién
de artistas de primer plano» (Quemin, 2002: 9), habria que aclarar cémo incide ese
contexto global sobre el grado de reconocimiento alcanzado por las artistas.

DOS ARTICULOS, DOS EXPOSICIONES

Cuando la edicién de ARCO 08 se encontraba en su ecuador, el periédico £/
Pais (16 de febrero de 2008) publicé en Babelia, pdgina contra pagina, dos articulos
que, a mi entender, merecen ser comentados con un cierto detalle. El primero de
ellos, firmado por Angela Molina, se centraba en la exposicién La mirada iracun-
da, comisariada por Xabier Arakistain y Maura Reilly. El segundo, firmado por el
historiador y critico de arte Francisco Calvo Serraller, versaba sobre otra exposicién,
Amazonas del arte nuevo, comisariada por Josep Casamartina y Pablo Jiménez.
Empezaré por éste tltimo.

Comentando la valia de esa exposicién que redne 116 obras de 41 artistas
mujeres que participaron en los sucesivos ismos del siglo xx, Calvo Serraller, esca-
moteando del rol politico y social del movimiento feminista, atribuye a la Primera
Guerra Mundial un papel decisivo en la «liberacién femenina». Fue esa guerra la
que, segtn él, que sélo entrecomilla «liberacién» y no «femenina», permiti6 a las
mujeres comprobar «de manera fehaciente su capacidad para hacer, disfrutar y pa-
decer todo». Escamoteadas as las luchas y reivindicaciones feministas de la época, y
tras enumerar una larga lista de las artistas seleccionadas para la exposicién, escribe:
«No creo que sea una mala carta de presentacion para una exposicién que se nos
presenta en términos de reivindicacién de “género” el que, gracias a un buen trabajo
de exploracién, amplie nuestro siempre escaso bagaje de conocimientos; pero [...]
la aportacién de la misma es mucho mds ambiciosa y feraz, porque la seleccién de
obras es, sin ambages, estupenda, con lo que al final del recorrido, el visitante, no
voy a decir que obvie, pero si logra olvidarse del “género™. Si se lee este pdrrafo con
atencion dos cosas deberfan interpelarnos: la sutileza con la que este critico de arte
que, semana tras semana, publica sus textos en £/ Pais, minimiza que los comisa-
rios de la exposicién la plantearan en términos de «reivindicacién de ‘género’ para
subrayar su «buen trabajo de exploracién», y cémo, hecho esto, concluye que gracias
a ese buen trabajo que se plasma en la selecciéon de obras, se olvida el «género» de
sus autoras sin obviarlo. Hablando claro, lo que se nos estd diciendo, una vez mds,
es que lo que cuenta es la calidad de las obras y no el sexo de quienes las producen.
Y a lo que una vez mds no se estd respondiendo es: 1) a por qué la excelencia de
esas artistas y obras no se ha reconocido hasta ahora, 2) a por qué se obvia el sexo,
sin olvidarlo —se supone que se obvia por la excelencia de las obras—, y 3) a por qué
ha habido que esperar hasta 2008 para que ese «buen trabajo de exploracién» haya
sido posible. Al igual que muchos de sus pares, el historiador y critico de arte Calvo



Serraller no parece saber que hace mds de tres décadas que las historiadoras y criti-
cas de arte feminista empezaron a recuperar la historia de las artistas y a organizar
exposiciones como, por ejemplo, la que bajo el titulo LAutre moitié de | avant-garde
reuni6 en 1982 a algunas de esas artistas que ahora Calvo Serraller parece descubrir.

Firmado por Angela Molina, el segundo articulo tiene un titulo: «Las
mamds de Blancanieves», y un subtitulo: «La exposicién La mirada iracunda, en
Vitoria, indaga en las falsas respuestas que da el feminismo al arte». Es cierto que
en las facultades de ciencias de la informacién suelen insistir en lo importante que
es acufiar un titular llamativo que retenga la atencién de quienes leen la prensa. En
este caso el objetivo estd de sobra logrado y, para que nadie se pierda, anticipa algu-
nas pistas sobre el contenido del articulo atribuyendo sujetos reales al mencionado
titulo y al subtitulo: «las mamds» son las feministas, Blancanieves son las artistas,
y la manzana envenenada las «falsas respuestas que da el feminismo al arte». Qui-
z4s otras atribuciones sean posibles, es lo bueno —y también lo malo— de titulos y
subtitulos tan metaféricos. El modelo de la historia del arte, escribe la autora del
articulo desde una posicién pretendidamente critica, «es abrumadoramente mas-
culino por necesidad. Describe la evolucién de las formas como una guerra crucial
de padres e hijos y define el proceso creativo desde el punto de vista metaférico de
un encuentro sensual (cuando no sexual) entre el pintor y su musa, [...] y asi parece
seguir hoy, cuando la creacién llamada “de mujeres” ha acabado convirtiéndose
en un fetiche de las multinacionales museisticas». Molina, en vez de explicar por
qué el modelo de la historia del arte es masculino por necesidad, por qué perdura
y por qué la «creacién llamada ‘de mujeres” se ha convertido en un fetiche para las
multinacionales museisticas», prosigue su articulo aludiendo a algunas exposiciones
de artistas mujeres celebradas en 2007 que, segun ella, sirvieron para «ilustrar la
desposesién y degradacién histérica del principio femenino y analizar una cultura
cuyas definiciones de la autoridad creativa son encubiertamente patriarcales». Tras
estos prolegémenos en los que mezcla un poco de todo aterriza en la exposiciéon La
mirada iracunda, cuyo «gran mérito descansa en su (sana) capacidad de “ofensa”
al espectador, dado el contexto en el que se exhibe, una ciudad, Vitoria, profunda-
mente conservadora. [...] [y] demuestra indirectamente que el feminismo, como ha
ocurrido con otros movimientos sociales, ha sido desplazado por las nuevas politicas
sociales del presente».

Lo que Molina nos estd diciendo es que como es el feminismo el que ha
orientado La mirada iracunda, y como éste es cosa del pasado, sélo los espectadores
de la conservadora Vitoria, al parecer ignorantes de esas «nuevas politicas sociales del
presente» (;a qué nuevas politicas sociales se estard refiriendo, quizds a las politicas
neoliberales que son el pan nuestro de cada dia?), pueden sentirse «ofendidos» por
las obras expuestas. Y se llega asi a su valoracién de éstas tltimas. Como se ha visto,
al contrario que Calvo Serraller, Molina no escamotea el feminismo —tampoco hu-
biera podido hacerlo dada la exposicién sobre la que escribe—, simplemente decide
que es cosa del pasado y que lo que ahora tenemos es una mitologia del feminismo
que «nace en el momento que se queda atrés [...] [esto] deberia servir para exigir a la
obra una dignidad estética que se aliara con su propia capacidad para superar unos
condicionantes histéricos». ;Dignidad estética de la obra? ;Capacidad de la obra para
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superar condicionantes historicos? Estamos de lleno en una perspectiva filoséfica, la
de la estética formalista, tras la que se agazapa la sacrosanta idea de autonomia de
la obra de arte. Tras un sucinto recorrido por las obras de algunas artistas, concluye
Molina que «inalterablemente femeninas, estas artistas de “mirada iracunda” bailan
para salirse del espejo de la autoridad masculina, pero no lo suficiente para superar la
ansiedad por jugar en el mismo marco de representacién. Puestas a jugar dentro de
él, ellas han de desfilar por la misma ventanilla. Y si no, regurgitar la manzana enve-
nenada, levantarse del atadd de cristal y bailar otra danza. Una danza de autoridad».

Quien recuerde el cuento de Blancanieves sabe que no es su mami, sino
su madrastra, obsesionada por su apariencia fisica y su belleza, la que interroga al
espejo y le pregunta, machaconamente, «espejito, espejito, quién es la més bella...».
Hasta que el espejito nombra a Blancanieves. Un nombramiento que desemboca en
el consabido drama. Al parecer para Molina es el feminismo igualitario el que ha
puesto a las artistas ante el espejo de la autoridad masculina, y no la autoridad mas-
culina la que se les ha impuesto a las mujeres en todos y cada uno de los campos de
actividad social, incluido el artistico, como filtro evaluador de sus pricticas. Y peor
aun, ya que las artistas han aceptado el juego que las sometan a las mismas reglas.
¢Acaso no estdn ya sometidas a las mismas reglas, les guste o no, las compartan o
no? Y ;son esas reglas las mismas para ambos sexos? Dados los criterios de valor
y de juicio estético que numerosos especialistas siguen aplicando a las artistas y a
sus obras, todo parece indicar que no lo son. ;O lo que quiere decir la autora del
articulo es que las obras de algunas artistas de «mirada iracunda» no alcanzan el
nivel de «excelencia» requerido —;por quién?— para obtener un grado significativo
de reconocimiento en el campo del arte contempordneo? Por tltimo, regurgitar la
manzana envenenada, si no interpretamos mal, consistiria en rechazar la mitologfa
del feminismo igualitario afirmdndose como «inalterablemente femeninas», para,
desde esa feminidad inalterable, bailar la danza de la autoridad. ;Se referird Molina a
la danza de la diferencia?, ;a alcanzar autoridad en el arte afirmando la diferencia de
lo femenino? Por si de eso se tratara, recordemos que en 1979 la sociéloga feminista
materialista francesa Colette Guillaumin se preguntaba por qué en determinados
momentos «ciertos grupos oprimidos [...] reivindican la “diferencia® (Guillaumin,
1992 [1979]: 89), y sostenia que en la palabra «diferencia» se habian colado «todos
nuestros rasgos ‘especificos’ [...] uniéndose a las ideologias folkloristas cldsicas que,
de la negritud a la feminidad, siempre han pretendido que los dominados tienen
—ellos—algo particular y que todo, en ellos, es particular. (Los otros, los dominantes,
contentindose sin duda con ser generales)» (Guillaumin, 1992: 91). Ademds, afirmar
la diferencia, reivindicar que, como mujeres, se poseen caracteres propios, conlleva
pensar «como si los grupos de los hombres y de las mujeres pudieran existir en si, y
presentar una permanencia que les permitiera definirse fuera de la relacién. Se traza
de una forma imaginaria de afirmar la independencia del grupo dominado» (1992:
93). En efecto, la diferencia ya se nos ha adjudicado a las mujeres, al igual que se
nos ha atribuido un inalterable «femenino» y, en el campo del arte, esa adjudicacién
no habia desembocado, en 2008, en un reconocimiento de las artistas —ni de los
artistas «étnicos»— como dadores de la regla al arte.



EPILOGO: LA PERSISTENCIA
DEL DENTRO, PERO FUERA

Y no habian desembocado en ese reconocimiento en 2008, ni tampoco en
2013, tal y como demuestran las estadisticas elaboradas por el sociélogo del arte
Alain Quémin (2013) tras analizar varios palmarés utilizados para construir el
grado de reputacién de cada artista. Tan llamativo es el fracaso de las artistas que el
socidlogo, que en anteriores investigaciones no habia retenido el sexo como variable
socioldgica, esta vez se ve obligado a hacerlo y a dedicar un capitulo completo de
su libro al tema. Afirma Quémin que «el mundo del arte contempordneo estd muy
generizado y que [...] las mujeres ocupan globalmente una posicién dominada. Esto
es cierto para las artistas y su reconocimiento institucional, y lo es todavia mds para
el mercado, y la tendencia se encuentra también en lo que concierne al poder en el
mundo del arte contempordneo» (Quémin, 2013: 383). Y, concluye el sociélogo,
«es como si, estructurdndose, el mundo del arte contempordneo hubiese logrado
mantener a las mujeres cada vez mds a distancia [...] éstas parecen enfrentarse a un
‘techo de cristal’ que parece prohibir toda perspectiva de acceder a la paridad entre
los artistas mds visibles» (2013: 385). Esta desoladora constatacién, unida a la ya
manida metdfora del «techo de cristal» que detiene las trayectorias de las artistas,
lleva a preguntarse si, en 2018, puede verificarse lo mismo en un Estado espafol
que en 2007 se dot6 de una Ley de Igualdad cuyo articulo 26 contempla acciones
positivas en los dmbitos del arte y la cultura. No es casualidad si, tras la aproba-
cién de dicha Ley, se fundara en mayo de 2009 la asociacién Mujeres en las Artes
Visuales (MAV) que, entre otras actividades, recaba datos sobre la posicién de las
artistas mujeres en lo que denominan el sistema del arte. Cualquiera que consulte
sus informes, accesibles on/ine, constata que en la edicién de ARCO 18, la presen-
cia de artistas mujeres espanolas alcanzé un desolador 6%, y que el 71,4% de los
premios fueron asignados a hombres. Esos datos, ademds de confirmar los andlisis
de Quémin, condujeron por vez primera a algunas artistas espanolas a organizar
una accién para visibilizar su presencia en la citada Feria. Si, de esta feria de arte,
desplazamos la mirada hacia lo que acontece en centros y museos de arte de titula-
ridad publica el panorama es igualmente desolador. En la Comunidad Auténoma
Vasca los datos recogidos por Plataforma A, asociacién creada en 2011, demuestran
la infrarrepresentacién de las artistas (Arrdzola, 2016) en lo referido a exposiciones
individuales en sus tres grandes instituciones de arte. Asi, entre 2002 y 2013, el
Museo de Bellas Artes de Bilbao programé 44 exposiciones individuales, todas de
artistas hombres. Lo mismo sucedié entre 2003 y 2013 con un Guggenheim-Bilbao
que dedicé el 100% de sus exposiciones individuales a artistas hombres. Tal y como
sefiala Arrdzola, la situacién es muy similar en museos y centros de arte ubicados
en otras comunidades auténomas. Porque el problema es estructural y remite a la
discriminacién por razén de sexo, y al androcentrismo inherente a las categorias
acriticamente utilizadas por quienes programan los eventos, no es de extranar que
también en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, buque insignia del arte
contempordneo del Estado espafiol, se constate la misma infrarrepresentacién de
las artistas y de sus obras.
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A la luz de lo expuesto a lo largo de estas pdginas, espero haber mostrado
que es imprescindible no perder de vista, en los andlisis antropolégicos feministas
del campo del arte, la posicién de dentro pero fuera que en él ocupan las artistas,
y también comprender lo que acontece en sus diferentes circuitos, circuitos en los
que no sélo prevalecen, sino que también se reproducen, las desigualdades de sexo,
clase y raza/etnicidad. Y en esa reproduccién, a un tiempo material y simbdlica, las
principales instituciones publicas de arte —léase museos— juegan un papel central.
Y, pregunta impertinente, para acabar este epilogo: ;por qué no se aplican, ni en
el Estado espanol ni en la Comunidad Auténoma Vasca, los articulos sobre arte y
cultura de la Ley de Igualdad en las instituciones publicas de arte?

Recibido: 27-5-2018; aceptado: 21-6-18
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