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Trazos iniciales. A modo de introducción 

 

ñLa incursi·n de la mujer cambi· m§s la historia del arte  

que todos los movimientos de vanguardias,  

incluidos el pop art, el cubismo y el surrealismoò  

Marta Minujin  

 

Osado, tal vez extravagante, la cita que nos introduce desafía irreverente la solemnidad 

de la tradición histórica del arte y de su crítica erudita. Haciendo afirmaciones que son, 

quiz§, óindecidiblesô o que no pueden resolverse de modo tajante ni definitivo, Minujín 

asume una postura que intenta dar cuenta de nuestros intereses al momento de la escritura: 

ironizar acerca de la solemnidad del arte que, desde la museificación de las vanguardias 

históricas, patalea y llora su supuesta óp®rdida de capacidad creativa y críticaô.  En este con-

texto, el arte feminista ha intentado deconstruir los modos en que el arte, históricamente, ha 

asumido como lugar de la mujer el de objeto para ser representado óen el arte y por el ge-

nioô (ñmasculino, con una botella en la mano y una mina en la otra, al estilo Jackson Po-

llockò, dirá una artista feminista de los ó80). En fin, nos interesa desplegar lecturas que 

permitan abordar las manifestaciones estéticas en las direcciones que ha tomado el arte con-

temporáneo a partir de la emergencia del feminismo, en el arte en particular y en la escena 

pública en general.    

Durante la d®cada del ó60 comienza a gestarse en las sociedades norteamericanas y eu-

ropeas lo que se ha dado en conocer como la segunda ola del movimiento feminista
1
. Si en 

las primeras décadas del siglo XX los movimientos feministas se basaron en las demandas 

y el reconocimiento de derechos civiles, durante las d®cadas del ó60 y ó70, se caracterizaron 

por criticar los fundamentos socio-culturales del orden social establecido y la subordinación 

pública y privada a la que están sometidas las mujeres bajo su propia negación como suje-

tos.  

                                                           
1
 Para comprender la expresi·n ómovimiento feministaô, nos guiaremos por la historiadora Yasmine Ergas, 

quien dice que ñen contra de la pretensi·n del diccionario, que define un²vocamente el feminismo desde el 

punto de vista discursivo, como <la teoría de la igualdad política, económica y social de los sexos>, y desde el 

punto de vista organizativo,  como la correlativa movilización que tiende a <eliminar las restricciones discri-

minatorias en detrimento de las mujeres>, no parece haber una definición universal que oriente a través del 

laberinto de la política feminista contemporánea. En verdad, el término feminismo, no designa una realidad 

sustancial, cuyas propiedades puedan establecerse con exactitud; por el contrario, se podría decir que el 

término feminismo indica un conjunto de teorías y de prácticas históricamente variables en torno a la consti-

tución y la capacitación  de sujetos femeninos. Desde este punto de vista, qué es o que fue el feminismo, es 

mucho antes una cuestión histórica que un problema de definición. (1993:159).  
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Las denominadas óexperiencias contraculturalesô que se desplegaron en algunos países 

occidentales europeos, encabezadas, fundamentalmente por lo jóvenes, que pusieron en 

discusión nuevos modos de relacionarse y estar en el mundo, y las luchas de los países del 

ótercer mundoô por la independencia (civil, política, económica y cultural) fueron parte del 

contexto de los movimientos feministas. Tal como lo describe Herbert Marcuse en el con-

texto de los ó60 ñeste ógran rechazoô asume variadas formas. En Vietnam, en Cuba y en 

China, viene defendida y llevada adelante una revolución que busca evitar la administra-

ción burocrática del socialismo. Las fuerzas que conducen la guerrilla en América Latina 

parecen ser animadas por el mismo impulso subversivo: la liberaci·n (é) La oposición 

estudiantil está difundiéndose tanto en el mundo socialista como en los países capitalistasò. 

Y concluye ñninguna de estas fuerzas constituye la óalternativaô. Todavía trazan, en dimen-

siones muy diferentes, los límites de las sociedades establecidas y de su poder de conten-

ci·nò (Marcuse; 1969: 7). 

Sin dudas, una de esas alternativas posibles a la sociedad establecida la constituye el fe-

minismo, cuyos pilares son la discusión crítica a los fundamentos del imaginario de ómu-

jerô, a los conceptos de feminidad tradicional establecidos, como así también la importancia 

de instalar en la discusión pública aquellas formas de subordinación y de opresión que se 

disfrazan bajo el dominio de ólo privadoô. En este sentido la consigna de ñlo privado es 

pol²ticoò es una de las banderas más reivindicadas por los movimientos feministas. La par-

ticipación pública y la educación, como formas de óautoconcienciaciónô de la mujer, son 

otras de las tantas formas utilizadas para propulsar debates en torno a la subjetividad e iden-

tidad de las mujeres. 

En líneas generales, el movimiento feminista llevó a cabo un debate vital para la cultura 

contemporánea y el mundo del arte no dejó de ser menos cuestionado: investigaciones 

históricas específicas sobre mujeres artistas, críticas a los modos de distribución y circula-

ción de las obras en las instituciones artísticas, la exploración de nuevas formas estéticas de 

producción y la búsqueda de otra sensibilidad en la recepción de las manifestaciones estéti-

cas, fueron algunos de los debates de la época en pos de discutir la cultura androcéntrica. 

Ahora bien, el término patriarcado es entendido por muchas artistas feministas y críticas del 

arte como ñuna construcción histórica y socialé[que] estructurándose en instituciones de la 

vida pública y privada constituyen un sistema de relaciones sociales sexopolíticas basadas 
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en diferentes instituciones públicas y privadas y en la solidaridad interclase e intergénero 

instaurada por los varones, quienes, como grupo social y en forma individual y colectiva, 

oprimen a las mujeres tambi®n en forma individual o colectivaò (Gamba S.;  2007: 169; 

256). Si  embargo, creemos que, en el marco de nuestro trabajo, es mejor comprender las 

relaciones sociales que analizamos bajo el término adrocentrismo o falocentrismo, antes 

que como patriarcado. En este sentido es comprendió por la teorica norteamericana Nancy 

Fraser como ñla construcci·n legitimada de normas que privilegian aspectos asociados a la 

masculinidad. Junto a ella va el sexismo cultural: la desvalorización y el desprecio genera-

lizado por todo aquello que ha sido codificado como ófemeninoô, de manera paradigm§tica, 

aunque no sólo las mujeresò (Fraser; 1997). Ambos conceptos evitan así asociaciones 

simb·licas en clave biol·gica (óde los varones hacia las mujeresô) y dirige la cr²tica ideoló-

gica a la constitución y reiteración de prácticas, materiales y simbólicas, de todos los suje-

tos, evitando comprender per se, a unos como óvictimariosô y a otros como óvictimasô.   

En relación a la crítica de la estética androcéntrica que las artistas feministas comienza a 

llevar adelante, el breve ensayo de la crítica de arte Griselda Pollock, resulta relevante. Allí 

se abocaba a reflexionar en torno a los modos de producción, circulación y recepción del 

arte en la cultura occidental patriarcal. A partir de la pregunta ¿Puede la historia del arte 

sobrevivir al feminismo?, la teórica contestaba que ñanalizar el lugar de las mujeres en la 

cultura exige una deconstrucci·n radical del discurso de la óhistoria del arteôò. Y continuaba 

afirmando que ñla historia del arte moderno es profesional, en tanto que institución oficial 

establecida en las universidades, la prensa y los museos, ha hecho desaparecer las mujeres 

del discurso dominante. Esto no ocurre ni por olvido ni por negligencia, pero si por un es-

fuerzo sistemático, político, queriendo afirmar la dominación masculina en el dominio del 

arte y de la cultura. Han creado así una identidad casi absoluta entre creatividad, cultura, 

belleza, verdad y masculinidad. No es necesario decir el arte de los hombres; sabemos bien, 

en efecto, que el arte es de los hombres.ò (Pollock; 1995). 

¿Qué itinerarios podríamos establecer para preguntarnos en torno al interrogante de Po-

llock? ¿de qué modos el arte y el androcentrismo se dieron la mano en la historia occiden-

tal? ¿de que modo la irrupción de las mujeres en el arte modifico esa cultura androcéntrica? 

Muchos de estos desandares se enmarcan, en un primer momento, en la actividad pública 

del movimiento artístico feminista que actualizó un clima estético que puso en debate no 
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s·lo el lugar de ólas mujeresô en el arte, sino también  las formas, los contenidos y la circu-

lación de las manifestaciones estéticas que habían legitimado las prácticas artísticas hasta 

entonces. De allí que el debate que nos interesa recuperar en este ensayo va de la mano 

hist·rica y simb·licamente en lo que se ha denominado la óproblem§tica de lo otroô
2
, aque-

llo que ha sido negado y silenciado en la esfera de la cultura. 

Desde una perspectiva teórica general, Simone de Beauvoir, a partir de la publicación de 

la primera gran obra teórica feminista El Segundo Sexo, fue una de las pioneras en desarti-

cular la construcción histórico-subjetiva del imaginario androcéntrico que subjetivaba a la 

mujer como ólo otroô del varón y como un ser-para-otro
3
.  Tal como se dijo anteriormente, 

las críticas de arte, como Pollock o Lucy Lippard pensaron en torno a la deconstrucción
4
 de 

las significaciones que ubicaban a la  mujer como destinataria y parte de la cultura de ma-

sas, las artesan²as y el óarte menorô, asociando  ólo femeninoô como degradado o bajo. Así 

mismo, estas asociaciones ubicaban a la cultura de masas, las artesan²as y óel arte menorô 

(y, por ende, a la mujer) como ófuera deô y óen oposición al arte verdaderoô.  

Ahora bien, reescribir en relaci·n a la óproblemática de lo Otroô nos conduce por sende-

ros bastante espinosos: no se trata de ubicarnos en un lugar donde proliferan las diferencias 

por la diferencia misma, (al decir de Derrida, ñel culto narcisístico de las pequeñas diferen-

ciasò), ni de volcarnos nuevamente al universalismo mal entendido de la homogeneización. 

De lo que se trata es de reconstruir de qué forma, a través de las manifestaciones artísticas, 

se hace visible la b¼squeda óde la propia vozô, de otras representaciones en torno al género 

y al sexo, como así también de otras  prácticas de producción y recepción en la escena esté-

tica que, se convirtieron en una pregunta a la cultura en su totalidad.   

                                                           
2
 Sería absolutamente inabarcable, y quizá otra tesis en sí misma, desarrollar en este ensayo todo aquello que 

ha sido denominado en los ¼ltimos 40 a¶os con el termino de óproblem§tica de Lo Otroô. B§sicamente quere-

mos hacer mención a una emergencia de movimientos socio-culturales que ponen en discusión la cultura y la 

subjetividad hegemónica de la modernidad, desde diversas perspectivas. Entre las más prolíficas y política-

mente más disruptivas, creemos que se encuentran las perspectivas desde la subjetividad, la sexualidad, la 

raza, etc. En este trabajo nos remitiremos exclusivamente en relación al género, el sexo y la sexualidad. 
3
 As² lo defin²a de Beauvoir: ñla alteridad es una categor²a fundamental del pensamiento humano. Ninguna 

colectividad se define jamás como Una sin colocar inmediatamente enfrente a la Otra [así] la mujer se deter-

mina y se diferencia con relación al hombre, y no éste con relación a ella: la mujer es lo inesencial frente a lo 

esencial. El es el sujeto; ella es lo Otroò (de Beauvoir; 2005: 18-19) .  
4
 ñEl término Deconstrucción significa deposición o descomposición de una estructura. En su definición de-

rridariana remite a un trabajo del pensamiento que consiste en deshacer, sin destruirlo jamás, un sistema de 

pensamiento hegem·nico o dominante.ò (Derrida J. y Roudinesco E.; 2001; 9). Además, también afirma De-

rrida que ñno existe la deconstrucci·n. Hay procedimientos deconstructivos diversos y heterogéneos según las 

situaciones o los contextosò. (Perretti, C: 1989). 
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Se trata de leer los trazos, las pinturas, las expresiones artísticas, las experiencias estéti-

cas que se constituyen en torno al género, como signos de procesos culturales que expresan 

las relaciones de visibilidad y de acciones críticas de las subjetividades hegemónicas. En 

este contexto, se considera que el arte, en su critica de y hacia el género, podría compren-

derse como un articulador de las demandas políticas de visibilidad de aquello que, históri-

camente, ha sido silenciado en nuestra sociedad, o considerado menor, como ser la cultura 

de masas, las artesan²as, el óarte menorô, las mujeres, los/las homosexuales, los/las bisexua-

les, los negros, los travestis, entre otros.  

Nos interesa introducirnos en los desafíos en que pone el pensar en relación al arte y las 

prácticas y críticas artísticas introducidas por los movimientos feministas. En este marco 

general se busca realizar un recorrido histórico, en el que se puede analizar de qué manera 

se hicieron visibles en el arte las preguntas fundamentales que surgieron acerca de los este-

reotipos de género y de qué manera se rearticulan y discuten esas mismas preguntas al in-

terior del movimiento artístico. Desde esta base, y a partir de una mirada histórica en tres 

grandes per²odos: ó60/ó70 ï ó80- ó90/2000, se trata de vislumbrar los sentidos que se dispu-

tan en el arte en torno al género, al sexo, al deseo y al cuerpo. En este contexto se indagan 

las maneras de producción y recepción de las obras que ponen en juego las artistas feminis-

tas discutiendo, también, ciertos parámetros hegemónicos del arte.  

Así mismo las intervenciones de las artistas, sus acciones públicas en torno al arte, sus 

escritos y reflexiones históricas y sus producciones estéticas específicas, ponen de mani-

fiesto ciertos signos de trasformaciones y críticas sociales y culturales que exceden las refe-

rencias emp²ricas de su ólugar de producciónô y que pueden leerse, posteriormente, como la 

emergencia de una tradición específica. Si bien se comprenden las diferencias de produc-

ción en relación a cada contexto histórico particular, pensamos la escena estética en rela-

ción con aquello que dice Rancière, que ñla est®tica no es un nuevo nombre para designar el 

terreno del óarteô. Es una configuración específica de ese terreno. No es una nueva rúbrica 

bajo la cual se ordena lo que anteriormente provenía  del concepto general de poética [sino 

que] es un nuevo régimen de pensamiento del arte entendiendo por ello un modo específico 

de conexión entre prácticas y un modo de visibilidad y de pensabilidad de esas prácticas, es 

decir, en definitiva, una idea del pensamiento mismoò. (2001: 24-61). El pensador francés 

sostiene que, en el análisis de lo estético,  no sólo estaría en juego una sensibilidad acerca 
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de los sujetos y ólo belloô o ólo sensibleô sino que se pondría en debate lo que ocurre en una 

comunidad en general (el repensar las relaciones entre lo decible y lo visible). Para él, la 

obra supone un régimen de representación y todo orden de representación  quiere decir dos 

cosas: cierto orden de relaciones entre lo decible y lo visible y cierto orden de relaciones 

entre el saber y la acción. 

Ahora bien, àcomo abordar en este trabajo este óorden de visibilidadô sin caer en la mera 

ilustración de lo enunciado? En relación a ello vale hacer algunas aclaraciones. En primer 

lugar nuestro objeto se enmarca metodológicamente en aquello que Theodor Adorno de-

nominó el óensayo como métodoô, es decir aquello que  ñobedece a un motivo crítico-

gnoseológico [y que por lo tanto] no empieza por Adán y Eva, sino por aquello de que quie-

re hablar [así] sus conceptos no se construyen a partir de algo primero ni se redondean en 

algo ultimo. Sus interpretaciones no están filológicamente fundadas y medidas, sino que 

son por principio hiperinterpretacionesò. Y concluye ñ[el ensayo] exige de su receptor esa 

espontaneidad de la fantas²a subjetiva que se condena en nombre de la disciplina objetivaò 

(Adorno; 247-248). Desde esta perspectiva nuestro desarrollo no pretende cerrar ni acabar 

las relaciones que podrían desarrollarse en el fenómeno estudiado, sino más bien expresar 

una serie de relaciones acerca del fenómeno que nos ocupa: el cruce entre el arte y el femi-

nismo. Recurriendo nuevamente al pensador alemán diremos que en este abordaje ñel pen-

samiento no procede linealmente y en un solo sentido, sino que  los momentos se entretejen 

como los hilos de una tapicería. La fecundidad del pensamiento depende de la densidad de 

esa intrincacióné, [es decir], el ensayo procede de un modo metódicamente a-metódicoò 

(Idem.: 253). A partir de estas premisas cada capitulo presenta cierta autonomía pero se 

pretenden como parte de una constelación que se pregunta acerca del modo en que los de-

bates sobre el género, el cuerpo y la sexualidad han ido visibilizándose en la escena artística  

y criticando, a la par, la propia lógica androcéntrica de la estética contemporánea.  

Así mismo se pretende un acercamiento a las artistas, como así también hacer foco en 

algunos de sus trabajos más significativos. Ahora bien, este acercamiento a las manifesta-

ciones estéticas podría conducirnos a un problema metodológico que, no se pretende saldar, 

pero sí al menos enmarcar en las pretensiones de este ensayo.  Preguntamos ¿mediante qué 

óm®todoô óseleccionamosô una obra? àcómo la analizamos? ¿por qué? ¿para qué?. Al decir 

de Barthes ñàpartiendo de cu§ntas tragedias tendr²a yo el derecho de ógeneralizarô una si-



12 

 

tuación? ¿Cinco, seis, diez? àDebo sobrepasar el ótérmino medioô para que el rasgo sea no-

table y el sentido surja? ¿Qué haré de los términos raros? ¿Librarme de ellos dándoles el 

púdico nombre de óexcepcionesô, de ódesv²osô?. (Barthes, 1972: 69). Si bien hemos enume-

rado en el proyecto original algunos de los elementos con que nos guiaremos en el abordaje 

de las imágenes
5
, no se pretende seguir estrictamente un método que nos conduzca a óun 

análisis semi·tico espec²fico de la imagenô, o a una ósem§ntica de la imagenô ni a modos de 

pensar los sentidos de la estética que pretendan cancelar las interpretaciones posibles ni 

ódar con el sentido exactoô. Creemos que este tipo de abordajes bien podría estar fundado 

en un artículo que se pretenda óexacto y acabadoô, problema complejo si de la experiencia 

estética se trata. Nos interesa, más bien, enmarcar el  análisis a partir del aporte que, la esté-

tica, como disciplina particular de las humanidades y como ñterapia de choque para, a un 

tiempo, confundir y abrir nuestros sentidosò (Sontag; 2005), puede aportar a las Ciencias 

Sociales, específicas de nuestro campo
6
.    

En este marco, las imágenes se articulan en torno a algunos de los sentidos con que po-

demos pensarlas. El primer capitulo nos aproxima, de manera general e introductoria, a los 

problemas teóricos de la escena estética contemporánea y al contexto histórico-cultural en 

que emerge el movimiento feminista artístico. Aquí se destacan como relevantes los plante-

os en torno a la caracterización cultural de nuestro tiempo (Modernidad-Posmodernidad) y 

el debate en relación a las denominadas óposvanguardiasô, poniendo especial atención a la 

crítica de la Historia del Arte que realizaron las artistas y críticas feministas como así tam-

bién a la discusión Arte Culto/Arte Menor y sus asociaciones simbólicas con ólo degradadoô 

del arte óy femeninoô.  

El segundo capitulo se detiene, por un lado, en el contexto histórico y cultural de la 

emergencia del movimiento art²stico feminista durante los a¶os ó60 y ó70. Por otro, hace 

especial énfasis en las primeras obras que se produjeron durante esos años para indagar en 

torno a las visibilidades que allí se constituyen en pos de una afirmaci·n de la óidentidad 

femeninaô (o óIconograf²a vaginalô) y su relevancia estética e histórica posterior. Se tomará 

                                                           
5
  Entre ellas se encontraban: autor, título, dimensiones, fecha de elaboración/exposición, técnica, situación 

actual de la obra y/o lugar actual de exposición, contexto histórico de producción, corriente artística a la que 

pertenece, descripción general de la obra, detalles significativos, potenciales condiciones de recepción, críti-

cas y comentarios disponibles. 
6
 Agnès Heller dice acerca de las Ciencias Sociales que, en general, son más semejantes a la filosofía que a las 

ciencias naturales, dado que no están predominantemente interesadas en la resolución de problemas sino más 

bien en ñcrear significados y contribuir a nuestro autoconocimientoò (Heller; 1989: 56) 
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como eje fundamental del análisis la instalación  The Dinner Party, considerada una obra 

clave y fundante del movimiento artístico feminista. Ideada por la artista Judy Chicago y 

realizada con la participación de más de 250 artistas la obra se realizó a lo largo de cuatro 

años, entre 1974 y 1979.  

En el tercer capítulo se trabaja en torno a las propuestas artísticas de Bárbara Kruger, 

Jenny Holzer y el grupo Guerrilla Girls para pensar las relaciones entre las palabras y la 

apropiación de los espacios públicos como modo de hacer visible la crítica estética a los 

estereotipos de género postulados por la Cultura de Masas durante los a¶os ó80. Se hace 

énfasis en torno a la apropiación de las imágenes de los medios masivos de comunicación y 

del uso de las tecnologías digitales en los espacios públicos de las ciudades como modos de 

producción que buscan, en cierta manera, interpelar la recepción. Se destacan como rele-

vantes los modos en que se producen y circulan las manifestaciones a partir de diversos 

soportes técnicos y estéticos, como ser el arte digital, el collage, los carteles digitales y las 

yuxtaposiciones gráficas. Así también, el trabajo de la fotógrafa Nan Goldin nos introduce 

en las primeras aproximaciones a la crítica de la heterosexualidad de y en el género y los 

modos en que la discusión en torno a las identidades genéricas comienza a ponerse en en-

tredicho por los propios movimientos artísticos feministas. 

El cuarto y último capítulo, ya entrada la década de los ó90, se centra en el giro que se 

observa en torno a las significaciones y las prácticas de las artistas en relación a la crítica de 

la matriz heterosexual de las prácticas sexuales y de genéricas. Artistas como Cindy Sher-

man, Kiki Smith y Yasumasa Morimura asumen el cuerpo como eje articulador para pensar 

en ólos cuerpos abyectosô, es decir, aquellos cuerpos y pr§cticas sexuales óolvidadosô y óex-

cluidosô por el orden social y sexual hegemónico. Se ponge especial énfasis en los modos 

en que se evoca ahora ólo genéricoô, el cuerpo y el deseo, en una clara disputa en relación a 

las propias representaciones y reivindicaciones que las artistas de la d®cada del ó70 habían 

enarbolado. Por último se realizan algunas primeras aproximaciones en torno a la imaginer-

ía del denominado Cyborg, acuñado por Donna Haraway, como modo de imaginar las iden-

tidades genéricas y sexuales del siglo XXI. 

 Así presentado, este ensayo intenta dar cuenta, desde la interdisciplinariedad propia de 

la formación de los comunicadores sociales, de las principales relaciones emergentes en la 

escena estética contemporánea en relación con el movimiento feminista artístico desde los 
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a¶os ó60 hasta el presente. Se rastrean los modos de discusión en relación a las representa-

ciones de y en el arte sobre el género, sin descuidar, como otra dimensión de análisis, los 

modos de producción de las manifestaciones estéticas que se llevan adelante; no como me-

ro añadido  sino como parte indispensable de los modos de las relaciones de visibilidad y 

acción que se proponen las artistas. Sin más rodeos, proponemos sumergirnos en las re-

flexiones de estas indagaciones, sus alcances y contradicciones, propias de óla intenci·n 

tanteadoraô, enunciada por Adorno, de cualquier proceso de escritura cuyo devenir no sea la 

afirmación de lo dicho sino más bien la propia conciencia de la provisionalidad y las con-

tradicciones del conocimiento. 
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Capitulo I  

Escenas (pos) modernas. Reflexiones en torno al arte contemporáneo 

 

1. En busca del nudo de Ariadna: ¿Posmodernismo? 

 

Durante los últimos cuarenta años, y en consonancia con lo que muchos autores han da-

do en llamar el momento socio hist·rico óposmodernoô, el debate en torno al lugar del arte, 

sus condiciones de producción, circulación y recepción, se ha visto atravesado por una serie 

de dicotomías que quizá podamos reducir en algunos interrogantes ¿modernidad o postmo-

dernidad, ¿autonomía del arte o industria cultural? ¿arte elevado  o cultura de masas/arte 

menor? ¿reiteración de lo existente o pluralidad de estilos? ¿arte afirmativo o arte crítico? 

àotra sensibilidad o estetizaci·n de la vida? En esta ódispersi·nô de las pr§cticas art²sticas y 

culturales se ha escuchado desde el apocalipsis, la vuelta al conservadorismo, la libertad 

absoluta, el fin de la modernidad y el advenimiento de la posmodernidad, entre tantos otros 

conceptos que intentan dar cuenta del proceso socio cultural contemporáneo. Tal como ex-

presa, irónicamente, el crítico cultural Christopher Reed (1993), en rigor, el supuesto ófinô 

de la modernidad artística ha sido anunciado desde el comienzo mismo de la modernidad
7
.  

Sin embargo, es a partir de las reflexiones producidas en torno a los procesos culturales 

y a los denominados movimientos art²sticos ópos vanguardistasô, (clasificados diferencial-

mente como continuidad radical de las vanguardias históricas, como falsa superación entre 

arte y vida/praxis vital o como condición de posibilidad critica de nuevas sensibilidades), 

que se constituyó fuertemente en el campo de discusión acerca  de  un supuesto posmoder-

nismo
8
 como un nuevo escenario cultural y de prácticas artísticas. Según Reed, en líneas 

generales y como un intento de categorizar tendencias artísticas, desde el pop hasta el con-

ceptualismo, que parecieron desafiar la est®tica formalista, ñla m§s amplia definici·n de la 

postmodernidad, entonces, sería: el arte no exclusivamente abstracto de los sesentas, seten-

tas y ochentasò, y contin¼a, ñsin embargo, el t®rmino ha adquirido un más específico con-

                                                           
7
 Reed, cita a Charles Jencks en Times Literary Supplement. (1993) como uno de los teóricos que ha fechado 

la aparición del termino post moderno en la época victoriana. 
8
 De más está decir que no pretendemos agotar ni cerrar la discusión acerca de la significaci·n de ólo posmo-

dernoô, sino enfocarnos en algunas de sus posibilidades de an§lisis en torno a lo cultural y art²stico. 
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junto de significados que giran alrededor de términos como significación, originalidad, 

apropiación, autoría, deconstrucción, discurso e ideolog²a.ò (Reed, C; 1993: 3).  

Esta definición, por amplia, nos introduce en los escenarios de esas décadas para indagar 

sus especificidades, sus prácticas y asunciones y, en este contexto, para introducir el debate 

en el interior de uno de los movimientos que produjo mayores intervenciones y rupturas en 

el escenario cultural y artístico de los últimos cuarenta años: el arte feminista, o el movi-

miento artístico feminista. La búsqueda de otras representaciones en torno a las construc-

ciones sociales del sexo/género, de los estereotipos que de ellos se derivan y de su relación 

con el cuerpo y el deseo, fueron los ejes centrales de esos movimientos artísticos. Así tam-

bién, se caracterizaron por discutir las apropiaciones y los modos de producir las obras 

artísticas que se llevaban adelante. Categorías como originalidad, copia, genio creador y 

apropiación  fueron los pilares de la deconstrucción de la ideología androcéntricas en el 

arte.  

Como se adelantó, algunos de los primeros ejes abordados por las artistas, fueron las in-

dagaciones en torno a elementos que pocos consideraban arte en aquel contexto histórico. 

El uso de los órestosô, el uso de elementos ódecorativosô o de óartesan²asô, la utilización de 

elementos asociados a la cultura de masas, entre otros, nos abre una puerta para pensar la 

articulación de esas dicotomías que fueron puestas en discusión durante los primeros años 

del movimiento feminista en el arte y que aún hoy continúan.  

Tal como se observa resulta complejo asumir una única noción de posmodernidad, por 

lo cual, se intenta pensarla desde su contextualización histórica, como signo de transforma-

ciones culturales complejas. En tal caso, se propone pensar lo posmoderno no tanto como 

atributo formal de una época dada, ni como una fecha concreta que nos permita definir algo 

as² como óla posmodernidadô, sino m§s bien pensar lo posmoderno como una reescritura de 

los elementos de la modernidad, una reflexión crítica acerca de sus concepciones, sus olvi-

dos, sus disputas. En síntesis, como signos culturales de una época histórica, en la cual las 

categorías de la modernidad se desbordan.  

Una primera aproximación nos acercará Jean Francois Lyotard, al discutir la apropiación 

de su propia obra en relación con el término posmodernidad. El pensador  francés dice que 

ñla vanidad de toda periodizaci·n de la historia cultural en t®rminos de ópreô y óposô, antes 

y despu®s, es vana por el mero hecho de que deja incuestionada la posici·n del óahoraô, del 
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presente a partir del cual se supone posible asumir una perspectiva legítima sobre una suce-

si·n cronol·gicaò (Lyotard; 1998: 33). En el mimo sentido, Judith Butler, dice que ñinstalar 

el término [posmodernidad] como aquello que sólo puede ser afirmado o negado es forzarlo 

a ocupar una posición dentro de un orden binario, y por lo tanto afirmar una lógica de no 

contradicción por encima y en contra de algún esquema m§s generativoò. (Butler; 2002: 13-

14).  

También Hal Foster piensa el posmodernismo sin abandonar una tradición crítica en sus 

postulados. Al diferenciar un óposmodernismo resistenteô de otro de óreacci·nô, Foster per-

mite pensar que las prácticas culturales de fines del siglo XX pueden ser leídas como pro-

fundos cambios culturales y como una contrapráctica, tanto de la cultura oficial del moder-

nismo como de la ófalsa normatividadô de un posmodernismo reaccionario.   La noci·n 

óposmodernismo de oposici·nô que Foster trabaja intenta deconstruir el modernismo y opo-

nerse al status quo no para derribar el primero, sino a fin de abrirlo a nuevos debates, a 

nuevas relecturas, desafiando sus narrativas dominantes a partir de la visibilidad que otorga 

óel discurso de los otrosô. Tal como afirma: ñun posmodernismo resistente se interesa por 

una deconstrucci·n cr²tica de la tradici·n, no por un pastiche instrumental (é) por una 

crítica de los orígenes, no por un retorno a éstos. En una palabra, trata de explorar códigos 

culturalesò (Foster; 1985: 12). La escena que se va conformando con las artistas feministas 

a partir de los ó60, se trasforma en uno de esos pilares del ódiscurso de los otrosô.  

Otro teórico, de raigambre marxista, que aborda el debate modernidad/posmodernidad es 

el norteamericano Fredric Jameson. Para el teórico norteamericano, el hecho de que se 

hayan suscitado tantos debates (ya sean filosóficos, estéticos o culturales) en torno a la ca-

tegoría posmoderno, hace que sea necesario prestarle atención. Por la misma razón dirá que 

el termino posmodernidad no sólo no puede ser utilizado a la ligera, sino que, dado que el 

concepto es en sí mismo polisémico, es, por ende,  conflictivo y contradictorio.  

Para Jameson no tiene sentido la discusión acerca de que si posmodernismo es pura con-

tinuidad del modernismo o bien una ruptura radical de sus constituciones. Prefiere pensar, 

más bien, que el posmodernismo merece ser estudiado en profundidad como ruptura cultu-

ral y experiencial de la última mitad de siglo. El posmodernismo aparecer²a como un óre-

torno de lo reprimidoô
9
 y por ello como respuesta a ciertos valores del modernismo como 

                                                           
9
 Ver capítulo 4.  
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totalidad y representación. En este marco, el arte feminista (en sus diversas derivas) no se 

trasforma en una ócorriente m§s de la historia del arteô, en una posdata del fin del siglo XX, 

sino más bien en un movimiento que reconfigura parte de la escena cultural al discutir los 

valores y las representaciones vigentes en el arte. La exploración a través de diversos mo-

dos de producción y la discusión en torno a las ideas de representación, originalidad y auto-

ría, como modo de indagar las representaciones acerca del género, se vuelven relevantes en 

el arte feminista como parte de la escena estética posmoderna. 

Siguiendo a Jameson, quien retoma a Raymond Williams, el posmodernismo sería una 

estructura de sentimiento, es decir que comprendería nuevas formas de prácticas y hábitos 

sociales y mentales en relación con las nuevas formas de producción económicas y sociales. 

Desde allí describe uno de los aspectos culturales más relevantes del posmodernismo como 

ñel desvanecimiento de la antigua frontera (esencialmente modernista) entre la cultura de 

elite y la llamada cultura comercial o de masasò (Jameson, 1991: 12) que pone de manifies-

to las relaciones entre baja y alta cultura. Así, lo que caracterizaría al posmodernismo esté-

tico es una reelaboraci·n de todo aquello ódegradadoô por la cultura de elite. 

Así mismo, Jameson entiende la integración actual del posmodernismo no sólo como 

una opción estilística dentro de la esfera estética actual sino como una lógica cultural domi-

nante dentro del sistema capitalista multinacional actual. Los posmodernos intentarían 

romper esas esferas diferenciales entre  la cultura de elite y de masas para integrar ambos 

polos en relación con la globalización política y económica del capitalismo multinacional, 

cuyos productos ya no pretenden oponerse al mercado. Así entendidas, las producciones 

estéticas  no serían más que una producción e integración de mercancías de y hacia el mer-

cado. 

Como en muchos de los autores que han reflexionado acerca de la teoría estética con-

temporánea (Adorno, Burger, Danto, por mencionar sólo algunos) la pregunta que entra en 

juego es la de la autonomía del arte como condición de posibilidad de óoponerô una cierta 

distancia cr²tica óal mundoô. Jameson asume que la distancia, en el nuevo presente del pos-

modernismo, se ha extinguido y aún más, que aquello que en los inicios del posmodernis-

mo resultaba obsceno ya no escandaliza a nadie. En ese marco el autor se pregunta acerca 

de las condiciones de un arte radical en las producciones estéticas contemporáneas. Sin 

embargo, tal como lo expresa, esta ecuación no da como resultado que se deba asegurar óel 
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fin del arteô, o abolir por su desaparici·n, porque óya no ser²a un  espacio cr²ticoô. Se trata, 

más bien, de pensar la posmodernidad, o la sensibilidad actual, desde otros lugares a los 

que estábamos acostumbrados
10

, de poder comprender una nueva esfera de relaciones entre 

lo cultural, lo económico y las esferas de sentido que se instituyen y en la que circulan los 

fenómenos estéticos. Lo que estaría en juego, entonces, sería una amplia gama de rasgos 

diversos que coexisten en la escena contemporánea. 

En relativa consonancia con algunos de los planteos de Jameson, Andreas Huyssen  en-

tiende ólo posmodernoô como una  nueva sensibilidad est®tico-política posterior a los postu-

lados del modernismo y las vanguardias hist·ricas, remitiendo su ósurgimientoô a los mo-

vimientos artísticos norteamericanos.  Hace referencia a la resignificación -o re contextuali-

zación- que implica el arte denominado pos vanguardista con respecto a los postulados de 

las vanguardias históricas. Así, entiende a la posvanguardia como aquellos movimientos 

artísticos que  surgen como un signo de la cultura actual y que ponen en entredicho algunos 

de los ejes de la cultura modernista. No denomina con el término posvanguardia únicamen-

te a aquellos movimientos que se inscriben conscientemente como ódeudoresô de las van-

guardias históricas, sino también a todos aquellos que se caracterizan a sí mismos como 

óneosô o ópostô, esto es,  que se definen en alg¼n tipo de relaci·n con las vanguardias histó-

ricas 

Huyssen, sin embargo, es cuidadoso en proponer un ócorteô (como si de ®pocas cultura-

les indiferenciadas se tratara), entre el modernismo y el posmodernismo como expresiones 

estéticas diversas. Se trataría más bien de nuevas relaciones y configuraciones discursivas 

entre el modernismo, la vanguardia y la cultura de masas. Así se puede comprender que ñel 

posmodernismo contemporáneo opera en un campo de tensión entre la tradición y la inno-

vación, entre la cultura de masas y el arte elevado, en el cual los segundos términos no pue-

den arrogarse privilegio alguno sobre los primeros, un campo de tensión que no puede con-

cebirse en términos de progreso versus reacción, izquierda versus derecha, presente versus 

pasado, modernismo versus realismo, abstracción versus representación, vanguardia versus 

kitschò (Huyssen, Op.Cit. : 373). El autor tampoco duda en aseverar que uno de los pocos 

                                                           
10

 Jameson recurre aquí a la metáfora de los mapas cognitivos como modo de pensar un arte relativamente 

autónomo y crítico de y en las condiciones socio-culturales actuales. Para un análisis detallado de los postula-

dos del autor  remitimos a los libros: El posmodernismo  o la lógica cultural del capitalismo avanzado, 

Paidós, 1991. y Teoría de la posmodernidad, Trotta, 1996. 



20 

 

acuerdos entre aquello que llamamos posmodernismo es ñla tentativa de negociar formas de 

arte elevado, con ciertas formas y géneros de la cultura de masas y la cultura de la vida co-

tidianaò. (Huyssen; Idem.: 115). As² la escena estética posmoderna es comprendida como la 

relación no sólo dialéctica sino además crítica, que surge como contracara, por un lado, de 

óla decadenciaô de los valores del modernismo y, por otro, por la deriva afirmativa de las 

vanguardias históricas.  

Por último, en el trabajo que José Amícola realiza en torno al movimiento Camp
11

, se 

analizan algunas pr§cticas y contextos culturales como órasgos posmodernosô. En referencia 

al debate de las posvanguardias, el autor define el posmodernismo como ñuna nueva conti-

nuación de las vanguardias históricas en el sentido de que aquellas establecieron una nueva 

relación entre el arte con mayúscula y la cultura de masas, mientras que la época actual se 

aprovecharía de esa embestida, pero siendo ya conciente de la indisolubilidad en que se 

encuentran esos dos polos como antinomias dial®cticasò (Am²cola; 2000: 38). El movi-

miento Camp, surgido de un grupo ómarginadoô o óinvisibleô como el homosexual masculi-

no en los a¶os ó60, estar²a inserto en la posmodernidad como una respuesta a las vanguar-

dias históricas y como una arremetida irrespetuosa contra la tradición.  

Así entendidas, las reflexiones de la escena artística contemporánea en torno al concepto 

de posmodernismo dan lugar a nuevos las relaciones dialécticas entre arte y cultura de ma-

sas y óarte menorô que puede tener un potencial est®tico pol²tico al engarzarse con nuevos 

movimientos sociales que replanteen los patrones estéticos y socio-culturales de nuestra 

cultura. Por potencial estético político entendemos aquello que Jacques Rancière imagina 

como ñlo que rompe la configuración sensible donde se definen las partes y sus partes o su 

ausencia por un supuesto que, por definición, no tiene lugar en ella: la de una parte de los 

que no tienen parte (é) la actividad pol²tica es la que desplaza a un cuerpo del lugar que le 

estaba asignado o cambia el destino de un lugar: hace ver lo que no tenía razón para ser 

vistoò. (Ranci¯re; 1996:45). 

                                                           
11

 Según  Amícola el movimiento Camp nace en los años ó60 como parte de un movimiento social particular 

(el gay/homosexual masculino) y como práctica antes que como una teoría específica sobre el arte y la sexua-

lidad. En líneas generales se puede decir que el Camp es una forma representativa teatral sobrecargada de 

gestualización que reutiliza y trasforma los elementos de la cultura de masas para criticar la cultura dominan-

te.  Según Graciela Speranza, el Camp se erige como parte del contexto cultural pop, cuestionando la identi-

dad del arte a partir del principio del exceso y la  celebración  a través del cual se encuentra un valor excep-

cional en el objeto degradado. 
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En otros t®rminos, la utilizaci·n de la cultura de masas, de las artesan²as o del óarte me-

norô, como ólo otroô del arte, que comienza a ser trabajado por las artistas,  discute con el 

arte institucionalizado desde una postura que no intenta óextinguirloô sino que emerge desde 

los mismos términos que impone la cultura dominante pero resignificándolos en diversos 

contextos para generar así condiciones de posibilidad crítica.  

Como veremos, el movimiento artístico feminista puso en discusión muchos de los ima-

ginarios del orden hegemónico cultural de la segunda mitad del siglo XX, pero ello no fue 

s·lo en el marco de la puesta en visibilidad de óla identidadô gen®rica o sexual sino, 

además, en los modos en que se produjeron las manifestaciones estéticas. Allí se fue consti-

tuyendo una visualización de lo reprimido y lo excluido del orden social dominante: la fe-

meneidad, la homosexualidad, la cultura de masas, la óbanalidad kitsch y del consumoô, etc. 

para problematizar las instituciones y prácticas que legitimaban reproducían ese orden. Así 

las disputas por las identidades, sobre el género y la sexualidad, devinieron elementos cen-

trales y constitutivos de la escena estética contemporánea de las últimas décadas. En este 

sentido, Huyssen vislumbra el arte pos vanguardista como continuidad pero a la vez como 

radicalidad de las vanguardias. En sus términos, estar²amos ante una óest®tica de la resis-

tenciaô donde, si la órevoluci·n radicalô ya no es posible ïo al menos no es estratégicamente 

viable en la actualidad- al menos lo será la resistencia subjetiva/simbólica, individual y co-

lectiva, que puede oponerse al orden estético cultural hegemónico.  

 

1.2. Otros rasgos para pensar el posmodernismo. Vanguardias y pos vanguardias. 

¿Repetición o diferencia? 

 

Antes de introducir específicamente la escena artística feminista, se cree oportuno en-

frentar un óespectroô que asoma en las lecturas. Continuamente los autores parecen excusar-

se acerca de que discutir, pensar, el posmodernismo o la posvanguardia, como un momento 

cultural específico de fin de siglo, no significa renunciar a la comprensión del arte como 

posibilidad crítica del orden social. ¿Qué hay en disputa en este planteo?, ¿por qué parecer-

²a que hay óque dar razonesô ïaun cuando sean contingentes, provisorias- para poder ójusti-

ficarô el arte contempor§neo? El fantasma acerca del arte actual como mercanc²a y del arte 
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como mera reiteraci·n del pasado vanguard²stico parece aflorar a cada pasoé y la dificul-

tad de apropiarnos de nuevas relaciones en la cultura, también. 

Como se dijo los autores abordados coinciden en que, una de las relaciones constitutivas 

de la escena estética contemporánea (y del posmodernismo) es la relación arte alto/arte bajo 

o más bien, arte consagrado/cultura de masas-arte menor o artesanías. Según sus desarro-

llos, el antecedente histórico de esa complementariedad fue puesta de manifiesto por las 

llamadas vanguardias históricas
12

 durante las primeras décadas del siglo XX que reclama-

ban la fusión de arte y vida, negando (o mejor dicho, atacando) lo que Peter Bürger llamó 

Institución Arte: el aparato de producción y distribución del arte que determina esencial-

mente la recepción de la obra de arte en una época histórica dada. 

Sin embargo, algunos críticos y teóricos de arte, como Peter Bürger o Cornelius Casto-

riadis, han pensado el arte posvanguardista como una mera reiteración de lo existente. Si 

bien han reconocido la importancia de los movimientos posvanguardistas como movimien-

tos sociales importantes, no as² como movimientos art²sticos ócreativosô. óLa falta de origi-

nalidadô y el óconformismo art²sticoô har²an de la posvanguardia una mala ócopiaô  de los 

procesos artísticos llevados adelante por las vanguardias de principio de siglo.  

Bürger aclara que la reconducción del arte a la praxis vital no sólo no sucedió tal como 

las vanguardias pretendían sino que ese intento de superación trajo en sí mismo el germen 

de la ófalsa superaci·n entre arte y vidaô. Seg¼n el autor, a lo largo de los a¶os ó30 y ó40 a 

partir de la industria cultural se produce el impedimento de distanciamiento (crítico) del 

arte sobre la realidad. Los modos de producción utilizados por las técnicas vanguardistas no 

sólo no modificaron las relaciones existentes entre la sensibilidad y la praxis vital sino que, 

                                                           
12

 A grandes rasgos podemos decir que el óproyecto artísticoô de las Vanguardias Históricas ï

fundamentalmente del Surrealismo y el Dadaísmo- iba acompañado de una crítica a la totalidad de la vida 

social y cultural burguesa.  Según Bürger, ñlos movimientos europeos de vanguardia se pueden definir como 

un ataque al status del arte en la sociedad burguesa que no impugnaban una expresión  artística precedente, un 

estilo, sino la Institución Arte en su separación de la praxis vital de los hombresé [en las vanguardias] la 

exigencia no se refiere al contenido de las obras; va dirigida contra el funcionamiento del arte en la sociedad, 

que decide tanto sobre el efecto de la obra como sobre su particular contenidoò (1997; 103). Podríamos decir 

también que las vanguardias buscaban, antes que nada, nuevas maneras de pensar la sensibilidad estética en la 

vida, otras maneras de pensar la sensibilidad humana. La ilusión de traspasar las fronteras del arte como un 

lugar predeterminado planteaba la necesidad de unir la experiencia estética con la praxis vital. Como ejes 

centrales rechazaban la idea de arte como representación, criticaban la separación del arte respecto de la 

praxis vital y la producción y recepción individual de la obra de arte. Según Bürger, los vanguardistas al in-

tentar la superación de los parámetros del arte modernista, estaban modificando en sí mismo la esfera de au-

tonomía  que se había producido en el arte burgués. Para un trabajo exhaustivo sobre las vanguardias históri-

cas remitimos al libro de Peter Bürger  (1997), Teoría de la Vanguardia y de Mario de Micheli (1979) Las 

vanguardias artísticas del Siglo XX. 
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por el contrario, se trasformaron en el paradigma de la mercanc²a cultural (y óde la buena 

actividad culturalô). Esa reconducción de la relación entre arte y praxis vital entonces, para 

el autor, sólo puede suceder en la sociedad burguesa actual a través de una falsa superación 

del arte autónomo por la vía de la industria cultural, que nos acercaría a una experiencia 

estética afirmativa.   

Para el teórico alemán, cuando la provocación misma  llega a considerarse como obra de 

arte, ésta perdería toda razón de ser, transformándose en mera producción de la industria 

cultural. Se desprende de ello que critique a la posvanguardia por considerarla parte de un 

movimiento óafirmativoô de la provocaci·n misma y que afirme enf§ticamente que ñcuando 

la protesta de la vanguardia histórica contra la Institución Arte  ha llegado a considerarse 

como arte, la actitud de protesta de la neovanguardia ha de ser inauténtica. De ahí la impre-

sión de industria del arte que las obras neovanguardistas provocan con frecuenciaò (Op. 

Cit.: 107). Así, la afirmación de la percepción antes que su modificación, parecía ser el jue-

go al cual el shock, la falta de autoría y la negación de la Institución Arte, como los elemen-

tos centrales de las producciones estéticas de las vanguardias, quedaron relegados. De allí 

que Bürger se pregunte entonces si es deseable la superación de autonomía del arte, o si 

más bien esa autonomía no es garantía de la libertad de movimientos para pensar alternati-

vas a la situación en que se manifiesta.  

Muchas de las óacusacionesô a los movimientos posvanguardistas se sustentan en una 

línea semejante a las analizadas por Bürger, tales como acusarlas de la mera reiteración de 

los procesos de producción, circulación y recepción de las vanguardias históricas, o bien de 

estetizaci·n de la vida a trav®s de la industria cultural o bien de la afirmaci·n óingenua y 

alegreô de la ócultura de masasô. Ahora bien àpueden los movimientos art²sticos de la pos-

vanguardia, como manifestaciones estéticas del posmodernismo, comprenderse como parte 

de una configuración cultural que redefine, no como mera repetición sino como resignifica-

ción crítica del orden socio cultural? ¿pueden los movimientos denominados posvanguar-

distas producir algunos imaginarios que nos habiliten a pensar un orden otro?  

Se puede decir, en primer lugar, que la reapropiación que realizan los movimientos pos-

vanguardistas no debe ser desechada a la ligera como mera afirmación de lo existente, dado 

que se podría pensar estos intentos como una nueva reconfiguración del arte y la vida, no 

para traspolar ahistóricamente la consigna vanguardista, sino para pensarla en otros contex-



24 

 

tos socio-culturales. Las prácticas que emerguen en los movimientos posvanguardistas bien 

pueden ser pensadas desde otro lugar que no sea la mera reiteración de lo existente sino la 

puesta en práctica de nuevas relaciones entre sociedad-cultura-consumo cultural y sensibi-

lidad. Seguramente algunos de esos modos no estarán alejados de las prácticas vanguardis-

tas, pero sí se diferenciarán en proponer e indagar en los modos de producción, recepción y 

circulación, discutiendo la mirada históricamente androcéntrica del arte.  

Si la fuerza histórica y política de las vanguardias fue cuestionar los fundamentos de la 

Institución Arte de su época (aunque no pudo superarla), los movimientos de la posvan-

guardia retomarán sus postulados pero no para reinsertarlo acríticamente sino para resigni-

ficarlos a partir de la articulaci·n del óarteô con la ócultura de masasô y el óarte menorô como 

modo de discutir las asignaciones androcéntricas del arte que los propios vanguardistas no 

pudieron poner en el horizonte simbólico de discusión. Si bien algunas técnicas de produc-

ción que utilizaron las vanguardias siguen vigentes, y parecerían remitir a la extrapolación 

per se de sus prácticas, el desafío está puesto en la resignificación de la vida cotidiana y la 

puesta en visibilidad de aquellas imágenes y prácticas silenciadas o degradas (que tampoco 

la vanguardia desplegó).  

La discusión de los modos de realización de las obras considerados legítimos en el arte, 

en especial la relectura realizada por los movimientos posvanguardistas en torno al debate 

de la cultura de masas y el arte menor como óinferior y feminizadasô; como as² tambi®n el 

despliegue en las representaciones y  producciones artísticas del género, de la sexualidad, el 

cuerpo y el deseo, pueden ser una buena pincelada para pensar las  relaciones entre praxis y 

vida, estética y sensibilidad, arte y género.  Para ello debemos introducirnos definitivamen-

te en la emergencia de los debates feministas en el arte.  

 

1.3.- La retaguardia androc®ntrica de las vanguardias hist·ricas. El óarte menorô, 

la cultura de masas y el g®nero, o la desvalorizaci·n de ólo otroô.  

 

Según lo desarrollado, los autores consideran que la relación de arte culto y cultura de 

masas había comenzado a ser puesta en discusión ya por las vanguardias históricas. Sin 

embargo, las críticas vanguardistas a la ótotalidadô del orden existente tuvieron como l²mite 

su propia incapacidad de vislumbrar un orden otro de representación del sexo/género y de 
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un orden otro de las relaciones de ólo femeninoô en el arte y la vida del artista. Los elemen-

tos ideológicos que asociaban el arte como contraparte del genio masculino y que represen-

taban a la mujer desde la mirada y los deseos masculinos, no fueron puestos en discusión 

por los artistas vanguardistas. Tal como afirma Huyssen ñen cuanto al género y la sexuali-

dad, la vanguardia histórica ha sido por lo general tan patriarcal, misógina o machista como 

la mayor²a de las tendencias del modernismoò (Op. Cit.: 117).   

Dejando de lado los explícitos textos misóginos del Futurismo Italiano, liderados por 

Marinetti
13

, ni los textos o las pinturas de los cubistas (que pusieron en discusión  los pun-

tos de vista de la perspectiva y la representación artística), ni tampoco los surrealistas
14

, 

(que buscaban indagar en el inconsciente), pudieron indagar en los intersticios óinconscien-

tesô de seguir representando a la mujer como objeto de la fantas²a y el deseo masculino. Tal 

como afirma la propia pintora y escritora surrealista, Leonora Carrington, ñlos surrealista la 

tumbaban [a la mujer] desnuda y con una sonrisa en un diván, y allí la dejaban. Y afirma 

ñyo nunca fui es la mujer-niña que Breton quería ver en las mujeres, ni consentía que me 

trataran como tal. Pero tampoco ambicioné cambiar al resto. Simplemente aterricé en el 

surrealismo; nunca pregunt® si ten²a derecho a entrarò. (en Carrillo, 2006). 

Siguiendo las argumentaciones de Rosa Rayego, podemos decir que las imágenes de la 

mujer representada como ó§ngelô y ómujer-locaô, caracter²sticas del siglo XIX, se trasfor-

man, a principios del XX a trav®s de las vanguardias, en óMujer fatalô (cuyas representacio-

nes abarcan un amplio espectro que podr²a ir desde la ómujer brujaô, óla mantis religiosaô 

hasta la ómujer ni¶a) y óNueva Mujerô. Seg¼n esta autora, ñla figura de la ómujer fatalô se 

hereda de la tradición libertina de Sade, de cuya imagen de la mujer profana y prostituta 

son deudoras tanto la óptica de la misoginia romántica, así como la de la mujer profetizada 

en el surrealismo franc®sò (Garcia Rayego, R: 7). Los dibujos y pinturas de Max Ernst, 

                                                           
13

 El Manifiesto Futurista de 1909 dec²a, entre otras cosas que: ñqueremos glorificar la guerra ïúnica higiene 

del mundoï el militarismo, el patriotismo, el gesto destructor de los libertarios, las bellas ideas por las cuales 

se muere y el desprecio de la mujer.  Queremos destruir los museos, las bibliotecas, las academias de todo 

tipo, y combatir contra el moralismo, el feminismo y contra toda vileza oportunista y utilitariaò (en De Miche-

lis Mario, 2002: 317).  
14

 En el Primer manifiesto del Surrealismo (1924), André Breton señalaba que Merval definía el Surrealismo 

de la siguiente manera: ñSurrealismo: sustantivo, masculino. Automatismo psíquico puro por cuyo medio se 

intenta expresar, verbalmente, por escrito o de cualquier otro modo, el funcionamiento real del pensamiento. 

Es un dictado del pensamiento, sin la intervención reguladora de la razón, ajeno a toda preocupación estética 

o moralò (Idem. 290.291). Le suced²an all² una larga ólista de surrealistasô entre los que se encuentran desde 

Sade pasando por Poe, Rimbaud o Mallarmé. Sin contarse, por supuesto, ninguna mujer entre ellos.   
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Hans Bellmer, Renè Magritte y Salvador Dalí o  las poesías de Paul Elouard serían algunos 

de los ejemplos a citar. Otro modo de representación se da en torno a la asociaci·n ómujer 

naturalezaô, caracter²stica de los cuadros de Matisse, Derian, Klimt o Gaugin, donde las 

mujeres actuar²an como ómet§foras del para²so naturalô.   

 Tal como especifica Pollock, ñen la estela de la indagaci·n surrealista de la sexualidad y 

el inconsciente, las artistas creyeron en la trampa de las fantasías rectoras de una psique 

heterosexual masculina en la que la mujer como musa, femme-enfant o diosa, impedía 

cualquier articulaci·n reconocida de una subjetividad aut·nomaò (Op. Cit.: 324). Los ele-

mentos asociados a la imagen de mujer como parte del deseo masculino y como compañera 

del genio creador (compañera que hará a la vez de musa) no fue puesto en duda por aque-

llos que pedían todo quiebre de límite valorativo de la cultura burguesa. se puede decir, 

ir·nicamente, que la vieja consigna de Dad§ bien podr²a haber sido óLa destrucción del 

mundo del arte, menos nosotros los (genios y masculinos) artistasô. 

En la misma línea, la crítica española, Amparo Serrano analiza las prácticas vanguardis-

tas. Dice que, si bien una de las óreivindicaciones de las vanguardiaô fue la de la libertad 

sexual y la b¼squeda de ónuevas sensibilidadesô, esa libertad fue siempre mirada (y realiza-

da) a través del ojo masculino. La distinción entre matrimonio y amor, belleza y sexo, o las 

improntas de los desnudos vanguardistas, evitando toda asociación a las figuras ódel deco-

roô modernista, eran un cr²tica al orden figurativo del arte y a las relaciones sociales domi-

nantes, pero seguían asociando a las mujeres al lugar para ser representadas o para ser de-

seadas. El lugar de las artistas seguía sin ser más que óla compa¶era deô, óla amante deô o 

como mucho la ómujer/artista descubierta porô.  

Así, cuando se destaca el rol de las mujeres artistas en las vanguardias, siempre se hace 

en t®rminos de ólas parejas deô. Una y otra vez se reitera el rol protag·nico de él como men-

tor y ódescubridorô de la mujer artista. As², Man Ray  aparece ócomo si hubiera descubierto 

aô Lee  Miller, Guillaume Apollinaire a Marie Laurencin,  Auguste Rodin a Camille Clau-

del, Wassily Kandinsky a Gabrielle Münter y Diego Rivera a Frida Kahlo. En cualquiera de 

estos casos la artista era ñdescubierta por el varón, y su status real es, por lo tanto, el de 

objet trouvé (objeto encontrado). El énfasis está más en el descubridor que en lo descubier-

to. La mujer artista es una cosa más descubierta por ellosò (Serrano; 2002: 83).  
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Todas estas artistas han estado siempre subordinadas a su relaci·n óconô y, pocas veces, 

se le ha dedicado un estudio específico en cuanto artistas independientes y autónomas. En 

este contexto, la óleyenda del genio creador y del artistaô refuerza aun m§s sus mitos, por-

que siempre son óellosô los que ólas descubren a ellasô, aumentando as² el ego de óinstinto 

sagaz que vio sus cualidadesô y creando la asociaci·n entre óconquistador y conquistadoô, 

óactivo y pasivoô. Las medallas de los honores del descubrimiento siguen colgándose a cos-

ta de borrar la historia de lo descubierto.  

Las características que asume  la imagen femenina en el contexto de las vanguardias 

hist·ricas, ya sea como ócompa¶era o amante deô, o como artista que intenta óelevarse por 

encima de su sexo hacia un arte superiorô, no dejan de ser las dos caras de una misma mo-

neda: la invisibilización de la artista como creativa y autónoma. Ejes que conforman, a lo 

largo de la historia, el paso de la pura individualización a la pura abstracción de las artistas: 

as² el ógenio creadorô es el masculino, la ógenia
15

 creadoraô, es la excepci·n o ósuô musa. 

Resulta relevante que, recién en 2008, en la muestra Amazonas del arte nuevo
16

 realiza-

da en la ciudad de Madrid, se haya realizado una muestra que reúne a muchas de las artistas 

que no fueron una coda en los movimientos de vanguardia sino, más bien, parte específica 

de sus producciones e indagaciones artísticas. La muestra se llevó adelante entre enero y 

abril de 2008 y estaba dividida en 8 partes, cada una de ellas agrupaba a 41 artistas de dife-

rentes estilos y géneros artísticos entre 1880 y 1950. Como pioneras, en los albores del si-

glo XX, se seleccionaron las artistas Mary Cassatt, Louise Breslau, Suzanne Valadon, Anna 

Boch, Romaine Brooks, en las vanguardias rusas Natalia Goncharova, Marevna, Marie Vo-

robieff, Alexandra Exter, Liubov Popova y Olga Rozanova. En el Futurismo italiano se 

destaca la figura de Valentine de Saint-Point. En relación al Cubismo y el Expresionismo 

Käthe Kollwitz, Marianne von Werefkin y Mela Muter. En el Surrealismo se encuentran 

artistas como Maria Germinova (Toyen), Maruja Mallo, Kay Sage y Leonora Carrington. 

También en los grupos de arte Abstracto se encuentran Sophie Taeuber-Arp, Marthe Donas, 

Katarzina Kobro, Maria Nicz-Borowiak, Marcelle Cahn, Franciska Clausen, Nadia Kho-

dossievitch y Florence Henri. En relación a los movimientos de arte concreto o denominado 

ñpost Expresionismo o Realismo Magicoò, Mar²a Blanchard, Suzanne Roger, Marie Lau-

                                                           
15

 Un dato anecdótico pero elocuente es que el ódiccionario de Windowsô marque como ópalabra inexistenteô 

(o error gramatical) la palabra ógeniaô, cuya ócorrectaô escritura es, por supuesto, ógenioô.  
16

 http://www.exposicionesmapfrearte.com/amazonas/web/presentacion.asp. 
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rencin, Chana Orloff, Tamara de Lempicka, Meraud Guevara, Charley Toorop, Ángeles 

Santos, Grethe Jürgens, Gerta Overbeck-Schenk, Frida Kahlo y Georgia OôKeeffe. Por ul-

timo, y en relación a la fotografía, la exposición presenta los trabajos de Florence Henri, 

Lee Miller, Dora Maar y Claude Cahun. Así mismo faltarían agregar, la artista dadaísta 

alemana Hannah Hºch (considerada la ócompa¶era deô Raoul Hausmann, o bien óel hada, la 

bella durmiente del dada²smoô o la óhormiga obrera indispensable del dada²smoô).  A Lee 

Krasner (siempre asociada con Jackson Pollock) o la alemana Meret Oppenheim, (asociada 

con el círculo surrealista).  

A continuaci·n se abordar§  la emergencia de la escena art²stica de los ó60 y ô70. En este 

moento histórico particular se comenzaron a realizar abordajes teóricos, históricos y estéti-

cos que criticaron las prácticas androcéntricas del arte. A diferencia del cruce propuesto por 

las vanguardias históricas (cuya retaguardia parece quedar siempre en la línea ideológica 

del género),  el arte feminista puso en imágenes los silencios que se dibujaron en torno a las 

representaciones de ólo femeninoô y el debate en torno a la escena est®tico cultural y sus 

prácticas de acceso, producción, circulación y recepción históricamente legitimadas. Aque-

llo que, en el horizonte simbólico de los vanguardistas,  no había podido ser aún puesto en 

discusión y que comienza a emerger como línea fundante del nuevo movimiento artístico 

en los ó60. 

 

1.4.- En busca de una pincelada feminista del arte contemporáneo: la crítica al an-

drocentrismo estético.  

ñTodo lo marginado en el siglo XIX   

ha dejado de verse como la loca encerrada en el altillo de la casa burguesa 

(é) ha bajado a la sala y se sienta ahora a la mesaò 

José Amícola 

 

De más está expresar que existieron artistas que antes de los a¶os ó60 discutieron e óim-

primieronô en su obra ciertos rasgos de lo que se desarrollar§ a continuaci·n. Pero tomamos 

como punto de partida la d®cada del ó60 por la emergencia p¼blica de  artistas feministas  y 

su participación en la escena est®tica. Durante los a¶os ó60 y, fundamentalmente, los ó70, 

hubo artistas, críticos e historiadores del arte que emprendieron una actividad pública acer-

ca del androcentrismo en el mundo del arte y realizaron intervenciones y manifestaciones 
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artísticas públicas que denunciaron las significaciones androcéntricas vigentes en la cultura 

contemporánea.  

La deconstrucci·n de la mujer como objeto inspirador ódel genio masculinoô y la 

b¼squeda de una afirmaci·n de otras representaciones en torno de ólo femeninoô, fueron 

algunos de los primeros abordajes  del movimiento artístico feminista de la época. Estas 

prácticas pueden pensarse como desafiantes al orden constituido. Tal como dice Craig 

Owens ñel feminismo, como cr²tica radical de los discursos dominantes del hombre moder-

no es un acontecimiento político y epistemológico. Político porque desafía el orden de la 

sociedad patriarcal, epistemológico porque pone en tela de juicio la estructura de sus repre-

sentacionesò (En Foster; Op. Cit.: 14).  

La crítica a los discursos dominantes en torno al lugar de las mujeres en el arte puso en 

discusi·n aquello que hab²a sido silenciado. Se destacaba no s·lo la falta ócuantitativaô de 

exposiciones sino la propia l·gica androc®ntrica que asociaba la noci·n de ógenio creadorô 

con lo masculino y la de la mujer con óel arte menor o artesan²aô entendidos como degrada-

do o mal arte. Tal como afirma Andreas Huyssen ñparece indudable que el cuestionamiento 

femenino y radical de las estructuras patriarcales en la sociedad y en los diversos discursos 

del arte, la literatura, la ciencia y la filosofía debe ser una de las medidas por las que calcu-

lamos la especificidad de la cultura contemporánea, así como su distancia del modernismo 

y su mística de la cultura de masas en cuanto que femeninaò (Op. Cit.: 119).  A partir de 

estos dos grandes ejes, la figura del genio asociada a la masculinidad y la figura de la mujer 

asociada a pr§cticas art²sticas ódegradasô, se buscaba explicar el marco ideológico en que se 

constituyeron y se ejercieron las prácticas culturales en el arte occidental y las producciones 

artísticas en particular  (que podríamos pensar no muy ajenas a cierta ideología actual
17

). 

La crítica cultural norteamericana Linda Nochlin (considerada una de las pioneras en la 

escritura y el desarrollo artístico feminista), escribió en 1971 un ensayo donde indagaba en 

torno a las condiciones sociales e históricas del arte, como así también en las posibilidades 

de acceso a las prácticas artísticas que limitaron el desarrollo y la producción de artistas 

mujeres. All² se preguntaba: ñàPorqu® no hay grandes artistas  mujeres?ò, y sosten²a que, 

                                                           
17

 No hace falta más que observar los ófasc²culosô de arte que emiti· el Diario Clar²n de marzo a junio de 2008 

denominado: Las mujeres del arte. Allí la propaganda y el desarrollo de cada fascículo se basa, no como 

podríamos haber imaginado en relación a las artistas del mundo del arte, sino en las ñmusas que inspiraron los 

grandes genios de la historia del arteò (sic. Propaganda televisiva del diario Clar²n. Marzo de 2008) 
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como primer desarrollo, ñse impone la necesidad de una crítica feminista en la historia del 

arte que sepa forzar los límites ideológicos-culturales para revelar los prejuicios y las insu-

ficiencias, sin reducirlo a la única cuestión de las mujeres sino tratando de formular las 

cuestiones cruciales que interesan  a la disciplina en su conjuntoò (en L·pez Anaya, J; 

2007: 217).  

No se trataba sólo de un supuesto problema óemp²ricoô de la ausencia de mujeres artistas 

a nivel histórico, sino de los límites ideológicos de la institución artística en su conjunto, de 

la invisibilización de artistas mujeres y de las prácticas y límites  androcéntricos del mundo 

del arte en general. La ausencia de artistas mujeres no era, por supuesto, causa del azar, por 

lo cual lo primero que había que desarticular eran las asociaciones ideológicas de represen-

tación simbólica socio-cultural que asociaban al arte casi exclusivamente con una práctica 

masculina, como así también las prácticas históricas y sociales que legitimaban ese imagi-

nario. 

El artículo de Nochlin continuaba trazando un recorrido histórico acerca del acceso de 

las mujeres a las instituciones y al estudio en las carreras de arte, como así también a la 

posibilidad real de producción y circulación de obras de artistas mujeres desde el Renaci-

miento a la actualidad. Evitando una explicaci·n escencialista que atribuyera a la ónaturale-

za femeninaô el resultado de esas prácticas, el artículo continuaba de la siguiente manera: 

ñLa culpa (é) no la tienen nuestras estrellas, nuestras hormonas, nuestros ciclos menstrua-

les ni nuestros espacios vacíos, sino nuestras instituciones y nuestra educación ðentendida 

como ente que abarca todo lo que nos ocurre desde el instante en que entramos en este 

mundo de símbolos, signos y señales cargados de significado (é) As², la cuesti·n de la 

igualdad de la mujer ðen el arte y en otros terrenosð recae no sólo en la relativa benevo-

lencia o en la mala voluntad de los hombres como individuos, ni en la autoconfianza o ab-

yección de las mujeres como individuos, sino más bien en la naturaleza misma de nuestras 

estructuras institucionales y en la percepción de la realidad que imponen a los seres huma-

nos que formamos parte de ellasò. (Nochlin; 1971) 

En este texto, Nochlin inició una línea de abordaje teórico que fue el sustento de poste-

riores desarrollos teóricos e históricos en relación a la deconstrucción de la historia oficial 

del arte en torno a la óincapacidad femeninaô de las mujeres para la pr§ctica art²stica, articu-

lando el problema en la educación, la socialización y el ejercicio del poder en las prácticas 
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sociales y culturales. En una línea similar, y en contraposición con Clement Greenberg, 

para quien el sexo, al igual que la clase o la raza, formaba parte de aquello que el arte debía 

intentar superar (o eliminar) para poder sostenerse en las sociedades capitalistas y fascistas, 

escribió  Griselda Pollock. La crítica norteamericana se preguntaba ¿qué sucedía cuando es 

justamente el sexo aquél que delimita las jerarquías sociales y los lugares asignados a cada 

quien? Ambas autoras afirmaban que la historia de la percepción de las practicas realizadas 

por mujeres como parte de una cultura asociada a prácticas menores y femeninas, constitu-

yeron su recorrido histórico a lo largo del siglo XIX, pero encontraron sus esbozos mucho 

antes, quizá desde los orígenes mismos de la emergencia de una Teoría Estética.  

Al hablar de los inicios sistemáticos y teóricos del pensamiento estético, no podemos de-

jar de mencionar a Imannuel Kant como uno de sus autores claves  a lo largo del siglo 

XVIII y de toda la tradición posterior de la teoría estética occidental. No resulta menor des-

tacar los visos androcéntricos que se observan en la teoría kantiana, dado que desde allí 

podremos rastrear asociaciones ideológicas que se instituyen como parte del sentido 

común
18

 del  arte moderno. En relación a lo bello y lo sublime, Kant realiza una distinción 

que pareciera seguir su derrotero histórico e ideológico 200 años después. El pensador 

alem§n dice que ñen una mujer todas las ventajas se combinan s·lo para hacer resaltar el 

carácter de lo bello, en ellas el verdadero centro y, en cambio, entre las cualidades masculi-

nas sobresale, desde luego, lo sublime como caracter²sticaò y contin¼a ñla mujer tiene un 

sentimiento innato para todo lo bello, bonito y adornado (é) el bello sexo tiene tanta inte-

ligencia como el masculino, pero es una inteligencia bella; la nuestra ha de ser una inteli-

gencia profunda, expresi·n de significado equivalente a lo sublime ò (Kant; 2004: 28 y 29). 

El problema es qué entiende Kant por bello y por sublime en relación a cada uno de los 

ósexosô. A lo largo de todo el ensayo, el fil·sofo establece rasgos y características específi-

cas para cada uno de estos sentimientos asociados a la sensibilidad. As² ñla emoci·n es en 

ambos agradable, pero de muy diferente modo (...) lo sublime produce agrado pero unido al 

terror, en cambio lo bello es agradable pero alegre y sonriente (é) lo sublime conmueve, lo 

bello encanta (é) lo sublime ha de ser siempre grande, lo bello puede ser tambi®n peque¶o, 

lo sublime ha de ser sencillo, lo bello puede estar engalanado (é) la inteligencia es subli-

                                                           
18

 ñDe acuerdo con la posici·n gramsciana, la esfera p¼blica genera consensos a trav®s de la circulaci·n de 

discursos que construyen el ósentido com¼nô del momento y representan al orden existente como natural y/o 

justoò (Fraser; 1997: 106). 
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me, el ingenio, bello (é) la audacia es grande y sublime, la astucia es pequeña pero bella 

(é) las cualidades sublimes infunden respeto, las bellas amor (é) la amistad presenta 

principalmente el carácter de lo sublime, el amor sexual, el de lo bello. (Ibid; 10-13) y la 

lista podría continuaréTenemos entonces una lista de adjetivos y pr§cticas asociadas, a un 

lado, con lo masculino, como grande, profundo y sublime y, al otro, con lo femenino como 

lo pequeño, lo encantador, lo sexual. Todas asociaciones ideológicas que no hicieron más 

que ayudar a configurar un derrotero de la mujer considerado como lo degradado y óbelloô 

(podríamos pensar el objeto para ser admirado, observado, halagado) y el varón como lo 

óelevado y sublimeô.  

En este entramado, y ante la afirmación de la superioridad de lo masculino en relación al 

arte y de lo femenino en torno a lo bello y las prácticas degradadas, es casi lógico que las 

artistas que pudieron acceder a ser consideradas como óexcepcionesô por la Instituci·n Arte 

del momento, necesitaran catalogar su obra como óno femeninasô. Lo ideal era no parecer 

una mujer, no dejar rastros de las preocupaciones ómenoresô a las cuales óestaban someti-

dasô. De all² la supuesta óausenciaô de artistas y de un arte realizado por mujeres. A la mujer 

no le correspondía más que ser  la musa inspiradora, a lo sumo, óla excepci·nô, pero nunca 

la artista. Como dec²a la artista von Houten ñmientras una mujer no se priva de su sexo (no 

se desfeminiza), no puede ejercer el arte más que como amateur. La mujer de genio no exis-

te; cuando existe es un hombreò (Bettina Van Houten, citada en Guasch; 2000).  

Si las mujeres fueron históricamente silenciadas de las instituciones y de las prácticas 

artísticas, la pregunta que hizo consonancia con la supuesta ausencia de mujeres en la histo-

ria del arte era ¿qué lugar ocuparon las mujeres a lo largo de la vida artística occidental? La 

respuesta no era, a simple vista, difícil de contestar: musas de aquí y de allá aparecían 

siempre alrededor de óla inspiraci·n del genio masculinoô, o bien en el lugar de la pasivi-

dad, del modelaje, como objetos para ser representadas.  

Las mujeres no podían ser más que las inspiradoras para el genio de los artistas y a la 

par, deb²an contentarse con su participaci·n en las óartes menoresô (bordados, lectura de 

folletines, arte decorativo, etc). Actividades que además, en su mayoría, se realizaban en el 

ámbito privado. Según Pollock y Parker esto se puede ver en La gazette des Beaux-arts de 

1860 donde se detalla: ñel genio masculino no debe temer nada al gusto femenino. Dejemos 

que los hombres de genio conciban grandes proyectos arquitectónicos, esculturas monu-
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mentales y formas elevadas de pintura. En una palabra, dejemos que los hombres se ocupen 

de todo aquello que guarda relación con el gran arte. Dejemos que las mujeres se ocupen de 

esos tipos de arte que han preferido siempre, como pasteles, retratos o miniaturas. O la pin-

tura de flores, esos prodigios de gracia y frescura que tan sólo pueden rivalizar con la gracia 

y la frescura de las propias mujeres. A las mujeres corresponde sobre todo la práctica del 

arte gráfico, esas laboriosas artes que se compadecen tan bien con el papel de abnegación y 

devoción que la mujer honesta desempeña felizmente aquí en la tierra, y que es su reli-

gi·nò(Parker R; Pollock G; en Guasch A; Ibid.: 314) 

Tal como se observa el debate no era sólo la supuesta ausencia de artistas mujeres como 

parte hacedora del mundo de la cultura y el arte, sino, también, su articulación con la repre-

sentaci·n de que ese arte era considerado ómenorô o estereotipadamente ófemeninoô, lo cual 

equivalía (¿equivale?) a considerar la práctica artística de las mujeres como parte de una 

cultura inferior o degradada. Tal como aclara Huyssen, ñel problema no es el deseo de esta-

blecer diferencias entre las formas de arte elevado y las formas depravadas de la cultura de 

masas y sus cooptaciones. El problema es, sobre todo, la continua generización de lo deva-

luado en cuanto que femeninoò (Op. Cit.: 104). Derrotero que no hará más que acentuarse y 

rearticularse a lo largo del siglo XIX a partir de la asociación de lo masculino con el arte 

elevado y lo femenino con la cultura de masas y las artesan²as en tanto que óinferior del 

arteô. 

Huyssen realiza un sugestivo análisis en relación a la configuración histórica, fuertemen-

te desarrollada  en el siglo XIX y en el Modernismo, en torno a la mujer como óconsumido-

raô de la cultura de masas y al var·n en relaci·n con una supuesta y óaut®ntica culturaô. Lo 

interesante del análisis de Huyssen es que la cultura de masas, en tanto parte supuestamente 

ódepravada de la cultura, o mal arteô, se asocia como femenina. La cultura de masas es a la 

cultura lo que la mujer es al varón: lo otro, la mala copia, la mala realización, lo inferior y 

degradado. Según el autor, a lo largo del siglo XIX, se gesta un discurso excluyente en re-

lación a la participación de la mujer en la esfera del arte que fuerza una cuestión femenina y 

de género en la cultura de masas, mientras que la supuesta cultura elevada sigue siendo una 

prerrogativa de las actividades masculinas. Según Huyssen podemos rastrear en muchos 

textos de fines del silgo XIX esta articulación y asociación de la cultura de masas a partir 

de características femeninas y peyorativas.  
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En prefacio de la novela Germinie Lacerteux, (1865) sus autores, los hermanos Gon-

court, atacan lo que ellos denominan las ófalsas novelasô.  De all² que las describan como 

ñaquellas obritas picantes, memorias de vagabundos y prostitutas, confesiones de alcoba, 

obscenidades eróticas, escándalos que se levantan la falda en las vidrieras de las librarías. 

La novela verdadera es definida en contraste como rigurosa y pura. Se caracteriza por su 

cientificismo y ofrece, en lugar de sentimiento, lo que los autores llaman un óretrato cl²nico 

del amorô. Tambi®n encontramos el editorial del Diario Die Gesellschaft (1885) donde se 

destaca que ñhay que emancipar la literatura y la cr²tica de la tiranía de los principiantes 

bien educados y de las viejas chismosas de ambos sexos y de la retórica vacía y pomposa 

de la crítica  de las viejas chismosasò (Huyssen; Op. Cit.: 98).   

En ambas citas se observa de qué modo toda manifestación asociada a fines del siglo 

XIX a la cultura de masas (como ser folletines, novelas por entregas, etc.) tenía la rotula-

ción no sólo de mal arte, sino, además, de su articulación ideológica con prácticas femeni-

nas, por ende degradas. De allí que la significación de las masas y de la cultura de masas en 

tanto que femenina lleve siempre el rótulo de oposición, u obstáculo al arte verdadero. 

Huyssen afirma que  ñno es difícil reconocer el hecho de que la identificación de la mujer 

con la masa exhibe implicaciones políticas [de allí que] una crítica al mecanismo de la cul-

tura burguesa va acompa¶ado por una exhibici·n de los prejuicios sexistas de esa culturaò 

(Idem; 102) 

En este marco la lucha por la visibilidad femenina en el arte durante los ó70 no resulta 

menor cuando todo arte realizado por mujeres no llevaba m§s que la r¼brica de óarte feme-

ninoô como sinónimo de ómal arte o arte menorô. No se buscaba escencializar el arte ni las 

prácticas artísticas, pero si de discurrir críticamente por sobre las prácticas sociales que las 

sosten²an y legitimaban. Si para ser un ógenio creadorô hab²a que dejar de lado la identidad 

genérica, ello no podía más que producir la reiteración de un orden androcéntrico en la pro-

pia escena art²stica. El arte de las mujeres siempre era óarte femeninoô y eso no era la con-

tracara del óarte masculinoô sino del óArteô en s².  

En este marco es que se encuentra un doble abordaje de los movimientos artísticos femi-

nistas:
19

 por un lado, el referido a las técnicas y materiales utilizados (y reivindicadas) en 

                                                           
19

 Vale decir que el óarte feministaô no debe ser asociado con óarte femeninoô,  ólo feministaô no es aqu² una 

condici·n causal de lo que, a simple vista, ser²a el ósexo femeninoô. El arte feminista, por el contrario, se 

enmarca dentro del feminismo como teorías y prácticas críticas específicas. El feminismo es un movimiento 
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las prácticas artísticas. Se destacan el uso de materiales específicos considerados histórica-

mente por la ideolog²a androc®ntrica como ófemeninosô, como ser el tejido, las artesanías, 

la cerámica, el trabajo con la mater-ia (la tierra como met§fora de óla madreô), etc. Por el 

otro, la reivindicación de las miradas femeninas en torno al cuerpo, la sexualidad y el de-

seo, experimentando como actividad artística la reafirmaci·n de la identidad ófemeninaô o, 

mejor dicho, la necesidad de una nueva manera de autorepresentarse en ólo femeninoô. Mu-

chos de estos elementos fueron los que conformaron las primeras búsquedas de las acciones 

artísticas que indagaron en la construcci·n de identidad y subjetividad de ólas mujeresô.  

Son estos procesos de producción y búsquedas de otras representaciones en torno al 

género, al cuerpo, al sexo, los que convocan la posibilidad de una relectura (no afirmativa) 

de la escena estética. Es aquí donde se torna importante la puesta en discusión que estable-

ció el movimiento feminista de los a¶os ó60 y ó70: si lo devaluado era ólo femeninoô y en 

ello estaba asociada la ócultura de masas o el arte menorô, cierto orden de lo ósubversivoô (o 

al menos de resistencia) estaría en rearticular aquellos polos silenciados históricamente: la 

ócultura de masasô, óel arte menorô y óla mujerô.  

Al discutir las clasificaciones y los ordenamientos (sexistas) de las prácticas culturales 

de la sociedad, la irrupción de las mujeres en el espacio artístico (y en la institución arte 

consagrada hasta la d®cada del ó60) produjo una rearticulaci·n de la escena art²stica. £sta 

bien puede  pensarse como una nueva reconfiguración entre el arte y la vida y como modo 

de proponer nuevos cruces en las producciones y recepciones estéticas.  

Desde este presupuesto, ¿que sería lo propio de estas de nuevas relaciones de acción 

(producción), visibilidad y sensibilidad que se ponen en juego  a partir de la mitad del siglo 

XX? ¿de que manera se hace  visible en el arte las preguntas que surgieron acerca de los 

estereotipos de género durante los a¶os ó60-ó70? àqu® reg²menes de visibilidad est®tica, de 

acción estética, ponen en cuestión? ¿qué rasgos políticamente conservadores o disruptivos 

encontramos en esa puesta en visibilidad acerca de ólo femeninoô en relaci·n con otras 

identidades genéricas o sexuales? Como se dijo, en este cruce comienzan a delinearse dos 

                                                                                                                                                                                 
que puso en cuestión el orden existente, específicamente el orden androcéntrico existente. Dentro de este 

movimiento se encuentran diversas posturas, desde aquellas que hacen énfasis en la diversidad sexual hasta 

las actuales teorías denominadas queer. Sin embargo se considera que el hecho de discutir las asignaciones 

indentitarias en torno a la sexualidad, al género y al sexo están en el eje de cualquiera de estas teorías, aun 

cuando sean rivales entre si. Iremos delineando a lo largo del ensayo diversos acercamientos que permitan 

discutir estas diferencias o similitudes. 
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grandes ejes que serán parte de la tradición posterior del movimiento feminista artístico: la 

representaci·n de la mujer (la auto representaci·n, ya sea en la afirmaci·n de ólo denomi-

nado femeninoô o su posterior puesta en discusi·n)  y la ruptura con los modelos de pro-

ducción artística que asociaban ciertas practicas con lo ódegradoô y ófemeninoô. 
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Capitulo II  

La b¼squeda de im§genes propias. El arte feminista de los ó60-ó70 

 

1. La recuperación de los trazos silenciados 

ñSi una pretende hacer un arte revolucionario en t®rminos pol²ticos,  

primero tiene que serlo en términos art²sticosò 

Mónica Mayer 

 

La d®cada de los ó70 marc· un per²odo hist·rico signado por la b¼squeda y la recons-

trucción de aquella parte silenciada que, metaforizando a muchos teóricos, podríamos con-

siderar la óparte malditaô del arte: el arte y su relaci·n con el feminismo, con las prácticas 

artistas de las mujeres que no se adecuaban al status quo del óser representadas por y para el 

genioô. Si hoy, en pleno 2008, asistimos a la realización de diversas muestras de artistas 

mujeres
20

 de épocas pasadas es gracias a la discusión crítica que se originó durante estos 

años y que, posteriormente, ayudó a trazar el lazo de visibilidad de las artistas que no hab-

ían sido considerada como parte de la escena estética de su época.  

Según Laura Cottingham, la reivindicaci·n de óla mujerô, el deseo sexual femenino, la 

participación de las mujeres en la cultura, la alianza entre lesbianas y no lesbianas y la por-

nografía, fueron las primeras cuestiones que se propusieron las artistas durante los setenta. 

Así, más práctica que teóricamente, las artistas y críticas de la época comenzaron con lo 

que, ellas mismas, denominaron un trabajo genealógico acerca de las representaciones que 

habían circulado históricamente en relación a la intervención de las mujeres en el mundo 

artístico.  

Tenemos entonces, en la d®cada de los a¶os ó60 y ô70, una escena conformada por dos 

grandes ejes que, si bien diversos, se complementaron en sus reclamos y producciones: por 

un lado,  muestras y acciones públicas que pusieron de manifiesto la discriminación (en 
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 Por sólo citar tres ejemplos diferentes, podemos decir que durante marzo a julio de 2007 se llevo adelante 

en el Museum of Contemporary Art (MOCA) de Los Ángeles la muestra WACK! Art and the Feminist Revo-

lution que agrupó a más de 120 artistas mujeres de todo el mundo y cuyas obras abarcan una retrospectiva que 

va desde el año 1965 hasta 1980. Entre las artistas podemos mencionar a Marina Abramovic, Lygia Clark, 

Louise Bourgeois, Eva Hesse, Joan Jonas, Ana Mendieta, Yoko Ono, Nancy Spero y Valie Export, Magdale-

na Abakanowicz, Helena Almeida, Theresa Hak Kyung Cha  o de Assia Djebar. También, con el mismo crite-

rio, se realizó en marzo de 2007, en el Brookyln Museum, la muestra Global Feminisms. Y en el Museo de 

Bellas Artes de Bilbao, de junio a septiembre de 2007 se llevo adelante la muestra Kiss-Kiss Bang-Bang. 45 

años de Arte y Feminismo, con artistas como Barbara Kruger, Ulrike Rosembach, Martha Rosler, Yoko Ono, 

Zoe Leonard, VNS Matrix, Maite Garbayo, Guerrilla Girls y Catherine Opie. 
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terminos de invisibilización y falta real de exposiciones de obras) de las artistas mujeres. 

Estas escenas se caracterizaron por asemejarse a las manifestaciones típicas de los movi-

mientos políticos de la época en general. Por otro, la realización de manifestaciones que, 

repropiándose de ciertas características posvanguardistas, apuntaron a modificar los márge-

nes de producción de las obras, poniendo especial énfasis en los modos de representación 

de la experiencia femenina del cuerpo y en los sentidos asociados a óla mujerô y ólo femeni-

noô.  

En estos primeros abordajes artísticos, el cuerpo propio se trabajó desde una doble pers-

pectiva: hubo quienes experimentaron el cuerpo como ósoporte en vivoô de las experiencias 

artísticas y hubo quienes indagaron en la pintura, en la fotografía, en la realización de mate-

riales de cerámica, las instalaciones, como modos de representar el cuerpo femenino. Este 

abordaje era radicalmente diferente en relación al cuerpo para ser representado que se había 

elaborado tradicionalmente mediante la mirada voyeurística del varón. En este sentido, la 

mayoría de los trabajos y performances de la época, concibieron al cuerpo como el medio 

propicio no s·lo para órepresentarô un cuerpo diferente al asignado sino como elementos 

perturbadores de las puestas en escena hacia el espectador, como modo de posibilitar una 

experiencia radicalmente diferente sobre el cuerpo propio. Entre las primeras performances 

y happenings se pueden mencionar las realizadas por Yoko Ono junto al grupo Fluxus du-

rante 1959 y 1961. El grupo, a partir de la búsqueda de trasformar los conceptos de autoría 

y obra, realizó diversas acciones que discutían las diferencias sexuales y étnicas. Se desta-

can en sus producciones films como Rape (1969) y Fly (1970), ambos intentando trabajar 

en torno a las imágenes de la cámara sobre el cuerpo de la mujer.  

Otra artista relevante de la época es la Austríaca Valie Export. La artista comenzó por 

modificarse su apellido para convertirse en óExportô, asumiendo como nombre propio una 

palabra que ósignifica siempre y en todas partesô. Export indag· en torno a las im§genes 

tradicionales de feminidad a partir de las performances, el video, las fotografías y las accio-

nes p¼blicas de la Viena de los ó70. Una de sus acciones m§s conocidas y óescandalosasô de 

la época fue su video Tapp-und Tasktino (1968) donde buscó desafiar la mirada masculina 

y voyeurística del cine de la época. La filmación fue acompañada de otra performance titu-

lada Aktionshose: genitalpanik
21

 (1969). Ahí la artista se paseaba por un cine vienés porno 
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 Pantalones de acción: pánico genital. 



39 

 

vestida con pantalones militares abiertos en la vagina y sosteniendo una ametralladora. Al 

grito de ñaqu² hay unos genitales femeninos disponibles, pueden hacer con ellos lo que 

quieranò los espectadores, §vidos de ver en pantalla el sexo femenino, hu²an de la sala óin-

sultando la asquerosidad de la artistaô. 

Otra de las artistas que hizo de su cuerpo óel campo de batalla est®ticoô fue Carole 

Schneeman. La artista estadounidense fue una de las primeras artistas mujeres en utilizar su 

propio cuerpo como abordaje de las manifestaciones estéticas (posteriormente conocido 

como Body Art
22

). En Native Beauties (1962-64), el cuerpo femenino fue trabajado como 

objeto, representando la mirada masculina por sobre el cuerpo de la mujer. En Meat Joy 

(1964) la experiencia táctil del cuerpo se trasformo en el eje central de la performance mul-

timedia que representaba una interacción orgiástica entre varios varones y mujeres man-

chados de pintura (remitiendo a la sangre) que se paseban por el escenario retorciéndose 

con animales crudos. Por último, en Interior Scroll (1975), la artista realizó una performan-

ces completamente desnuda en la que iba extrayendo un papel enrollado del interior de su 

vagina, para, posteriormente, leer el texto escrito. El mismo era un manuscrito sobre el 

cuerpo femenino como fuente de conocimiento y una proclamación a un tiempo más allá 

del androcentrismo. En voz alta la artista iba reiterando una y otra vez: ñPens® en la vagina 

de muchas formas: como forma física, conceptual, forma escultórica, como un referente 

arquitectónico, la fuente del conocimiento sagrado, el éxtasis, el pasaje del nacimiento, 

transformación. Vi a la vagina como una cámara traslúcida de la cual la serpiente era un 

modelo externo: animada por su pasaje de lo visible a lo invisible, una espiral con la forma 

del deseo y misterios generativos, con las características del poder sexual tanto femenino 

como masculino. Esta fuente de conocimiento interior será simbolizada como la clave pri-

maria que unifica el esp²ritu y la carne en la adoraci·n a la Diosaò.
23

    

                                                           
22

 ñEl Body art es un arte que se sirve del cuerpo humano, habitualmente el del propio artista, como medio. 

Desde finales de los a¶os ó60 ha sido una de las formas de arte m§s popular y controvertida [tambi®n], en 

muchos sentidos, representa una reacción contra la impersonalidad del Arte Conceptual y del Minimalismo. 

Como afirmó Vito Acconci, lo que faltaba en gran parte del arte de la época era la presencia corpórea del 

creadorò. (Dempsey; Op. Cit: 244). 
23

 I thought of the vagina in many ways-- physically, conceptually: as a sculptural form, an architectural refe-

rent, the sources of sacred knowledge, ecstasy, birth passage, transformation. I saw the vagina as a translucent 

chamber of which the serpent was an outward model: enlivened by it's passage from the visible to the invisi-

ble, a spiraled coil ringed with the shape of desire and generative mysteries, attributes of both female and 

male sexual power. This source of interior knowledge would be symbolized as the primary index unifying 

spirit and flesh in Goddess worshipò (La traducción nos pertenece. En http://www.caroleeschneemann.com).  
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También la escultora polaca Magdalena Abakanowicz, (considerada una de las antece-

dentes directas de los modos de producción de The Dinner Party), trabajó el cuerpo a partir 

de las esculturas, articulando en los materiales escult·ricos elementos decorativos de óarte-

san²aô, de costura y de tapicer²a. Otro trabajo pionero result· ser el de la cubana (exiliada en 

New York) Ana Mendieta. El trabajo de esta artista se enmarca en el denominado Earth art, 

es decir ñuna de las muchas corrientes que pretend²a ampliar los l²mites del arte en lo refe-

rente  a materiales y localizaciones [y] utilizó el entorno natural como material, coincidien-

do con un creciente interés con la ecología y una toma de conciencia de los peligros de la 

contaminaci·nò (Dempsey; Op. Cit: 260). La artista describi· su propia obra como una 

vuelta al óseno maternoô al trabajar en una relaci·n simbi·tica con la tierra. En la serie Si-

lueta (1973), Mendieta creó más de cien obras en las cuales o se cubrió y metió en la tierra, 

o recreó la imagen de su cuerpo en la tierra al usar elementos naturales como piedras o ve-

las.   

Por último, Martha Rosler, fue una de las artistas pioneras en realizar indagaciones en 

formato video, con su conocida obra Semiotics of the Kitchen
24

 (1975). En esta obra Rosler 

indagó en torno a los significados semióticos entre lo público y lo privado, en relación a los 

lugares asignados a la mujer y la cocina como su supuesto ólugar de pertenenciaô. All² pre-

sentada al estilo de cualquier programa de televisión actual de utilísima, la artista hace una 

cr²tica al lugar y las actividades de óla mujer en la cocinaô, denunciando la banalidad del rol 

de la mujer en ese lugar y su confinamiento en el espacio privado.  

También, a fines de los a¶os ó60 y principios de los a¶os ó70 surgieron las primeras ma-

nifestaciones de artistas mujeres en las calles de New York. Colectivos como Women Artist 

in Revolution (WAR), fundado en 1969 e integrado por Nancy Spero, Ann Harris, Joyce 

Kozloff y Barbara Zucker  o Art Workers Coalition centraron su atención en la disputa 

acerca de la sociedad civil y el contexto político del momento (recordemos la guerra de 

Vietnam, las luchas contra el colonialismo en Argelia, Angola, las luchas latinoamericanas 

en Guatemala, Nicaragua, Bolivia, Cuba, México, las revueltas estudiantiles en Francia, 

Praga, Checoslovaquia, etc).  

                                                           
24

 Ver anexo. 
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Entre esas primeras artistas se destaca la participación de Lucy Lippard quien junto a Blen-

da Miller, Faith Ringgold y Poppy Johnson  formaron el Ad hoc Comité of Women Artist 

Group, uno de los primeros colectivos de artistas mujeres que tomaron participación en la 

escena pública de aquellos años. Por ultimo, también podemos citar las intervenciones del 

colectivo Wowen in the Arts (WIA), cuyas acciones, entre 1970 y 1972, fueron de las pri-

meras en producir una visibilidad publica de los colectivos de arte feminista. El corolario 

de estos primeros movimientos fue la conformación, en 1972, del Artists in Residence  Ga-

llery (AIR), una cooperativa para mujeres artistas que se trasformó en lugar de encuentro y 

producción de arte feminista 

En estas muestras callejeras los modos de producción más utilizados fueron las clásicas 

manifestaciones (de consignas y panfletos) a lo largo de las calles cercanas a los museos 

newyorquinos. All² se produjeron ópanfleteadasô, marchas y diversas performances y pro-

ducciones callejeras que intentaban interpelar a los caminantes de la ciudad. Algunas de las 

estrategias dispuestas como modo de hacer visible un colectivo que no figuraba en las 

crónicas de arte del momento fueron las realizaciones de performances y happenings calle-

jeros que colocaran a los óespectadores desprevenidosô por fuera del registro de la pasividad 

de la mirada, haciéndolos partícipes de cada una de las actividades; a ello se sumaron la 

utilización de medios  audiovisuales que proyectaban imágenes de alguna producción pre-

via o ensayos de alguna performance para captar la atención del público.  

Ante la invisibilización de las mujeres como artistas, tanto en las muestras de los museos  

norteamericanos
25

, en los libros de historia de arte y en los circuitos de galerías, las prácti-

cas artísticas se convirtieron en parte de la escena pública en las calles. Según López Anaya 

estos colectivos de artistas, además de las performances callejeras, se movilizaban a partir 

de prácticas como sentadas públicas frente al museo o solicitadas en los diarios y  panfletos 

                                                           
25

 A modo de ejemplo, y seg¼n Lourdes M®ndez, podemos decir que ñentre los 7.623 cuadros, 6.240 dibujos y 

2.100 grabados del Museo del Prado, se encuentran 12 obras de artistas mujeres, y de esas doce obras, una 

está expuesta. En el Museo Nacional de Arte Contemporáneo Reina Sofía (MNACRS), en su colección per-

manente de pintura, de 140 pintores, sólo 12 son pintoras. Un 30% de artistas mujeres expusieron en Galerías 

de la CAV en 1991, frente a un 70% de artistas varones y, en la edición de ARCO de ese mismo año, la pre-

sencia de obras de artistas mujeres rondaba el 5%, sin que se apreciaran diferencias significativas entre los 

datos referidos al Estado español y los relativos a países como Alemania, Italia, Francia, Gran Bretaña o Esta-

dos Unidos.ò (M®ndez; 1999). Tambi®n, Rosa Mart²nez, curadora del Museo de Arte de Estambul se¶ala que 

en la Bienal de Venecia de 1895, año de fundación de La Biennale, hubo un 2% de mujeres seleccionadas. En 

1995, es decir, cien años más tarde, este porcentaje sólo había crecido hasta el 8% (en Martinez; 2007). Por 

ultimo, la artista mexicana Monica Mayer, se¶ala que ñen la Tate Modern en Londres, de 2.914 artistas repre-

sentados en su colecci·n, s·lo 348 son mujeresò (en Mayer; 2008). 
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que se entregaban en las calles. Los grupos se concentraron en apuntar a la invisibilidad de 

las artistas en las muestras anuales de los museos newyorkinos, estrategia que constituyó un 

hito en los modos de protesta y visibilidad posterior de los movimientos feministas artísti-

cos. 

En 1976 Linda Nochlin y Ann Sutherland organizaron en Los Ángeles County Museum 

of Art una de las primeras exposiciones abocada exclusivamente a artistas mujeres en el 

circuito tradicional de circulación del arte: Women Artist. 1550-1950. Las  curadoras re-

unieron las producciones de artistas mujeres óolvidadasô en el canon tradicional de arte des-

de el renacimiento a la actualidad, conformando una muestra que alcanzaba las 150 obras. 

Artistas como Artemisa Gentileschi, Paula Modershon-Becker y Frida Kahlo figuraron en-

tre las elegidas que, a modo de óexperimento crucialô, arrojaron empíricamente por la borda 

los argumentos de  inexistencia de artistas mujeres a lo largo de la historia moderna. Las 

obras fueron expuestas siguiendo un criterio cronológico e histórico, a partir del cual se 

organizaron diferentes óetapasô que ofrecían un panorama colectivo y general de las pro-

ducciones de artistas mujeres a lo largo de diferentes períodos históricos, sus técnicas de 

producción y en los momentos artísticos en que se produjeron.  

En todas estas producciones la representaci·n de ólo femeninoô (de aquello considerado 

el ideal del cuerpo de la mujer, de su actividad artística, de su histórica invisibilización, 

etc.) apareció como una cuestión relevante. Una de las obras más emblemáticas de estos 

debates fue (y es) la instalación de Judy Chicago (como mentora de la misma, aunque en su 

realización participaron casi 250 artistas): The Dinner Party
26

. Repuesta en Marzo de  2007 

en el Center for Feminist Art Elizabeth Sackler, del Brooklyn Museum de Nueva York, la 

instalación se produjo entre 1974 y 1979  y es considerada una de las primeras grandes 

obras de reivindicación de lo femenino y de puesta en visibilidad pública del movimiento 

artístico feminista.  

Similar al libro teórico de Simone de Beauvoir, El Segundo Sexo, las críticas se dividen 

en óantes y despu®sô de The Dinner Party. Amada y repudiada, la obra de la artista nortea-

mericana a sido uno de los pilares del debate en torno a las artes contemporáneas. Por un 

                                                           
26

 Mantendremos a lo largo del trabajo el nombre original dado que se ha traducido como ñLa Cenaò, sin 

embargo creemos que ese nombre no significa cabalmente ciertas el nombre de la Instalación. En tal caso nos 

hubiera resultado m§s adecuado óEl Banqueteô que expresa mejor la intenci·n de óPartyô a modo de fiesta, o 

reivindicación festiva.  
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lado en relación a la puesta en escena y su repercusión al momento de la recepción (por la 

visibilización histórica, artística y política de las mujeres en el espacio público que se pro-

puso. Por otro lado, en relación a los modos de producción con que se trabajó al realizarla 

(el trabajo colectivo, las técnicas de bordado, costuras, la utilización de elementos decorati-

vos y artesanales, la indagación histórica, etc.). El motivo de su elección para abordarla a 

continuación se debe a su actual permanencia, tanto histórica como artísticamente, a los 

debates que se erigieron en el momento mismo de su puesta en escena (y en su reaparición 

ya en pleno siglo XXI), y a que, en ella, podemos observar muchas de las prácticas puestas 

en visibilidad por el arte feminista. 

 

1.2. El banquete de las camareras.  The Dinner Party (1974-1979).  

ñSomos camareras del banquete de la vidaò 

Janis Joplin 

 

ñThe Dinner Party  es un intento de reinterpretar la Última Cena  

desde el punto de vista de las personas  que han preparado siempre la comidaò 

Judy Chicago 

 

Según algunas lecturas en torno a The Dinner Party, y en relatos de la propia Chicago, la 

intención original del proyecto puede remitirse a la famosa obra de Leonardo Da Vinci La 

Última Cena. La idea original nace de realizar una reinterpretación del punto de vista mas-

culino de aquél cuadro a partir del punto de vista de las que siempre óhab²an preparado la 

comidaô. De all² los dos sentidos que se instauran en torno a los 13 lugares que constituyen 

cada uno de los lados de la mesa: uno en sentido de reapropiación (femenina) de La Ultima 

Cena. Otro debido a que el número trece es el número asignado en las historias populares a 

las integrantes de un aquelarre (recordemos las significaciones populares de las mujeres 

como óbrujasô). As² hist·ricamente significadas como ausentes o como brujas, la puesta de 

Chicago asume esos significados para recontextualizarlos en una mirada artística feminista 

crítica.   

En primer lugar se trabajará el proceso de creación de la obra y los modos de producción 

que se pusieron en escena en la instalación, haciendo foco en algunos de los elementos que 

se utilizaron. Posteriormente, se abordarán algunos de los debates que se produjeron en 

torno a la obra a partir del lugar de las mujeres, los modos de comprender lo femenino, la 

visibilidad estética que produjo, entre otros cruces posibles. 
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La obra consiste en una gran instalación
27

 que simboliza una cena y que consta de cuatro 

grandes bloques o ejes: la mesa, óel piso de herenciaô, los banners hist·ricos y los banners 

de óbienvenidaô a la habitaci·n donde se encuentra la instalación. Ideados en conjunto por 

el equipo de The Dinner Party, diseñados por Jean Pierre Larochette, director del Taller de 

Tapicería de San Francisco, y realizados por Ken Gilliam, la instalación comienza en una 

habitación previa donde hay 6 tapices. Cada uno está realizado a través de una técnica de 

tejido popular durante el renacimiento (y prohibida) denominada Aubusson, en colores ro-

jos, negro y oro que, según algunas interpretaciones, podría asociarse a los tonos utilizados 

por Da Vinci en La Ultima Cena. Los tapices se caracterizan por la abstracción de sus for-

mas, aunque se vislumbran imágenes conceptuales relacionadas a las significaciones pre-

históricas en torno a las vulvas. 

Cada tapiz tiene bordada una frase que, juntas, forman el siguiente poema: ñjunt· todo lo 

que tenía delante de ella / y les hizo señales de que vieran/ y ellos tuvieron a partir de esa 

día una visión en todas las cosas/ y después todo lo que los dividió se unificó/ y después 

todos los lugares fueron de nuevo el Ed®nò.
28

 Como primeras aproximaciones puede pen-

sarse que, parodiando en su escritura un cierto tono b²blico, óel ojo que todo lo ve y todo lo 

creaô, Dios, (que ha sido asociado históricamente con un varón), está ahora, herejemente 

puesto en la voz (y el ojo) de una mujer. Es más, si, según los relatos míticos y bíblicos 

Lilith,
29

 la primera mujer hecha por Dios, fue expulsada del Edén por igualarse al varón en 

su fuerza y no querer someterse ni subordinarse a él, aquí no sólo se reivindica el lugar de 

la mujer sino que se lo pone como ócreadora de las cosas y los hombresô. A diferencia del 

Dios despótico Yahve narrado en la Biblia, The Dinner Party invita a la entrada del Edén y 
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 Según Amy Dempsey la instalaci·n ñcomparte sus or²genes en los a¶os ó60 con el ensamblaje y los Happe-

nings [son] ambientes que se adaptaban al espacio circundante como claro rechazo a la práctica tradicional  e 

incorporaban al espectador dentro de la obra. Expansivas y envolventes, estas obras pretendían ser canaliza-

dor de nuevas ideas y no simples recept§culos de significado inmutable (é.) pueden ser para un espacio con-

creto o adecuadas para diferentes emplazamientosò. (op. Cit. 250). 
28

 And She Gathered All before Her /And She made for them A Sign to See/And lo They saw a Vision 

From this day forth Like to like in All things/And then all that divided them merged/And then Everywhere 

was Eden Once again. (La traducción de este pasaje, así como todas las citas, pasajes o referencias de Chi-

cago a la obra nos pertenecen. Todas fueron extraídas del Brooklyn Museum. www.brookynmuseum.org). 
29

 De manera magistral lo relata, literariamente, Primo Levi: ñSi hubieras le²dos la Biblia, recordar§s que la 

Historia de la mujer est§ narrada dos veces de manera distinta (é) Ad§n quiso que Lil²t se acostase en el 

suelo. Lilít no estaba de acuerdo. ¿porqué yo debajo? Adán intento forzarla, pero iguales en cuanto a fuerza, y 

no lo consiguió, entonces pidió ayuda a Dios. Él era un varón, y seguro que le daría la razón. Así ocurrió en 

efecto, pero Lilít se rebeló: o derechos iguales o nada. Y como los dos varones insistían, ella blasfemó contra 

el Señor, se convirtió en diablesa, salió volando y fue a internarse en el fondo del maréò  (Levi; 1989: 30) 
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asume la aparición de la Diosa por fuera del relato del castigo y el terror, poniendo en visi-

bilidad ese ótodoô que ha sido pensado como una interpelaci·n a la igualdad y el reconoci-

miento entre los seres humanos. As² mismo, podr²a pensarse otra óherej²aô de la puesta, la 

herej²a hacia la ósolemnidad de la Đltima Cenaô, herej²a que blasfema, por un lado, contra 

la historia del arte androcéntrico y, por otro, contra el cristianismo y el lugar de las mujeres 

en él.    

  

 1.2.b. Ni ógeniasô ni óexcepcionesô. El ópiso de la herenciaô
30

.  

 

La mesa se levanta sobre la base del denominado ópiso de la Herenciaô, realizado 

aproximadamente con 2300 azulejos de porcelana sobre los que se inscribieron 999 nom-

bres más de mujeres de diversas actividades y procedencias mítico religiosas e históricas. 

El piso cumple no s·lo la funci·n de óbaseô de la mesa sino que, metaf·ricamente, repre-

senta el contexto histórico y cultural de la época en que vivieron cada una de las invitadas a 

la mesa. Los nombres que se observan en los azulejos fueron pensados en relación a las 39 

mujeres que ocupa un lugar en la mesa, de acuerdo a la concordancia en las diversas expe-

riencias vitales, la contribución histórica, el período de tiempo y el lugar de residencia o 

desarrollo de sus acciones. 

El proceso de investigación y selección de los nombres que finalmente se pintaron sobre 

cada azulejo se realizó paralelamente a la producción general de la puesta y llevo un tiempo 

aproximado de 2 años. Diane Gelon y Ann Isolde fueron las coordinadoras de esa etapa del 

proyecto donde se recolectaron aproximadamente 3000 nombres, de los cuales se seleccio-

naron los 999 que finalmente formaron parte de la puesta final. Según los integrantes del 

proyecto, el criterio final de selección dependió de la contribución realizada por cada una 

de las mujeres mencionadas al momento histórico y social en que habitaban, a la intención 

de mejorar las condiciones socio históricas de las mujeres de su época y a la puesta en ac-

ción de diversas actividades que resultaron vitales para el desarrollo histórico, social y cul-

tural posterior de las mujeres.  

                                                           
30 The Heritage Floor. 
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Cabe mencionar que en el piso se destaca una amplia diversidad de mujeres en compara-

ción a la mesa principal aunque, en su gran mayoría, pertenecen a la civilización e historia 

mítica occidental. Entre ellos encontramos los nombres de diosas, figuras mitológicas, figu-

ras religiosas, líderes de gobierno, empresarias, escritoras, artistas, músicas, actrices, baila-

rinas, cineastas, arquitectas, historiadoras, educadoras, figuras militares, atletas, médicas, 

científicas, filántropas, activistas y sufragistas. Se irán mencionando algunas de las tantas 

mujeres a lo largo de la descripción de la mesa principal. 

 

1.2.c. Sobre los paneles del contexto hist·rico y ólos autoresô.  

 

Los paneles que completan la instalación contienen las referencias históricas. Bordeando 

la mesa se colocaron siete grandes paneles, realizados en bricolaje y pintados a mano (tanto 

las fotos como los textos que allí aparecen) que retratan las vidas de las mujeres míticas e 

históricas cuyos nombres se mencionan en toda la instalación. En estos paneles se incluyen 

todos los nombres de las mujeres mencionadas en el piso, una breve referencia biográfica 

de cada una e imágenes (fotográficas y pictóricas) que pueden relacionarse con la vida de 

las mujeres mencionadas. Todo ello enmarcado en un contexto histórico que da sentido a la 

selección de los nombres. 

Por otra parte, en otro costado de la instalación, hay tres paneles más realizados en foto-

grafías blanco y negro, donde se observan los rostros de cada uno de los participantes en el 

proceso de producción de The Dinner Party, la actividad que cada cual realizaba y el tiem-

po de participación en el proyecto. Si bien en los inicios de gestación de la instalación Judy 

Chicago comenzó a organizar y armar los bocetos de manera solitaria, al poco tiempo se 

fue gestando el trabajo colectivo y de produccion colectiva, un poco por la magnitud del 

proyecto y otro para romper con la idea de la autoría personal de la obra de arte.  Los parti-

cipantes que trabajaron constantemente dentro del estudio de realización de la instalación 

fueron en total 129, los participantes externos (que realizaron otras actividades y contribu-

yeron al trabajo final) fueron otros 259
31

. De allí que la instalación cuente con diversos ma-

                                                           
31

 Algunos de los participantes de la instalación fueron: Daphne Ahlenius, Marilyn Akers, Pat Akers, Katie 

Amend, Marilyn Anderson, Ruth Askey, Cynthia Betty, Marjorie Biggs, Judy Blankman, Terry Blecher, Sha-

ron Bonnell, Susan Brenner, Thelma Brenner, Julie Brown, Frances Budden, Peter Bunzick, Susan Chaires, 

Pamela Checkie, Aldeth Spence Christy, Marguerite Clair, May Cohen, Audrey Cowan, Joyce Cowan, Ruth 
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teriales de producción, que son los que le dan el sentido final y disruptivo a la obra, entre 

los que ya mencionamos la cerámica, la costura, la gráfica, la fotografía  y también el pro-

ceso de investigación documental que requirió la indagación histórica.  

 

1.2.d. El fest²né la distribuci·n de la mesa. 

 

La mesa es, seguramente, la parte más conocida y discutida de la instalación. En sus as-

pectos formales es una mesa con forma de triángulo equilátero, de unos quince metros de 

cada lado, donde cada uno representa una época en la historia de la humanidad. Según Chi-

cago, la elección de una mesa triangular equilátera intenta representar la igualdad de las 

mujeres con respecto a los varones que, asociados hist·ricamente como la  óHumanidadô, 

silenciaban la óotra mitadô de óla Humanidadô. Por cada lado hay 13 óinvitadas de honorô al 

banquete, cada una con un cáliz, cubiertos y un plato realizados en  cerámica, pintados o 

esculpidos con formas diversas en una combinación de vulvas y mariposas. También, a 

cada una le corresponde un mantel y servilletas específicas,  bordadas con diferentes colo-

res, telas o elementos que conforman diversas significaciones de acuerdo a la mujer de que 

se trate. En cuanto al criterio de selecci·n de las ócomensalesô, las artistas se ocuparon de 

recuperar ómujeresô
32

 silenciadas que fueron parte de diversos  momentos históricos y que, 

sin embargo, no figuraban en los libros de historia universal (salvo excepciones). Las muje-

res que se encuentran en cada uno de los lados estaban agrupadas de la siguiente manera:  

 

                                                                                                                                                                                 
Crane, Laura Dahlkamp, Lynn Dale, Holly Davis, Michelle Davis, Sandi Dawson, Ellen Dinerman, Jan Marie 

DuBois, Elizabeth Eakins, Laura Elkins, Marny Elliot, Kathy Erteman, Faye Evans, Peter Fieweger, Marianne 

Fowler, Cherié Frainé, Libby Frost, JoAnn Garcia, Diane Gelon, Ken Gilliam, Dorothy Goodwill, Winifred 

Grant, Estelle Greenblatt, Amanda Haas, Jan Hanson, Judy Hartle, Arla Hesterman, Robin Hill, Susan Hill, 

Shannon Hogan, Meredith Dalglish-Horton , A. Springer Hunt, Elaine Ireland, Ann Isolde, Anita Johnson, 

Lyn Jones, Nancy Jones, Sharon Kagan, Bonnie Keller, Cathryn Keller, David Kessenich, Judye Keyes, Mary 

Helen Krehbiel, Sherri Lederman, Julie Leigh, Ruth Leverton, Virginia Levie, Thea Litsios, C. Alec MacLe-

an, Shelly Mark, Mary Markovski, Stephanie G. Martin, Sandra Marvel, Judith Mathieson, Laure McKinnon, 

Marie McMahon, Mary McNally, Susan McTigue, Amy Meadow, Chelsea Miller, Kathy Miller, Judy Mul-

ford, Juliet Myers, Natalie Neith , Laura Nelson, L. A. Olsen, Logan Palmer, Anne Marie Pois, Dorothy Polin, 

Lynda Prater, Linda Preuss, Betsy Quayle, Rosemarie Radmaker, Charlotte Ranke, Rudi Richardson, Martie 

Rotchford, Roberta Rothman, Bergin Ruse, Karen Schmidt, Kathleen Schneider, Mary Lee Schoenbrun, Pau-

line Schwartz, Elfi Schwitkis, Manya Shapiro, Linda Shelp, Dee Shkolnick, Helene Simich, Louise Simpson, 

Leonard Skuro, Elsa Karen Spangenberg, Sarah Starr, Millie Stein, Catherine Stifter, Leslie Stone, Gent Stur-

geon, Beth Thielen,  Margaret Thomas, Sally Torrance, Kacy Treadway, Sally Turner, Karen Valentine, Betty 

Van Atta, Constance von Briesen, Audrey Wallace, Adrienne Weiss, Judith Wilson. 
32

 Nos referimos al genérico mujeres y no solamente a ópersonas f²sicasô, dado que tambi®n se encuentran 

representaciones de diosas míticas, de mujeres pertenecientes a relatos y leyendas populares, entre otras. 
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1.2.e. Ala 1 - àY si Dios fuera una mujer?  ñDe la prehistoria a la roma clásicaò
33

.  

 

Este lado de la mesa a su vez esta subdividido en dos grandes épocas, una que hace refe-

rencia a figuras míticas/religiosas y otra a figuras históricas. Tanto en cada uno de los man-

teles bordados como en los platos y símbolos gráficos que se observan, se utilizan expre-

siones culturales (artísticas) de la época socio-histórica a la que se refiere
34

. 

La mesa comienza con La Diosa Primitiva (Primordial Goddess)
35

 simbolizando las 

primeras tradiciones y mitos de las civilizaciones prehistóricas y antiguas y el vínculo de 

las sociedades con sus/las diosas. En cierto sentido, la inclusión de la Diosa Primitiva como 

primer referente de la mesa, simboliza un supuesto mítico matriarcado. Si se observan los 

elementos con que se produjo el mantel, se puede decir que los sentidos de la puesta en 

escena se basan en vincular ciertas tradiciones m²ticas y paganas con la idea de una ódiosa 

madreô que, a modo del espiral en que inicia la P del nombre, ser²a aqu®l lugar donde todo 

comienza. Así mismo, ese espiral representa las antiguas cestas y cerámicas con formas 

espiraladas que hacían las mujeres prehistóricas. También hace referencia al arte primitivo, 

en el cual el espiral es un motivo recurrente y se piensa que es un símbolo de la diosa y de 

lo sagrado femenino. 

Los elementos vinculados a la naturaleza hacen referencia a las antiguas tradiciones de 

las diosas, en las que las mujeres eran creadoras y se las vinculaba con la madre tierra (ma-

ter-ia). Estas simbologías cumplen un papel primordial dado que, históricamente, se ha aso-

ciado a la mujeres con óla naturalezaô (con aquello que hay que ódomarô) y con óla tierra 

madreô (aquello que dar²a vida). Seg¼n el Diccionario de Ciencias Sociales y Pol²ticas, la 

mayoría de las comunidades del Paleolítico Superior y el Neolítico, consideraban sagrado 

al ¼tero, lugar ñde donde todo sale y a donde todo vuelve y se regeneraò (en Dillon, 2003). 

El lugar de la mesa  fue inspirado originariamente en la Diosa Gea, proveniente de la 

mitología griega, Diosa Primordial que sería a la vez tierra y madre del mundo. Sin embar-

go, este origen mítico excede ampliamente el origen griego y se han encontrado relatos en 
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 Prehistory to Classical Rome. 
34

 Por cuestiones de extensión  no desarrollaremos las características particulares de cada una de las figuras 

que se mencionan en The Dinner Party.  Solamente analizaremos, a modo de ejemplo, una o dos de las imá-

genes de cada etapa, para que sirva de marco contextual e interpretativo de nuestras indagaciones.   
35

 En el piso de herencia aparecen mencionadas, además, las siguientes diosas: Ajysyt, Aruru, Atira, Euryno-

me, Gaea, Gebjon, Ilmatar, Nammu, Neith, Ninhursaga, Nut, Omeciuatl, Siva, Tefnut, Tiamat. 
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las tradiciones celtas, con el nombre de Morrigan (óla Gran Diosaô que representa la guerra 

y la muerte pero una muerte que alumbra una nueva vida), la diosa hindú Saranyú, (llamada 

ódiosa de las criaturasô pues se creía que había creado todos los animales), la diosa Latina 

Céres, (considerada la Diosa de la agricultura), la Diosa Neith, (que en egipcio significa 

óprovengo de m² mismaô), entre tantas otras diosas asociadas a la tierra y a la propia muerte 

como generadora de vida.  

Las pieles que se observan en el bordado del mantel remiten a la importancia del trabajo 

de las mujeres en el período Paleolítico y se asocian a las mujeres y al trabajo femenino. 

Estas pieles de ternero representan las antiguas vestimentas que confeccionaban las muje-

res, y están adornadas con pequeñas conchas, un antiguo símbolo de la fertilidad femenina. 

La propia Chicago ha dicho en relación a este lugar en la mesa, y específicamente en rela-

ción al plato de la misma, que el plato evoca tanto la carne como la roca, simbolizando los 

vínculos entre el cuerpo femenino y la madre tierra. Chicago llama a La Diosa Primitiva la 

Vagina Primordial la fuente originaria de toda vida.  

Posteriormente, se observan otras referencias a los primeros símbolos míticos de las cul-

turas prehistóricas, en los lugares destinados a La Diosa Fértil (Fertile Goddess), adoradas 

en la Civilización del Valle Indus, (Paquistán e India del Norte), y Sumer antiguo (Irak ac-

tual) alrededor de los años 30.000 y 10000 a.C. Los elementos utilizados (semillas, cáscaras 

y estrellas de mar) están directamente asociados a las primeras ideas de fertilidad de las 

mujeres, como así también a la agricultura y los elementos de la tierra, como ser la arpille-

ra, y los primeros cubiertos utilizados por la civilización. Al igual que la anterior, esta diosa 

se ha representado bajo diferentes nombres y relatos en las culturas primitivas, y se repre-

senta, generalmente como parturienta, lujuriosa y a la par asociada a los trabajos originarios 

de las mujeres como ser el tejido o la guerra.  

Luego se encuentra el lugar de Isthar
36

 (también conocida como Inanna), la reina del 

cielo y de la tierra de los antiguos babilónicos de la antigua región de la Mesopotamia (Irak, 

                                                           
36

 Es mundialmente conocida como uno de los monumentos culturales y artísticos de la humanidad la Puerta 

de Ishtar, construida alrededor de 500 años a.C, durante el segundo Imperio Babilónico. Originalmente era 

una de las 8 puertas (de 14 metros de altura por 10 de ancho) de la muralla interior de Babilonia, a través de la 

cual se accedía al templo de Bel, donde se celebraban las fiestas de año nuevo. Históricamente saqueada, se 

encontraron sus restos a principios del siglo XX por campañas arqueológicas alemanas, a partir de las cuales 

se expropiaron y se reconstruyeron para su exposición, vigente aún hoy,  en el Museo Pergamon de Berlín. 

Algunos de los relieves originales de leones, dragones y toros se encuentran actualmente dispersados en los 

Museo Arqueológico de Estambul, el Instituto de Artes de Detroit, el Museo Metropolitano de Arte de Nueva 
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Sumeria y parte de la Armenia  actual). Sus relatos se remontan a 2300 a.C. y se la conside-

ra, triádicamente, Diosa del amor y la guerra, de la vida, del sexo y la fertilidad. Le sigue la 

Diosa hindú Kali, cuya veneración proviene de la zona asiática y, fundamentalmente, de la 

India alrededor de 2000 años a.C. Kali es considerada, al mismo tiempo, óla Diosa del jui-

cio finalô, de la muerte pero tambi®n de la sexualidad y la vida. Generalmente se la repre-

senta en tonos oscuros, con m¼ltiples brazos y armas en sus manos (debido a su órudeza e 

implacabilidadô) y a la vez danzando sobre el Dios Shiva. Por último se observa la Diosa 

Serpiente (Snakess Goddess), venerada entre los años 3000 a.C. en la isla de Creta, pertene-

ciente al culto de los minoicos. Se la consideraba diosa de la fertilidad y óse¶ora de la tie-

rraô, due¶a de lo que se produc²a en ella.  

Contrariamente a los sentidos asociados al cuerpo de la mujer como parte de una natura-

leza que es necesario ódomarô y controlar, en todas estas representaciones de las comensales 

de la mesa se apela a ólo naturalô como un modo de re-presentar lo femenino recuperando y 

reivindicando la mujer y su cuerpo como generador de vida. Como se dijo, el concepto óna-

turalezaô se ha utilizado hist·ricamente como modo de controlar el cuerpo (y las acciones) 

de las mujeres. Tal como lo expresa Amorós hay históricamente un uso ideológico doble 

del concepto de ónaturalezaô: ñen un sentido cl§sico y tradicional el concepto naturaleza se 

utiliza para conceptualizar aquello que, dentro de la cultura, se quiere oprimir, se quiere 

controlar, se quiere domesticar: entonces es un fenómeno natural que hay que tener a raya, 

que hay que domar [por otro lado] el concepto ilustrado de naturaleza presenta a ésta como 

paradigma legitimador del deseable orden de las cosas. Para justificar algo se puede hacer 

una ecuaci·n entre ólo naturalô y lo óracional: esto es as² conforme a naturaleza. Y cuando 

se dice de algo óes conforme a naturaleza, viene a sustituir como sanción lo que era volun-

tad divinaô (Amor·s, C; 1990:26). En este sentido, y tal como relata Marta Dillon, el culto 

de La Diosa, no es simplemente agregar una óaô al nombre de Dios. Es revalorar los ritos 

antiguos ïde la Edad de Bronce y de Hierro-, que consideraban al útero como dador de toda 

vida y a las mujeres sacerdotisas naturales de ese principio femenino, condenadas por las 

religiones patriarcales. Rendirle culto a la Diosa, entonces, es una práctica cultural y tam-

                                                                                                                                                                                 
York, el Instituto Oriental de Chicago, el Museo de la Escuela de Diseño de Rhode Island y el Museo de Be-

llas Artes de Boston. Los pocos restos originales que quedaban en Irak, fueron destrozados en la reciente 

invasión estadounidense a Irak. (en www.historiadelarte.us y www.britannica.com. La traducción de este 

pasaje, y todos los posteriores de la enciclopedia británica, nos pertenecen) 
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bién una manifestación diversa del feminismo. En el principio no era el verbo, dicen las 

sacerdotisas, era el úteroò. (Dillon; M: 2003). Si la religi·n patriarcal (fundamentalmente la 

tradición judeo-cristiana) asocia el cuerpo de las mujeres como lugar del dolor, del pecado, 

de la vergüenza, la reivindicaciones de las diosas, y la puesta en escena de la Diosa Pri-

mordial, recuperan una tradición olvidada y sojuzgada, que tiene a la posibilidad de vida 

como su fundamento. 

Luego se presenta a Sophia, la diosa de la sabiduría (también representada como Atenea, 

la diosa griega de la sabiduría y la lucha militar; Minerva, la diosa romana de la sabiduría y 

la guerra o Tara, la diosa budista de la sabiduría y la compasión). La Diosa Sophia es aso-

ciada a los primeros relatos Gnósticos (un conjunto de corrientes filosófico-religiosas pro-

venientes de diversos países antiguos como Grecia, Persa, Egipto y Siria del silgo II. a.C. 

que, posteriormente, se mimetizaron y luego fueron prohibidas por herejes por el cristia-

nismo). Según  los gnósticos la Pistis Sophia es, en primer lugar el libro de relatos funda-

mental de su sabiduría y sus creencias y, a la par, Sophia representa la gran madre, el lado 

femenino de Cristo y Dios.  Para Chicago la presencia de Sophia en la mesa representa la 

caída del poder femenino en las tradiciones míticas y religiosas dando paso a la configura-

ción del paganismo y, posteriormente, el judeo-cristianismo como religión androcéntrica y 

patriarcal, hegemónica en las culturas occidentales. El ciclo de mujeres míticas y paganas 

culmina con la figura perteneciente a la sociedad de Amazon. Supuestamente desarrollada 

entre los años 2000 a.C. forman parte de la mitología griega (y americana, luego de la con-

quista portuguesa del óamazonasô) y simbolizan una sociedad exclusiva de mujeres guerre-

ras. Según estos relatos las amazonas eran guerreras solitarias que sólo tenían relaciones 

sexuales con varones para procrear. Además, habrían estado aliadas con los troyanos y su 

reina habría sido asesinada por Aquiles.  

Con la inclusión de la reina egipcia, Hatshepsut (S.XV a.C.), empieza la representación 

de mujeres que fueron parte de diferentes momentos de la historia de la humanidad. Hats-

hepsut, nombre que significa óla primera de las nobles damasô, fue faraona de la 18va di-

nastía Thutmose I  de Egipto entre 1472 y 1479 a.C. Luego se encuentra Judith (S. VI a.C.), 

como parte de la historia judía y de Medio Oriente, cuyo relato narra la guerra entre Israel y 

el ejército asirio. Judith es la heroína que, seduciendo al general invasor, Holofernes, logra 

ingresar a su tienda y, decapitarlo, produciendo la derrota del ejército asirio. Los lugares  
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que siguen son los asignados a Sappho y Aspasia como parte de la cultura griega del siglo 

de Pericles. Sappho fue una poetisa griega nacida en Lesbos en el año 650 a.C. histórica-

mente conocida y reivindicada por sus poemas y odas al amor entre mujeres (de allí el ori-

gen del término Lesbianas). Aspasia de la región griega de Mileto (470-400 a.C) era maes-

tra de retórica e historia, esposa de Pericles y artífice de la vida cultural del siglo V a.C de 

la antigua Grecia. Luego Boadaceia representa parte de la cultura celta (actual norte de 

Inglaterra) del siglo I (años 25-62 d.C). Su nombre significa Victoria y fue la reina guerrera 

que protagonizó el mayor levantamiento contra la invasión del imperio romano de Nerón en 

tierras célticas.  

El lugar que cierra el lado uno de la instalación es la de la matemática y cientista alejan-

drina Hypatia
37

 (370-415 d.C), quien murió asesinada durante la conquista imperial romana 

de Egipto por no convertirse al cristianismo. El cubierto de Hypatia emplea materiales y 

t®cnicas en el tejido del mantel que se asocian al denominado óEstilo Coptoô
38

 (Coptic Sty-

le). El mantel está bordado con hebras de lana que van formando motivos entrelazados y de 

corazones, en colores en negros, verdes y naranjas, similares a aquellos que se encuentran 

en la ornamentación de las túnicas coptas de la época.  

En uno de los lados (el que da al interior de la escena) se observa el dibujo difuminado 

de cuatro caras de mujeres llorando que van desde la juventud a la vejez y simboliza a las 

mujeres de todas las edades. La apariencia borrosa de la imagen, y el esbozo de cuatro 

miembros que están siendo tironeados en direcciones diferentes, representan la brutalidad 

del modo en que murió Hypatia (el descuartizamiento como modo de óense¶anza al pue-

bloô) y el conflicto que se desat· a causa de sus creencias religiosas. En el mantel se utiliza 

un color rojo sangre junto con un arcoíris de tonalidades que señalan que, en la vida de Hy-

patia, se establece una dicotomía entre la violencia y la belleza.  Del otro lado del mantel 

                                                           
37

 Cuyo piso de herencia se basa en:  Aemilia, Agatha, Barbara, Blandina, Catherine, Clodia, Epicharis, Cor-

delia, Gracchi, Hestiaea, Hortensia, Laya, Metrodora, Pamphile, Philotis, Cordelia Scipio, Shalom, Sulpicia. 
38

 Objetos artísticos y construcciones asociadas a los coptos, o cristianos de Egipto, entre los siglos III y XII. 

El arte copto se inspiró en diversas fuentes: por una parte, el repertorio artístico del antiguo Egipto ðclásico y 

helenísticoð y del Oriente Próximo, y por otra su mundo contemporáneo en el valle del Nilo. Aunque el arte 

copto se asocia por lo general con el cristianismo, muchos de sus temas artísticos son paganos, como las esce-

nas dionisíacas, las composiciones bucólicas inspiradas en la poesía clásica, y los grupos de nereidas y ména-

des representados en sus tejidos (...) Las plantas, los animales, y las figuras clásicas, con o sin el simbolismo 

cristiano añadido, son otros de los motivos habituales. Las figuras presentan una posición frontal y estilizada, 

y los colores tienden a aplicarse de forma plana, señalando los contornos con colores ocre, rojo, azul y púrpu-

ra.ò (En www.arteyestilos.net y www.britannica.com). 
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(el que da al espectador) se observa el rostro de Hypatia, basado también en un tejido copto 

que representa a una diosa. Allí se observa, sobre la H de su nombre, una venda en su boca 

que simboliza su silenciamiento. La gama de naranjas, rojos y verdes utilizados en el man-

tel se repiten en el plato de Hypatia, el cual incorpora, además, el dibujo de una hoja basado 

en aquellos que se encuentran en los tapices coptos. El dibujo del plato representa también 

una mariposacuyos bordes adornados del ala inferior dan una sensación de movimiento que 

simboliza la referencia al vuelo. También el como el relieve hace referencia al intento que 

hizo Hypatia para liberarse de las restricciones que se les imponían a muchas mujeres de su 

época.  

 

1.2.f. Ala 2 - Resignificar la Dark Age. Ni santas, ni brujas, ni sumisas. ñDel cristia-

nismo a la Reformaò
39

  

 

En la segunda ala de la mesa se visibilizan mujeres históricas de la edad media que, bajo 

la hegemonía del judeo-cristianismo, intentaron actualizar la posibilidad de acción pública 

de las mujeres, de acceso a la educación, a la cultura y hasta en la participación propia en la 

esfera de la iglesia. En casi todas se evidencia una lucha por la igualdad de las mujeres, 

cuyo destino, sin embargo, es la muerte ante los intentos de óherej²asô. En este marco las 

actividades realizadas por las comensales varían desde las actividades científicas, políticas, 

educacionales y religiosas, entre otras.  

El ala se inicia con el lugar asignado a Marcella (325-410 d.C.), una noble romana ca-

nonizada posteriormente por el Vaticano por su función en la fundación del sistema monás-

tico cristiano. La puesta sigue con la silla de Saint Bridgett (a. 453-523), que también hace 

referencia a una mujer monástica pero de la zona Celta, Irlandesa. Posteriormente se obser-

va lugares referidos a la escena artística, donde se encuentran los platos de la actriz bizanti-

na Theodora, (a. 500-548)  y de Hrosvitha (a. 935-1000), una de las primeras poetisas y 

dramaturgas germanas de las que se tienen registros textuales.  Luego viene el lugar dedi-

cado a Trótula (s/d-1097), de la zona italiana de Salerno, quien fue una de las primeras mu-

jeres en realizar prácticas ligadas a la medicina y es considerada óla primera ginec·logaô. 

Eleanor (de Aquitania) la reina de Inglaterra y Francia en el siglo XII (1122-1204), es otra 
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 Christianity to the Reformation. 
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de las comensales que participa de la cena, seguida por Hildegarde (de Bigen ï 1098-1179) 

quien participó de diversas actividades, tanto religiosas, culturales como científicas del si-

glo XII d.C.  

El lugar de la irlandesa Petronilla
40

 (de Meath ï 1300-1324) quien representa una de las 

tantas mujeres acusadas de brujerías y quemadas en la hoguera a lo largo de toda la Edad 

Media. Desde la escoba que se entrelaza al nombre de Petronilla, pasando por los colores 

negro y rojo, como así también los símbolos en el mantel, se emplean muchos de los 

símbolos de brujería más populares en la época de Petronilla y en la actualidad, como ser 

los cuernos de la cabra, el lazo rojo o las llamas. Las formas en que se entrelazan las figuras 

del bordado están basadas en motivos  celtas extraídos del libro de Kells
41

. En la parte tras-

era del mantel hay una figura con cuernos que representa a la cabra que se adoraban en mu-

chos aquelarres, o en los grupos de brujas. Los cordones rojos que delinean el borde negro 

del frente hacen referencia al lazo rojo de las brujas que distinguía la más alta jerarquía del 

aquelarre. La realización del plato, da cuenta de otros símbolos de los aquelarres como ser 

las llamas (que podríamos suponer que representa tanto la importancia del fuego en los ri-

tuales como la muerte en la hoguera de ólas brujasô) y los libros y las campanas que se utili-

zaban como modo de llamador durante estos ritos.  El caldero representa tanto a la Gran 

Madre, a quienes las brujas honran, y al lugar de reunión para celebrar los aquelarres. 

Según Chicago las llamas que envuelven el centro del plato son una terrible inversión del 

fuego sacro que alguna vez ardió en honor a las diosas.  

Posteriormente nos encontramos con Christine (de Pisan. 1364-1430), quien fue una de 

las primeras mujeres (de las cuales se tengan registros) en elaborar escritos que podrían 

considerarse de cierta incipiente escritura feminista. Christine discutió la opresión de la 

mujer, fundamentalmente basada en la desigualdad en la educación entre mujeres y varo-
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 Algunas de las mujeres que acompañan a Petronilla en su destino  que conforman  la base de herencia son: 

Madeline de Demandolx, Angéle de la Barthe, Maria de Zozoya, Catherine Deshayes, Geillis Duncan, Jacobe 

Felicie, Goody Glover, Guillemine, Joan of Arc, Margaret Jones, Margery Jourdemain, Ursley Kempe, Alice 

Kyteler, Margaret of Poréte, Pierrone, Anne Redfearne, Maria Salvatori, Agnes Sampson, Alice Samuel, 

Anna Maria Schwagel, Elizabeth Southern, Gertrude Svensen, Tituba, Agnes Waterhouse, Jane Weir. 
41

 El libro de Kells es un evangelio manuscrito ilustrado con motivos ornamentales caracterizados por formas 

espiraladas y colores brillantes. Es considerado una de las piezas principales del arte cristiano irlandés-sajón y 

religioso medieval en general. Se cree que fue realizado  por monjes celtas de la isla de Iona, alrededor del 

siglo VIII d.C. y que posteriormente de un asalta vikingo fue recuperado y ampliado por el Monasterio de 

Kells, ubicado en el territorio de Meath. Fue publicado recién por primera vez en 1974 y se guarda actualmen-

te en la biblioteca del Trinity College de Dublín en Irlanda. (en www.britannica.com). 
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nes, como así también la igualdad de derechos entre varones y mujeres. Uno de sus textos 

más polémicos fue Cartas de la Querella del Roman de la Rose (1398-1402) escrito en 

contraposición a la concepción de amor que se planteaba en la obra Roman de la Rose 

(1225-1240) de Jean de Meung que atacaba el comportamiento social de las mujeres. Esta 

contestación sentará la base angular del movimiento de defensa de los derechos y dignidad 

de las mujeres, encabezado por Christine y varias mujeres intelectuales de la época, cono-

cido como la Querelle des Femmes. Este movimiento culminará con la escritura de La ciu-

dad de las damas (1405), una reconstrucción histórica de las acciones y pensamientos de 

las mujeres que no figuraban en los relatos históricos. Adelantándose a los primeros escri-

tos de las ilustradas del siglo XVIII en ese texto se pueden leer fragmentos como ®ste: ñsi 

fuera costumbre mandar a las niñas a la escuelas e hiciéranles luego aprender las ciencias, 

cual se hace con los niños, ellas aprenderían a la perfección y entenderían las sutilezas de 

todas las artes y ciencias por igual que ellosò. Y contin¼a ñha llegado el momento de que 

las severas leyes de los hombres dejen de impedirles a las mujeres el estudio de las ciencias 

y otras disciplinas. Me parece que aquellas de nosotras que puedan valerse de esta libertad, 

codiciada durante tanto tiempo, deben estudiar para demostrarles a los hombres lo equivo-

cados que estaban al privarnos de este honor y beneficio. Y si alguna mujer aprende tanto 

como para escribir sus pensamientos, que lo haga y que no desprecie el honor sino más bien 

que lo exhibaò. La escritora conclu²a diciendo que ñel honor de la educaci·n es completa-

mente nuestro (en http://www.epdlp.com).  Le sigue Isabella DôEste
42

(1474-1539), mar-

quesa de Mantua y una de las mujeres más renombradas del espacio socio-cultural del rena-

cimiento Italiano. Fue mecenas de un gran número de artistas italianos del siglo XV-XVI 

entre los que se encontraban los pintores Rafael, Mantegna y Giulio Romano y los músicos 

Bartolomeo Tromboncino y Marchetto Cara. Luego encontramos el plato de Elizabeth I 

(1533-1603) última reina de la dinastía Tudor de Inglaterra e Irlanda desde 1558 hasta su 

muerte.  

Luego de la reina inglesa nos encontramos con la pintora barroca Artemisia Gentiles-

chi
43

(1593-1652). Privada al ingreso de la Academia de Artes de la época, Gentileschi es 

                                                           
42

 Es conocido es Retrato de Isabella realizado por Leonardo da Vinci en el año 1500,  que se considera uno 

de los antecedentes directos de la realización de la Gioconda. 
43

 Cabe destacar la cantidad de mujeres puestas en visibilidad por la instalación en torno al contexto de Arte-

misia. Casi ninguna de ellas figuraba en los libres de arte y cultura general en la d®cada del ó70 (y a¼n pocas 
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considera una de las primeras artistas que da una visibilidad a personajes y representaciones 

femeninas de vital importancia para el movimiento socio-cultural posterior que se gestará 

en torno a las revoluciones burguesas. Quizá llamar feminista a Gentileschi pueda sonar 

anacrónico en tiempo y espacio, sin embargo las significaciones de sus cuadros casi no tie-

ne comparación en su contexto histórico y posterior (deberán pasar casi 200 años para que 

el arte vuelva  a poner a las mujeres en el seno de sus representaciones sin reducirlas al lu-

gar de musas u objetos de admiración). Se pueden mencionar los  cuadros, Judith slaying 

Holofernes (1618) o Judith and her maidservant with the head of Holofernes (1625) o Su-

sanna and the Elders (1622), entre otros.  En el mantel bordado de Gentileschi se destaca 

su significación como artista (la A, está atravesada por elementos de la pintura) y se intro-

duce un elemento extra constituido por un retazo de tela de terciopelo color dorado que 

simboliza los colores que habitualmente utilizaba esta artista, como así también el color de 

las ropas que retrataba. La tela dorada que bordea todo el mantel hace referencia a ese color 

que Gentileschi utilizaba en sus pinturas y que, en la actualidad, es conocido como el óoro 

de Artemisiaô. Debajo de este terciopelo, el mantel est§ bordado en estilo Barroco, estilo en 

el que se inscribe la artista y cuyos motivos est§n realizados en color bord· en seda óbiza-

rreô, un estilo muy difundido en el siglo XIX que superponía capa sobre capa creando un 

diseño reiterativo y único. La imagen del plato simboliza una mariposa pintada a partir de 

la técnica del claroscuro
44

. Según Chicago, la perspectiva del dibujo que se observa en el 

plato (el retorcimiento) y las vueltas de las formas en los trazos de la pintura simbolizan los 

esfuerzos extraordinarios requeridos por cualquier mujer para convertirse en una artista. El 

ala 2 de la mesa termina con el lugar de la escritora alemana Anna van Schurmann (1607-

1678) cuyos escritos, en referencia a la educación diferencial entre mujeres y varones y sus 

consecuencias en la socialización, podrían considerarse parte de los antecedentes históricos 

de los posteriores escritos de Olympes de Gouges y Mary Wollstonecraft.  

                                                                                                                                                                                 
figuran hoy): Sophonisba Anguisciola, Leonora Baroni, Rosalba Carriera, Marie Champmeslé, Elizabeth 

Cheron, Maria de Abarca, Properzia de Rossi, Elizabeth Farren, Lavinia Fontana, Fede Galizia, Marguerite 

Gerard, Nell Gwyn, Angelica Kauffman, Joanna Koerton, Adelaide Labille-Guiard, Judith Leyster, Maria 

Sibylla Merian, Honorata Rodiana, Luisa Roldain, Rachel Ruysch, Sarah Siddons, Elizabette Sirani, Levina 

Teerling, Luiza Todi, Caterina Van Hemessen, Marie Venier, Elizabeth Vigeé-Lebrun, Sabina Von Steinbach. 
44

 ñGeneralmente el término claroscuro describe las pinturas, dibujos o grabados que utilizan una graduación 

intensa contrastante entre las luces y sombras del cuadro para resaltar algunos de sus elementos. A partir del 

pintor italiano Barroco Michelangelo Caravaggio, se introducirán ciertos matices en la técnica, denominada 

ótenebrismoô cuya perspectiva era aumentar la tensi·n emocional. Otros de los artistas de estilo claroscuro son 

Rembrandt van Rijn o Diego  Velázquez (en www.britannica.com). 
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1.2.g. Ala 3 ï Revoluci·n en femenino. ñDe la revolución americana a la revolución de 

la mujerò
45

.  

 

El último lado de la mesa representa la época histórica de las revoluciones, desde la bur-

guesa a las feministas de los a¶os ó60, evoca el rol activo de las mujeres durante las guerras 

de independencia, las guerras anticolonialistas, la lucha por el sufragio, la lucha por la visi-

bilidad en el mundo artístico y la disputa pública del lugar de las mujeres en las sociedades 

contemporáneas. El ala 3 se inicia con Anne Hutchinson, (1591-1643) una de las primeras 

mujeres en intervenir social y políticamente en las colonias inglesas de Massachusetts en 

Estados Unidos. Le sigue Sacajawea (aprox. 1788-1812) líder de las colonias originarias de 

la tribu se Shoshone del norte de Estados Unidos y partícipe de las primeras expediciones 

realizadas en el norte de ese país. Luego observamos el mantel azul de la germana Caroline 

Herschel, (1750-1848), mujer dedicada a la astronom²a y  conocida como óla primeraô mu-

jer en ódescubrirô un cometa (aunque habr²a que decir que, m§s que uno, descubri· m§s de 

2500 nebulosas, 8 cometas y, junto a su hermano William, el planeta Urano
46

). Herschel 

fue reconocida tardíamente en vida como miembro honorífico de la Social Real de Astro-

nomía de Inglaterra y de la Academia Real Irlandesa.  

Es importante el lugar asignado a Mary Wollstonecraft
47

(1759-1797) quien, junto con 

Olympe de Gouges, es, sin dudas, una de las primeras mujeres que podríamos considerar 

como fundadoras del  movimiento feminista moderno occidental. Escritora de la Vindica-

ción de los derechos de la mujer en 1972, Wollstonecraft abogaba por la óigualdad entre los  

sexosô poniendo como eje de sus discusi·n la igualdad en la educaci·n, sin distinciones 

entre mujeres y varones. El mantel se creó usando el punto de aguja, el medio punto, el 

bordado, el crochet y el stumpwork, un tipo antiguo de bordado inglés que se asocia gene-

                                                           
45

 American Revolution to the Women's Revolution. 
46

 No debería sorprender que, la mayoría de las referencias científicas encontradas, sólo mencionen a Wi-

lliams como el ódescubridorô del plantea, silenciando la participaci·n activa de su hermana ha quien le adjudi-

can  los descubrimientos ómenoresô.  
47

 Las mujeres pertenecientes a la época de las revoluciones burguesas son innumerables, en el piso de heren-

cia se destacan: Josefa Amar, Bridget Bevan, Isabella Bishop, Jeanne Campan, Elizabeth Carter, Charlotte 

Corday, Leonor D'Almeida, Yekaterina Dashkova, Olympe de Gouges, Marie de Lafayette, Francoise de 

Maintenon, Théroigne de Mericourt, Jeanne de Pompodour, Germaine de Staël, Celia Fiennes, Elizabeth 

Hamilton, Mary Hays, Mary Manley, Mary Monckton, Elizabeth Montagu, Mary Wortley Montague, Hannah 

More, Suzanne Necker, Ida Pfieffer, Karoline Pichler, Mary Radcliffe, Jeanne Manon Roland, Alison Ruther-

ford, Caroline Schlegel, Mary Shelley, Hester Stanhope, Marie Tussaud, Rachel Varnhagen, Elizabeth Vesey. 
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ralmente con escenas agrestes. En el lado externo del mantel se incorporan imágenes que se 

asocian, generalmente, con la esfera doméstica (espacio privado), como manzanas, pájaros 

y flores, con el fin de resaltar las trivialidades de la existencia femenina en el siglo XVIII. 

Según la artista los detalles obsesivos del tapete funcionan como una metáfora de la reitera-

da trivialización que sufrieron los talentos de las mujeres. 

En contraposición, al frente del mantel, se realza la M del nombre de la escritora, enla-

zada con dos íconos que representan su obra: el título de su libro más representativo y un 

par de guantes junto a un sombrero. Guantes que, según Chicago, representaban el ícono de 

la delicadeza de la mujer contra la cual Wollstonecraft se había revelado. De allí la, supues-

ta, hist·rica frase de la escritora: ñTir® el guante. Es hora de que las mujeres recobren su 

dignidad perdida y que sean parte de la especie humanaò. Tambi®n podr²a pensarse en la 

imagen de lanzar el guante como ódesaf²o' a los c§nones establecidos.  

El lado interno del mantel está cargado de imágenes figurativas realizadas con una am-

plia cantidad de materiales, no solamente el bordado sino además las cintas, los botones, los 

hilos de seda y diversas telas donde se destacan dos escenas opuestas: por un lado, la aso-

ciación de la educación como esfera de la vida pública de las mujeres y por otro, la repre-

sentación de la muerte de Wollstonecraft en el parto, en la esfera privada. Estos detalles 

domésticos contrastan con el plato, el primero en que las artistas utilizan las tres dimensio-

nes, dándole relieve al interior del plato. Según Chicago, la superficie levantada sirve como 

una metáfora de la voluntad de Wollstonecraft de levantarse contra los prejuicios sociales y 

educacionales de su época y sostener el inicio de nuevas configuraciones en los modos de 

relacionarse y educarse entre mujeres.  

Posteriormente encontramos el lugar de Sojourner Truth
48

 (1797-1883), una de las pri-

meras mujeres negras en llevar adelante la lucha por la igualdad y el sufragio afroamerica-

no en los Estados Unidos. El espacio  es el único que hace referencia a una mujer negra, así 

como a la influencia de la ascendencia afroamericana en América. El mantel se realizó me-

diante la articulación de la técnica del quilting (técnica artesanal para confeccionar acol-

chados) con una técnica de tejido africana que usaban tradicionalmente los esclavos.  

                                                           
48

 Algunas de las mujeres mencionadas en el contexto histórico de Sojourner son: Marian Anderson, Josep-

hine Baker, Mary McLeod Bethune, Anne Ella Carroll, Mary Ann Shad Cary, Prudence Crandall, Milla 

Granson, Angelina Grimke, Sarah Grimke, Frances Harper, Zora Neale Hurston, Edmonia Lewis, Mary 

Livermore, Bessie Smith, Maria Stewart, Harriet Beecher Stowe, Harriet Tubman, Margaret Murray Was-

hington, Ida B. Wells. 
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Otra de las características de esta imagen está dada en que es uno de los pocos platos que 

no simboliza directamente alguna imagen vulvar, de mariposas o similares, sino que mues-

tra tres caras, que representan máscaras africanas, que comparten un único cuerpo. La cara 

que gira hacia la izquierda, con una lágrima, contrasta con la que gira hacia la derecha en su 

expresión de grito y con el puño levantado, imagen que  conmemora el discurso de Sojour-

ner Truth en la Convención por los Derechos de la Mujer en 1851 en Estado Unidos. Según 

las artistas, la imagen del medio, una máscara decorada en colores blancos y negros, simbo-

liza el sojuzgamiento, tanto de mujeres blancas y negras, en la historia universal, máscara a 

partir de las cuales óblancas y negrasô ocultan sus ópersonalidades verdaderasô.  

La siguiente comensal es también una de las militantes del movimiento sufragista de los 

Estados Unidos de fines del siglo XIX, Susan Antonhy, (1820-1906) seguida por Elizabeth 

Blackwell (1821-1910), primera mujer estadounidense en graduarse como médica (por su-

puesto, su licencia le permitía ejercer, solamente, en el campo de la obstetricia). Posterior-

mente se encuentran los colores rosas de Emily Dickinson, (1830-1886) poetisa norteameri-

cana de la segunda mitad del siglo XIX , cuyos trazos literarios se encuentran sucedidos por 

las notas musicales que simboliza el lugar dedicado a Ethel Smith (1858-1944) música y 

compositora británica de la primera mitad del siglo XX.  

A continuación se ve el lugar asignado a Margaret Sanger, (1879-1966) una de las pri-

meras activistas feministas norteamericana en discutir la importancia del control de la nata-

lidad y el derecho al aborto. En tonos grises se levanta el plato siguiente asignado a Natalie 

Barney, (1876-1972), poetisa y activista lesbiana parisina en los albores del siglo XX. Pos-

teriormente se observa el plato asignado a la consagrada Virginia Woolf (1882-1941), por 

último, este sector cierra con la invitación a la mesa de Georgia Oôkeeffe (1887-1986), ar-

tista estadounidense considerada una de las óreferentesô de ciertos grupos del movimiento 

artístico feminista del la segunda mitad del siglo XX. Según la propia Chicago,  O´keeffe es 

una de las primeras artistas visuales en buscar óuna iconografía fielmente femeninaô. 
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