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uando elegf el titulo imaginario femenino en el arte para comenzar

a desarrollar este trabajo, me parecié que se trataba de algo fami-

liar, algo que entendfa sin tener que detenerme a analizar su sentido
literal. Sin embargo, al intentar explicarlo, el concepto cobré su propia di-
mension. Tenfa que empezar por aclararme el significado de las palabras que
estaba empleando: ;qué es el imaginario?, ;qué se entiende por femenino?
y mds atin jcodmo reconocer el imaginario femenino en el arte? Asf se inicié
la aventura de esta investigacidon que fue tomando forma al cursar la maestria
en Estudios de la Mujer en la Universidad Auténoma Metropolitana-Xochi-
milco; en la tesis que presenté reuni una serie de disertaciones que intenta
dar respuestas a esas preguntas.

Al recurrir a la teorfa feminista me encontré con la complejidad de los
debates en torno a “lo femenino”, ya que desde diferentes disciplinas se ha
trabajado para desarrollar un pensamiento que sea de mujer y de lo feme-
nino, en btisqueda de una definiciéon que desmitifique y rompa con los ar-
quetipos impuestos por la cultura. No obstante, las valiosas reflexiones que
revisé fueron una herramienta indispensable para concebir una nueva visién
del término que ha resultado aplicable en esta coyuntura. La tesis contiene
las indagaciones de manera mas explicita que las que aqui se presentan; se ha
intentado condensarlas para otorgar mayor atencion a las obras y a la lectura
que hice de ellas, en virtud que son los espacios discursivos que contienen
los elementos que fungen como glosa de lo que a mi entender serfa el ima-
ginario femenino en el arte, aunque es mas correcto decir, son algunos entre
muchos otros ejemplos del despliegue de ese imaginario.

En México la expresion plastica de mujeres ha dibujado un panorama
de gran riqueza propositiva y conformado ya un profuso abanico de for-
mas y estilos; en las Gltimas décadas ha transitado paralelamente al lado de
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las actividades politicas y académicas feministas; se han establecido contac-
tos pero en ocasiones también distanciamientos quiza debido a la diferencia
de edades: el arte es tan viejo y el feminismo tan joven que a veces parecen
no coincidir a causa de esa distancia generacional. No obstante, es intere-
sante colocarlos uno frente al otro, como un par de espejos, para descubrir
cémo se reflejan mutuamente. Los estudios feministas y el arte, o bien los es-
tudios de género y el arte en otras latitudes, ofrecen visiones alternativas para
analizar y comprender la produccién femenina, investigaciones que resultan
de gran ayuda para observar la plastica mexicana con otras perspectivas.

Asi, el propésito de escribir este libro fue internarme en el universo
creativo de las mujeres, explorar su terreno temdtico, conceptual y metafo-
rico para tratar de ubicar la existencia del imaginario femenino en el arte y
reconocer cudles son sus caracteristicas. Para ello se tomé como objeto de
estudio la produccién de tres artistas mexicanas contemporaneas: Moénica
Mayer, Rowena Morales y Carla Rippey, quienes desde diferentes perspecti-
vas se han interesado en aspectos que conciernen a la mujer y cuyas obras
han sido identificadas por los especialistas como portadoras de referencias
a la esfera femenina, o como visiones reflexivas de la condicién de la mujer.
Pertenecen a una generacion que vivié muy de cerca el auge del feminismo
en la década de 1970 en el pais; son creadoras con trayectorias distintas,
mujeres con historias de vida diferentes, con lenguajes plasticos también
diversos. Muchos rasgos las hacen distintivas entre si, pero es importante
la posibilidad de considerarlas como una suma de expresiones individuales
femeninas que ofrecen un discurso peculiar que las distingue frente al arte
de los hombres.

Quiero enfatizar que la parte que mds disfruté de este trabajo fueron las
conversaciones personales con las artistas (a quienes agradezco su confianza
y sinceridad) y, por supuesto, el didlogo con sus obras, un didlogo intimo
que me permitié explorar mi propia sensibilidad. Por otro lado, el periodo
de aprendizajes al cursar la maestria fue sumamente valioso; la doctora Eli
Bartra fue mi guia y compafiera en esa travesia y gracias a esa convivencia
comprendi el significado del affidamento. Estoy convencida que estar en con-
tacto con la academia feminista no sélo cambia la l6gica del conocimiento,
sino que también modifica de extrafias maneras un proyecto de vida.



INTRODUCCION

Asimismo, quiero hacer mencién de una circunstancia particular. Entre
quienes nos interesamos en estudiar la produccién plastica femenina con-
temporanea en México coincidimos en recurrir a aquellas creadoras que nos
resultan mds destacadas por sus aportaciones a la reivindicacién de la pre-
sencia de la mujer en el &mbito del arte mexicano y en la conformacién de
nuestra propia historia. Creo que no es fortuito que tanto en el caso de mi
primer libro, EI desnudo femenino. Una vision de lo propio (2000), como en el de
Gladis Villegas Morales, La imagen femenina en artistas mexicanas contempord-
neas (2006), y en el que ahora lleva el titulo El imaginario femenino en el arte,
nos ocupemos de analizar las obras de una generacién que ha trazado una
trayectoria trascendente; sin duda, esta convergencia se debe a sus valores
artisticos y temadticos que nos permiten explorarlas desde diversas aristas y,
lo que es mds importante, porque son los personajes que se estin haciendo
indispensables para forjarnos una genealogia femenina.

13
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or qué hacer la distincién de un arte de mujeres dentro del arte en
P general? El punto medular ha sido recuperarlas de su invisibilidad
- en la Historia, pero las diligencias feministas fueron mds alla en la

re-vision de la misma.

Griselda Pollock! hizo un aporte interesante en ese sentido al cuestionar
el manejo de los cdnones en la cultura y cémo se convirtieron en medidas
de valor estético transhistdrico en diversas practicas culturales. El canon de-
termina qué debemos leer, mirar, escuchar y lo que se debe estudiar en las
escuelas y universidades y, mds atin, instituye los modelos a seguir por los
artistas en formacion. Sin embargo, en esas legitimaciones no aparecen mu-
jeres y los hombres protagonistas sélo son europeos. La autora impugna esa
canonizacidn, particularmente por su estructura selectiva, por su exclusividad
racial y sexual y la negacién de muchos otros grupos; cuestiona que sélo
hable de “hombres blancos en donde las mujeres y la gente de color quedan
ignorados”.? Las exclusiones de ciertos grupos sociales, culturales y de género
hacen que éstos queden sin reconocimiento y sin representaciones propias.

Aparece asi la nocién de “discurso del Otro” como una respuesta y una
necesidad de diferenciar el canon, que si bien es necesaria estratégicamente
porque da presencia a lo excluido, tiene la desventaja de reforzar una forma de
oposicién binaria que sigue privilegiando lo masculino (de raza blanca) como
norma dominante frente a lo Otro. En materia de género, la academia femi-
nista se ha abocado a rescatar personajes femeninos para darles un lugar en la
Historia y, en la actualidad, dado que todavia se practica la discriminacién por
género, la pauta a seguir ha sido manifestarse como “discurso del Otro”.

= Reflexiones sobre el concepto de “lo femenino”

Dentro de un contexto de reflexién sobre la feminidad, ubiqué a las mujeres
como sujetos sociales que portan una identidad y me pregunté ;cémo adqui-
rimos una identidad femenina?, ;es una experiencia aleatoria, aleccionadora
o construida?

! Griselda Pollock, Differencing the Canon. Feminist Desire and the Writing of Art’s Histories, Londres/
Nueva York, Routledge, 1999, pp. 1-38.
2 Ibid., p. 4.

17
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Al buscar un significado del concepto de “lo femenino” me encon-
tré con la conferencia “La feminidad”, de Sigmund Freud; el texto me resultd
controvertido dado que en esos avatares masculinos por explicar qué es lamu-
jer el autor apunta: “[...] el psicoanalisis no pretende describir qué es la mujer,
sino indagar cémo deviene, como se desarrolla la mujer a partir del nifio de
disposicion bisexual”.® Ese postulado dio origen a la célebre frase de Simone
de Beauvoir: “No se nace mujer, se llega a serlo.” En 1949 se publicé en
Francia el libro El segundo sexo, de la escritora francesa, en el que planteé laidea
que la identidad natural queda atras cuando se asume la identidad cultural
(o identidad de género);* es decir, que se llega a ser asumiendo “un estilo y
una significacién corporales culturalmente establecidos”.® Lo anterior nos
hace inferir que una criatura al nacer puede identificarse —por su constitu-
cién natural/sexual— como un nifio/varén o como una nifia’hembra y que,
posteriormente, se ciernen sobre ambos las caracteristicas de lo masculino y
lo femenino que los ubican respectivamente a uno como hombre y a otra
como mujer. El lenguaje cobra asi un papel preponderante para conformar-
los: “los informa” y los educa con la carga simbdlico-cultural de género que
nos ha regido por siglos; puede decirse entonces que su realidad bioldgica,
su ser sexual natural, pasa a un segundo plano mediante el peso significativo
del lenguaje que “los informa” sobre lo que deberan ser dentro de un mode-
lo de masculinidad y otro de feminidad. Al parecer, no se nos instruye para
convertirnos en seres humanos, sino en dos formas simbdlicas estigmati-
zadas como masculina o femenina. Entender lo femenino a partir de los
preceptos freudianos asi como lacanianos (“la mujer no existe”), ha desper-
tado inconformidad entre especialistas feministas que cuestionan el anda-
miaje de dichas teorias, quienes han emprendido ademas una ardua tarea en
la basqueda de otros planteamientos que justifiquen y den una existencia a la

8 Sigmund Freud, Nuevas conferencias de introduccion al psicoandlisis, conferencia nim. 33 (1932),
Obras completas, t. 22, Buenos Aires, Amorrortu Editores, 1976, p. 108.

* El género se define como la construccién cultural de la diferencia sexual.

® Judith Butler, “Variaciones sobre sexo y género: Beauvoir, Wittig y Foucault”, en Marta Lamas
(comp.), El género: la construccion cultural de la diferencia sexual, México, PUEG/UNAM/Porrua,
1997, p. 303.
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mujer por si misma.® Esta dicotomia rige imparcialmente a los individuos;
ha sistematizado una légica de poder creada por la cultura patriarcal que
otorga prerrogativas al género masculino. Frente a ello, Luce Irigaray ha des-
tacado la importancia de “dar a lo femenino un lugar en la diferencia entre
los sexos”.”

Estos debates tedricos tienen una traduccién en el ambito de la esté-
tica, ya que hay artistas que también cuestionan la identidad impuesta por
el pensamiento androcéntrico, asi como los arquetipos que las constrifien
dentro de un concepto de feminidad en el que ya no se reconocen. La litera-
tura feminista puso en relieve que la creatividad de las mujeres se ha dirigido
a trabajar, desde diferentes vertientes, sobre la idea de “el cuerpo como lugar
de las representaciones de la feminidad”.®

Lo femenino en la construccién de la identidad de género puede con-
siderarse como el resultado de la influencia de las practicas culturales en las
que se da una interaccién entre los lenguajes culturales y la realidad. Pero
también estaria en la experiencia de ser mujer como proceso en el que se
amalgaman los habitos que surgen de la interaccién entre los conceptos y
simbolos del mundo cultural externo con la toma de conciencia que propicia
las diferentes actitudes que cada mujer elige internamente. ;Deconstruir y
reconstruir el género? Gisela Ecker lo escribe con estas palabras: “Aunque
sabemos que la ‘auténtica’ feminidad no puede nunca encontrar una expre-
sién social plena, tenemos que asegurarnos de que hay en el fondo una vaga
utopia, una idea no sélo de aquello de lo cual queremos liberarnos sino de
aquello hacia lo cual queremos liberarnos.”

¢ En mi tesis El imaginario femenino en el arte: un estudio a partir del lenguaje visual en la obra de
Monica Mayer, Rowena Morales y Carla Rippey, maestria en Estudios de la Mujer, Universidad
Auténoma Metropolitana-Xochimilco, México, 2002, puede consultarse una disertacién mas
amplia sobre el tema.

7 Luce Irigaray, citada en Sigrid Weigel, “La mirada bizca: sobre la historia de la escritura de las
mujeres”, en Gisela Ecker (ed.), Estética feminista, Barcelona, Icaria, 1986, p. 91.

8 Sigrid Weigel, op. cit., p. 98.

% Gisela Ecker, op. cit., p. 1S.
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= Dar a lo femenino un lugar en la diferencia entre los sexos
Maria-Milagros Rivera Garretas'® sostiene que concebir la diferencia feme-
nina es localizar el sentido de las categorfas de género y diferencia sexual en
quien las piensa y las habla, en quien se piensa y quien se habla, es decir,
la decibilidad de la propia experiencia de si y del mundo. Esto redunda en la
impronta de “dar a la capacidad que el cuerpo de la mujer, el deseo y la pa-
labra femeninas tienen de significarse y de dar sentido al mundo, de elaborar
simbolos y significados de y desde si”.!! Tras una historia injustificable en la
que las mujeres quedamos en silencio en tanto otros pensadores pretendfan
definirnos, se ha hecho necesario crear un lenguaje femenino y un sentido
peculiar del mismo para decir lo que queremos decir; elaborar uno o varios
discursos para “vestir con palabras el propio cuerpo sexuado, ensefiarlo, re-
presentarlo con ropaje simbdlico propio cortado al gusto de cada una”.™
La autora llama a esto un acto transgresor y también un camino a la liber-
tad. En este sentido, es necesario que la mujer se haga significante y signi-
ficativa en el mundo; pasar de ser objeto pensado a pensamiento pensante.
El saberse distinta del hombre —dice la autora— no le basta a la mujer para
saberse; por tanto, hay que reelaborar el sentido y el significado que se da al
propio ser mujer: es “el partir de si, de lo que cada una tiene en su estar en
el mundo, lo que cada una tiene que es primordialmente su experiencia
femenina personal”.!®

Elegir significarse requiere una toma de conciencia en las mujeres para
reconocer lo que Luisa Muraro'* denomina “desorden simbdlico”, sobreen-
tendidos y esquemas subyacentes que ha detectado dentro de la filosoffa y la
cultura que aparecen como sefiales reveladoras de una rivalidad con la obray
la autoridad de la madre, y que también tienen sus raices en las teorfas psicoa-
naliticas freudianas, particularmente en lo que se refiere a la peculiar relacién

10 Maria-Milagros Rivera Garretas, Nombrar el mundo en femenino. Pensamiento de las mugeres y teoria
feminista, 2* edicidn, Barcelona, Icaria, 1998.

1 Ibid., p. 184.

12 Ibid., p. 193.

18 Ibid., p. 204.

1 Luisa Muraro, El orden simbdlico de la madre, Madrid, horas y Horas, 1994.
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de la nifia con su madre, en la cual el amor inicial de la hija estd destinado a
convertirse en hostilidad y odio para lograr su autonomia como ser indepen-
diente. Muraro propone una revolucién simbdlica, el orden simbdlico de la madre,
que consiste en rescatar la figura materna, en reconocer gratitud hacia ella
para poder dar a la mujer el sentido auténtico de si misma; es construir una
cultura femenina como espacio en el que la autoridad mediadora es la mujer,
para restituir la experiencia femenina y su posibilidad de autosignificarse.
Hacer presente la potencia materna y la genealogfa femenina redundaria
en ese saber hablar que para la autora quiere decir traer el mundo al mundo.
La cultura femenina estarfa en cada mujer que confiriera autoridad y reco-
nocimiento a la figura simbdlica de la madre y, a través de esa palabra ense-
fiada, se explicara y ejerciera como mujer dentro de un mundo significado
de antemano.’

Sibien lo femenino tiene que ver con lo que las mujeres somos en nues-
tros cuerpos, en la experiencia socialmente construida, en asumir tanto una
cultura como una conciencia femeninas, es menester elegir significarse y
“explicarse desde una definicién de la mujer basada en la compleja nocién
de que el sujeto femenino es un conjunto de diferencias, no sélo sexuales,
raciales, econdémicas o culturales, sino todas ellas juntas y muchas veces
encontradas”.'®

= El cuerpo como lugar de las representaciones de la feminidad

La consigna feminista de la década de 1970, “nuestros cuerpos, nosotras”,
era una afirmacién basada en una politica del cuerpo que se erigia a partir de
asuntos sobre el control de la identidad, reclamar el poder sobre el cuerpo,
los cuidados médicos y la regulacién del cuerpo femenino, y sobre los mo-
dos en que habfa sido imaginado y simbolizado en la cultura. La literatura
feminista lo concibe como lugar de las representaciones de la feminidad y

S En la tesis EI imaginario femenino en el arte..., op. cit., puede consultarse una disertacién mas
amplia sobre el tema.

1¢ Teresa de Laurentis, citada en Carmen Ramos Escandén, “El género en perspectiva: de la
dominacién universal a la representacién multiple”, en Carmen Ramos (comp.), El género en

perspectiva, México, UAM-Iztapalapa, 1991, p. 14.
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de los significados de género; de esta forma, ocurre una transformacion del
mismo, de un cuerpo natural a un cuerpo aculturado, que predispone ideo-
légicamente a la esencializacién de la feminidad y de la masculinidad, un pro-
blema conceptual que genera formas arquetipicas de “lo propio de la mujer”
y “lo propio del hombre”, una légica de poder donde la cultura ha destinado
un rango inferior tanto a las mujeres como a lo que se considera femenino.
Al respecto, Pierre Bourdieu destaca: “[...] la forma paradigmadtica de vio-
lencia simbdlica es la légica de dominacién de género”.'” Con ello se con-
firma que las mujeres han sido investidas de una funcién simbdlica y que
son forzadas continuamente a preservarla dentro de la légica de género.
En este sentido, las mujeres transitan en la empresa de una lucha simbdlica
que cuestiona y denuncia, que intenta desarticular o subvertir los funda-
mentos de esa estructura que representa y hace de ellas un estereotipo so-
cial o cultural elaborado y sistematizado por el imaginario sociosimbdlico
masculino. Frente a ello, Judith Butler propone el género como acto diario de
reconstruccion e interpretacion y exhorta a las mujeres a distinguir entre el ser sus
CULrpOS Y existir sus cuerpos, en tanto vivirlos como proyectos o portadores
de significados creados.'

El cuerpo ha tenido un papel preponderante en el imaginario femenino
dentro de la plastica mexicana contempordnea, trabajado en ciertos casos con la
finalidad de denunciar los mitos y fantasias que el imaginario masculino tanto
haglosado sobre el mismo,y en otros con el propdsito de reconstruir unaimagen
conunaracionalidadyemotividad de pertenenciafemenina. Enlamedidaenque
el cuerpo es el lugar en el que se resignifica el género porque porta sus signi-
ficados en tanto cdmo se vive y cémo se representa en la cultura, las artistas
que aqui se toman como objeto de estudio son un ejemplo de la creacién de
nuevas formas culturales, porque en sus obras lo aluden directa o indirecta-

7 Tomado de Marta Lamas, “Sexualidad y género: la voluntad de saber feminista”, en Ivonne
Szasz y Susana Lerner (comps.), Sexualidades en México, algunas aproximaciones desde la perspectiva
de las ciencias sociales, México, El Colegio de México, 1998, p. 55. Bourdieu define el concepto de
violencia simbdlica como aquella que se ejerce sobre un agente social con su complicidad o
consentimiento.

18 Judith Butler, op. cit., pp. 303-326.
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mente y le confieren caracteristicas intimas al exponer cémo lo viven, permi-
tiéndose expresar y expresarse a partir de €l como proyectos de reconstitucion
de su imagen.

= Sobre el imaginario

Jacques Aumont sostiene que la imagen es un fenémeno ligado a la imagina-
cién que tiene, entre otras propiedades, la cualidad de pertenecer al campo
de lo simbdlico y, por tanto, se sittia como mediacién entre el espectadory la
realidad: “En todos sus modos de relacién con lo real y con sus funciones,
la imagen depende, en su conjunto, de la esfera de lo simbdlico (campo de las
producciones socializadas, utilizables en virtud de las convenciones que
rigen las relaciones interindividuales).”"” Desde un enfoque psicoanalitico
subraya “la estrecha relacién entre inconsciente e imagen: la imagen ‘con-
tiene” algo de inconsciente, de primario, que puede analizarse; inversamente,
el inconsciente ‘contiene’ imagen, representaciones”.?’ También describe lo
imaginario, en el sentido habitual de la palabra, como “el patrimonio de la
imaginacién, entendida como facultad creativa, productora de imagenes in-
teriores eventualmente exteriorizables”.”! Ademds, toma el sentido que le ha
dado la teorfa lacaniana: “La nocién de imaginario remite primero a la re-
lacién del sujeto con sus identificaciones formadoras [...] y segundo a la
relacién del sujeto con lo real, cuya caracteristica es la de ser ilusorio [...] las
formaciones imaginarias del sujeto son imagenes, no sélo en el sentido de
que son intermediarias, sustitutas, sino también en el sentido de que se en-
carnan eventualmente en imagenes materiales”.?> Aplicar estas definiciones
al término imaginario femenino ayuda a entender que refiere a las representa-
ciones, significantes e identificaciones que, como imdagenes interpuestas en-
tre las artistas y “sus realidades”, atafien a sus procesos racionales, emotivos
e inconscientes sobre su experiencia de ser mujer y ser artista. La transfe-
rencia de sus “imdgenes interiores”, al tomar apariencia en sus obras como

19 Jacques Aumont, La imagen, Barcelona, Paidés Ibérica, 1992, p. 85.
20 Ibid., p. 123.
21 Ibid., p. 125.

22 Idem.
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“imdgenes materiales”, podria permitirnos atribuir lo femenino a esas forma-
ciones imaginarias.

Por otro lado, en el dmbito social el imaginario se entiende como “un
espacio simbdlico definido por la imaginacién y determinante en la cons-
truccién de la autoimagen de cada persona: nuestra conciencia estd habitada
por el discurso social”.?® El cuerpo, como primera evidencia incontrovertible
de la diferencia sexual, es el receptaculo principal de esa diferencia “que es
simbolizada y, al ser asumida por el sujeto, produce un imaginario con una
eficacia politica contundente: las concepciones sociales y culturales sobre la
masculinidad y la feminidad; [asi] el sujeto social es producido por las repre-
sentaciones simbdlicas”.?*

De esta manera, el imaginario conjuga tanto las imagenes originadas de
las formaciones inconscientes como de los discursos socioculturales, para
construir un sujeto/mujer/artista cuya autoimagen no sélo la identifica en su
vida cotidiana sino también dentro de su quehacer pldstico al transformarla
en metaforas de si misma.

= Sobre el imaginario femenino en el arte
Existen trabajos realizados en los afios setenta por autoras feministas espe-
cialistas en arte que recogieron observaciones sobre la produccién de mu-
jeres (feministas también) y que describen las constantes peculiares que
podian detectar y calificar como femeninas a partir de propuestas pldasti-
cas estratégicas. Esas observaciones son reconsideradas ante las nuevas
ofertas estéticas, pero su valor radica en que han propiciado, ante todo, la
voluntad de acercarse a las obras con una visién diferente.

Por ejemplo, Arlene Raven?® resalté la importancia de explorar la expe-
riencia individual y colectiva para internarse en la polémica de la existencia de

2 Marta Lamas, “Usos, dificultades y posibilidades de la categoria ‘género’”, en El género: la
construccion cultural..., op. cit., p. 340.

2 Ibid., p. 343.

% Arlene Raven, “Feminist Education: A Vision of Community and Women’s Culture”, en
Judy Loeb (ed.), Feminist Collage, Nueva York, Teachers College, Columbia University, 1979,
pp. 254-259.
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un arte de mujeres, un arte feminista y un arte femenino. Desde la postura
feminista se considera que la naturaleza del arte femenino estd en la propia ex-
periencia transformada en creacidon expresiva, que la funcién del arte estd
relacionada con su capacidad de crear conciencia, con lainvitacién al didlogoy
a la transformacidn de la cultura. Asi, el arte dentro del contexto feminista ha
tenido un especial vinculo con lo personal, con los pensamientos y la vida de
cada mujer, que establece conexiones con la experiencia de otras mujeres.

Por su parte, Lucy Lippard* sefialé que el paulatino despliegue del
movimiento de mujeres trajo consigo reiteradas propuestas de un arte auto-
biografico: la toma de conciencia y el cambio de comportamiento proclamado
por el feminismo incidié directamente en la postura personal de algunas ar-
tistas para verse reflejado en el arte como autorreferencialidad. El feminismo
o la autoconciencia de lo femenino ha abierto caminos tentativos para crear
un nuevo contexto dentro del cual poder reflexionar sobre el arte de mujeres.
Sin embargo, no todas las artistas se ven motivadas a impugnar los axiomas
tradicionales del arte y de la cultura, y mantienen estilos y formas conven-
cionales. Lippard encontré que las feministas eligieron fundamentalmente
la imagineria sexual o erdtica como incentivo de trabajo, donde tiene lugar la
iconografia vaginal asi como el lenguaje del cuerpo femenino y el embarazo,
pero subvirtiendo la codificacién cultural que ha tenido en la tradicidn; otras
optaron por una direccién realista o conceptual y acudieron a experiencias
femeninas que tienen que ver con el nacimiento, la maternidad, la imagi-
neria hogarefia, la sangre menstrual, la autobiografia o las raices familiares.
Se dieron ciertas vertientes que se inclinaron por el uso de imagenes organi-
cas como metaforas de vida; también aquellas con sentido intimista con miras
a extrovertir diversos aspectos que les atafifan como mujeres, y otras mds que
postularon preponderantemente contenidos politicos. En ello se apreciaban
seflales de una cultura femenina en potencia y la posibilidad de cambiar poco
a poco los valores de la tradicion.

Es comprensible que la sexualidad esté destinada a ser un factor pre-
dominante en su labor, porque es el resultado de la inconformidad ante la

% Lucy R. Lippard, From the Center. Feminist Essays on Women’s Art, Nueva York, E. P. Dutton,
1976, pp. 1-11.
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violencia simbdlica ejercida por el imaginario masculino en el uso cultural
irrestricto de la imagen de la mujer como objeto sexual y mercantil. Al haber
adquirido mayor conciencia de su cuerpo como algo propio, la imagine-
ria sexual femenina se manifiesta con una visidon diferente, una suerte de
aventura interpretativa sobre la autodeterminacién de ser mujer-cuerpo y
de conceptualizar lo sexual desde la propia experiencia femenina. Afios atrds,
Linda Nochlin ya habia considerado que el imaginario femenino no podia
reducirse a una imagen, una iconograffa o un tema para hacerlo especifico
de la mujer; debia pensarse, mds bien, como una manera de acercarse a la
experiencia y como algo que tenia que ser inventado.””

A partir de esos argumentos, estimo relevante observar y analizar lo que
hacen las mujeres en el arte, con independencia que tengan o no una pos-
tura feminista, porque al revisar con atencién esa produccién se puede dar
seguimiento al proceso que intenta forjar un nuevo concepto de feminidad.
La conciencia feminista o una nueva conciencia femenina seguirdn trazando
su propio caucey se manifestardn de muy diversas formas en el arte acorde con
la situacién sociocultural en que cada una se desenvuelva. Escudrifiar en el
mundo de lo que se estd haciendo e inventando en la plastica contemporanea
es concurrir a un universo de maltiples imaginarios, y al aproximarnos habra
que intentar definirlos de acuerdo con cada mujer-artista que los proyecta.

= En torno a la feminizacion del arte
En el campo de las representaciones visuales se ha hecho necesario acufiar
términos que ayuden a precisar las diversas formas expresivas que surgen
desde un individuo concreto, de un grupo constituido como tal, de un lugar
especifico o de un periodo histérico determinado. Los términos son apli-
cados para facilitar su estudio, para reconocer sus caracteristicas, para ser
identificados, en fin, para ubicar en la medida de lo posible la pluralidad que
cabe dentro de un solo concepto: el arte.

Las artes plasticas o artes visuales contienen en si diversas disciplinas
(como son pintura, escultura, grafica, fotograffa, etcétera), y a su vez cada una
de ellas implica diferentes técnicas de procedimiento; disciplinas y técnicas se

*” Linda Nochlin, citada en Lucy R. Lippard, From the Center ..., op. cit., pp. 80-89.
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ven catalogadas por los estilos que las caracterizan (academicismo, clasicis-
mo, realismo, abstraccionismo, surrealismo, entre muchos otros) cuya com-
plejidad, adquirida principalmente a lo largo del siglo XX, ha forzado a des-
dibujar los limites entre cada término interrelacionando uno con otro, o bien
articulando prefijos para que, por ejemplo, un neorrealismo (o nuevo realis-
mo) se distinga de su influencia original, el realismo, dado que uno y otro
corresponden a diferentes momentos histdricos, a distintas intenciones ex-
presivas. Pero dentro de la historia del arte, incluyendo las vanguardias y el
posmodernismo de fines del siglo pasado, no se habia adscrito a ninguna
tendencia o estilo la determinacién de sexo ni la de género.

La polémica en México de si el arte tiene sexo o no es relativamente
reciente, a partir de unas cuantas décadas atras, y se hizo evidente al aparecer
en la fortuna critica el uso de asignaciones como arte de mujeres, arte femenino
y arte feminista, para concluir en un término de aparente simplificacién:
la feminizacion del arte. ;Qué sentido tenia esta nueva expresion en la litera-
tura critica de arte?

Una primera reflexion me llevd a plantear: si existe la feminizacién del
arte, jtambién se podria hacer referencia a la masculinizacién del arte? Pero
no, al parecer atin no se habla de ello seguramente porque siempre se le
considerd un dmbito de pertenencia masculina. Como un ejercicio reflexivo
sobre el término, pondré el siguiente ejemplo: hablar de feminizacién de la
pobreza y feminizacion del trabajo sugiere que en el primer caso hay un in-
cremento numérico de mujeres a quienes agobia la pobreza y, en el segundo,
se trata de cantidad o bien de asignacién de género a determinadas labores
que son realizadas sélo por mujeres. En materia de arte resulta un poco mas
complicado. Feminizacién del arte no se refiere simplemente al incremen-
to participativo de mujeres y mucho menos a que éste sea pensado como
un trabajo de acceso exclusivo para ellas porque, como se sabe, el arte se
ha visto como un escenario en que los hombres han sido los protagonistas
principales. La feminizacion en este caso debia implicar algo mas sustancial:
;el contenido?, ;las propuestas temdticas o técnicas?, jtiene algo que ver
con la traduccién en imagenes de una nueva conciencia femenina?

Si se toma en consideracién que en décadas recientes la produccién
estética de algunas mujeres ha recurrido a tematicas sobre la exploraciéon de
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sus mundos intimos y de su sexualidad entendida como una reinterpreta-
cién de su imagen cultural, o bien a reflexiones sobre su condicién de mujer
as{ como en torno a los mitos y arquetipos que concibieron su feminidad,
es factible pensar que intentan forjarse respuestas a la pregunta ;qué es ser
mujer? y redefinir su identidad desde una éptica propia. Las mujeres que-
remos saber desde nosotras mismas y no desde lo que nos han hecho ser a
partir de definiciones ajenas. Qué es ser mujer y cdmo se concibe la femini-
dad desde otra visién requiere la premisa de que el mismo sujeto implica-
do construya conceptos especificos de si y los exprese mediante la palabra,
la escritura o las imagenes. Este tratar de explicarnos a nosotras mismas, de
significarnos y de crear discursos alternativos para nombrarnos e identificar-
nos, podria ser el sentido que encierra el término feminizacion, evidente en el
arte feminista y quizd puesto entre lineas en aquel que sdlo es distinguido
como femenino o de mujeres.

¢El término feminizacién del arte fue concebido para revalorizar el acto
estético femenino? Si la respuesta es afirmativa, quiere decir que su especifi-
cidad se reconoce en la corriente cultural, en las experimentaciones técnicas
y en las ofertas estéticas vanguardistas y, de ser asi, se puede entonces negar
la neutralidad de la imagen. Pero también es posible decir que existe una vo-
luntaria feminizacién del arte que contiene en sus simientes un espiritu criti-
co, un esfuerzo por dignificar la existencia de las mujeres y por encontrar con
recursos propios los significados de la feminidad. Y aqui llegamos al punto
de advertir que ese nuevo término no sélo tiene que ver con la creacién sino
que también incluye, y de manera importante, la teorizacién; es decir, hacer
objetos y literatura critica desde una posicién inédita, con una visién nueva,
alternativa: la visién femenina. Asi, la feminizacién del arte seria preponde-
rantemente la adopcién de una nueva actitud, tanto desde el lugar en que se
producen los objetos como desde donde se genera el conocimiento, para
su mejor apreciacion.

De esta forma, la construccién e interpretaciéon del imaginario feme-
nino en el arte se puede considerar como un discurso plastico particular en
el que temas, iconograffa, signos y simbolos tienen una consonancia peculiar
si el sujeto creador es mujer, cuyas caracteristicas se veran marcadas por su
contexto histdrico y social, y de manera especial si ha asumido una concien-
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cia de género. Ademds, se debe tomar en cuenta la certeza de la pluralidad de
significados entre las artistas, porque cada una atraviesa un proceso personal
que la lleva por diversos caminos a su especificidad, a elaborar sus propios
conceptos sobre la feminidad para vivirla en su cuerpo y entenderse como
mujeres que se construyen a partir de sus propias certidumbres o incer-
tidumbres. Esos discursos plasticos, simbdlica y tematicamente y en tanto
imaginarios, cabrian como una suerte de inventarios e invenciones (como
descubrimientos) que bien pueden coincidir o discrepar entre si. Y en eso
estriba su valor, en la diversidad, porque en su conjunto son los elementos
forjadores de nuestra cultura, los argumentos de nuestra historia y los esla-
bones que hay que engarzar para fraguar nuestra genealogia.
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MONICA MAYER

razar la trayectoria artistica de Ménica Mayer, quien ha alternado la
Iproduccién plastica, la resefia de arte y la difusién del arte de las mu-

jeres, del performance y de la electrogratia, implica hacer un recorrido
por la reciente historia del arte feminista en México, porque es pionera en
ello y porque no se puede desligar la influencia reciproca entre esa historia y
la produccién individual o grupal de la artista.

Mayer nacié el 16 de marzo de 1954 en la ciudad de México, estu-
dié Artes Visuales en la Escuela Nacional de Artes Plasticas (ENAP) de
la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM) y en 1980 obtuvo la
maestria en Sociologia del Arte en la Universidad de Goddard en Estados
Unidos. Sus articulos han sido publicados en revistas como fem, Poliéster,
Mundo Celular y Comunicacion Visual, entre otras; también ha colaborado en
libros de texto de educacidn artistica de la Secretarfa de Educacién Publica
y desde 1988 escribe para la seccion cultural del periddico El Universal; de
1992 a 1994 se desempefid como critica para el programa Art’s Beat en
Ntcleo Radio Mil. Asimismo, ha organizado exposiciones en México y en
el extranjero, que incluyen muestras de arte no objetual (videos, instalacio-
nes y performances) individuales y colectivas y ha impartido talleres de arte y
arte feminista en la ENAP, en la Universidad Iberoamericana, en el Centro
Nacional de las Artes y en el Woman’s Building de Los Angeles, California,
entre otros. Ha sido conferencista, participado en mesas redondas y en pre-
sentaciones de libros; ha dictado conferencias y conferencias-eventos sobre
arte contemporaneo mexicano, mujeres artistas y arte feminista en México,
Estados Unidos y diversos paises de Europa.

Junto con la artista Maris Bustamante fundé en 1983 el primer grupo
de arte feminista mexicano al que llamaron Polvo de Gallina Negra, el cual,
durante su existencia hasta 1993, presentd diversas acciones plasticas frente
a publico o a través de medios de comunicacién, ademas de impartir confe-
rencias-eventos sobre la mujer y el arte. Fue miembro del Salén de la Plastica
Mexicana. Con Victor Lerma (su esposo) cred la galeria de autor Pinto mi
Raya en 1992 y desde mayo de 1991 se han dedicado a conformar un archivo
de critica sobre artes visuales mediante el cual prestan servicios hemerogra-
ficos especializados. Entre los reconocimientos a que se ha hecho acreedora
estdn el premio al mejor cartel de la ENAP en 1976, tercer lugar en la Seccidén

35



36

EL IMAGINARIO FEMENINO EN EL ARTE: MONICA MAYER, ROWENA MORALES Y CARLA RIPPEY

de Pintura del X11 Concurso Nacional para Estudiantes de Artes Plasticas
en 1978 y una mencién de honor en el Concurso Nacional de Arte Joven de
Aguascalientes en 1982; también se ha desempefiado como jurado en con-
cursos artisticos del pais.

Moénica Mayer se reconoce como artista feminista, identificacién que
pocas creadoras aceptan publicamente. Asumid tal postura desde su inicio
profesional, en la década de 1970, al trabar conocimiento del movimiento de
liberacién de la mujer; su toma de conciencia fue inmediata al percatarse
de los problemas del sexismo en la sociedad, por lo que decidié sumarse a las
causas del feminismo en México con la finalidad de integrar sus preocupa-
ciones politicas a las artisticas. Al entrar en contacto con grupos feministas
participé en manifestaciones y reuniones; colaboré en la exposiciéon de 1977
presentada paralelamente al Primer Simposio Mexicano Centroamericano
de Investigacion sobre la Mujer, organizada por Alaide Foppa, Silvia Pandolfi
y Raquel Tibol; mds tarde se unié al grupo de cine encabezado por Rosa
Marta Ferndndez y tom¢ parte en la investigacion para la pelicula Rompiendo
el silencio, sobre el tema de la violacién de las mujeres.

En esa época algunas productoras intentaron formar un grupo feminista
de artistas, pero no lograron concretar el proyecto; no obstante, consiguieron
reconocer inquietudes similares para organizar exposiciones con una pers-
pectiva particular, lo que dio lugar a que surgieran las primeras propuestas de
arte feminista en México. La muestra Collage intimo, presentada en la Casa
del Lago de la UNAM en 1977, en la que participaron Rosalba Huerta, Lucila
Santiago y Moénica Mayer, reunié obra realizada a partir de su experien-
cia como mujeres, particularmente sobre la sexualidad, tema que les motiva-
ba de manera especial en esos momentos. Mayer usé fotograffas tomadas por
ella misma, telas y diversos objetos, elementos adheridos que en su conjun-
to formaban pequefios escenarios; al utilizar una iconografia reiterativa de
falos y vaginas (fotograffas tomadas de cuerpos desnudos) llegd a despertar
polémica y escandalo en su tiempo. Por ejemplo, la obra A veces me dan miedo
mis pensamientos, mis fantasias, de 1976 (FIGURA 1), es un cuadro cubierto por
un par de cortinas que ocultan pidicamente su contenido, tal vez porque se
trataba de los “atrevidos pensamientos y fantasias femeninas” concretadas en
las fotografias de un pene y un pubis, imdgenes que parecen desprenderse
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de la cabeza de una mujer, de su mente que juega con la imaginacién o con
la evocacién de la experiencia de ciertos placeres (;fantasias “inmorales” del
imaginario femenino?). En ese mismo afio, en la exhibicion titulada Individual
que tuvo lugar en el Taller Cultural San Jacinto, en la ciudad de México, la
artista mostrd tapices o fragmentos tejidos con gancho adheridos al cua-
dro; tenia el propdsito de presentar en los espacios ocupados por el llamado
“arte culto” esta forma de produccién adjudicada al dmbito femenino. Se
trataba de composiciones abstractas, una propuesta formal basada princi-
palmente en el uso de utensilios cotidianos, sin la presencia iconografica
de la mujer; la referencialidad estribaba en la alusién femenina de este tipo
de labor doméstica. En 1978 se llevé a cabo la Muestra colectiva feminista, en
la Galeria Contraste, que convocd especificamente a las productoras que
se consideraran feministas, asi como también la exhibicidon Lo normal, en la
Casa de la Juventud de la colonia Guadalupe Tepeyac, en la capital del pafs,
donde se present6 obra de contenido feminista en torno al rol asignado a las
mujeres (cabe mencionar que en este caso muchas de las participantes no
se asumfan como feministas). En ese mismo afio, Mayer ingresé al Feminist
Studio Workshop en el Woman'’s Building de Los Angeles, estancia que la
enriquecié en experiencias y aprendizajes al lado de personalidades como
Suzanne Lacy. A partir de su tesis para obtener el grado de maestra, realizé la
obra de arte conceptual Traducciones: un didlogo internacional de mujeres artistas,
proyecto que consistié en un intercambio de experiencias entre productoras
estadounidenses y mexicanas mediante conferencias y talleres. La documen-
tacion de este proyecto se incluyé en la exposicion Kiinstlerinnen Aus Mexico
en Berlin, en la que colaboraron Magali Lara y Emma Cecilia Garcia; tam-
bién se exhibid en el Instituto Goethe de México y posteriormente recorrié
varios paises europeos.

En 1980 Mayer expuso Silencios, virgenes y otros temas feministas en el
Instituto Anglo-Mexicano de Cultura, trabajos que llevé a cabo a su regreso de
Estados Unidos. La muestra estaba compuesta por la Serie de nubes, motivada
por la muerte reciente de su madre, y por la Serie de virgenes, que inclufa un
conjunto de dibujos y otras obras conceptuales a partir de fotograffas de la
Virgen de la Dolorosa tomadas en una iglesia de Oaxaca. Los dibujos, rea-
lizados con tinta y lapiz sobre papel de arroz, parecen diferentes versiones
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de una misma composicién: mujeres desnudas estilizadas cuyo atuendo y
aureola, ambos propios de un icono religioso, asemejan un falo erecto con
testiculos, como en la obra Our shy lady. Nuestra sefiora de la timidez, de
1978 (FIGURA 2). En las que utilizé el icono de la Virgen de la Dolorosa, reali-
zadas con diversas imdgenes en fotocopia para desarrollar un concepto sobre la
violacidny el patriarcado, resultaron mas controversiales, incluso hasta censu-
radas. Por ejemplo, Rape, del mismo afio (FIGURA 3), incomodé por la interac-
cién de sus simbolos: consta de dos imdgenes de la Virgen pegadas a una
caja de limosnas, cuyo rostro estd marcado por una cruz cristiana en color
rojo, los cuatro extremos de ésta se contindan para formar una sudstica nazi
y al pie de cada una la palabra en inglés rape (violacién); la obra parece un
espacio fracturado que llega a desmoronarse, como se aprecia en la parte in-
ferior. La artista argumenté: “Lo que yo querfa decir era que el que trataran
a la mujer como Virgen o como prostituta eran ambas iguales violaciones,
pero la imagen y la palabra juntas resultaron un asunto muy agresivo para
algunos, por lo que fue inevitable la censura.”” Araceli Barbosa escribié:
“En su enérgico discurso feminista, Mayer arremete contra el arquetipo de
la Virgen, para cuestionar los valores teolégicos-patriarcales del cristianismo,
que exaltan a la mujer sufrida y desexualizada, transgrediendo asf el tabt re-
ligioso de que los iconos sagrados son intocables e incuestionables.”?

A partir de esa exposicién, Mayer declaré: “Considero que mi traba-
jo tiene un contenido claramente politico en contra del sexismo y, ademds,
pienso que representa una contribucién para empezar a crear una cultura
propiamente feminista”, que definfa como la “participacién plena de las mu-
jeres como mujeres, conscientemente. Significa crear imdgenes positivas de
la mujer; hablar de temas que han sido olvidados por completo, como por
ejemplo nuestra sexualidad.”?

% Moénica Mayer, entrevista realizada para la presente investigacién, México, D. F,, 4 de octubre
de 2001.

% Araceli Barbosa, “El discurso de género en las artes visuales, una nueva expresién de la cul-
tura femenina”, Triple Jornada, La Jornada, México, S de marzo de 2001, p. 2.

%0 Eli Bartra, “Silencios, virgenes y otros temas feministas; exposicién de Ménica Mayer”,

Unomdsuno, México, 3 de noviembre de 1980.



M ONICA MAYER

En 1981 realizé una gira por varios paises de Europa en compafifa de
Victor Lerma para impartir conferencias sobre arte politico contemporaneo
mexicano, arte feminista y artistas mexicanas. Asimismo, por ese entonces se
organizaron reuniones entre varias artistas con el propdsito de integrar un
grupo de arte de mujeres, después de haber participado en algunos proyec-
tos, como una instalacién colectiva en diciembre de 1982 para el Foro de la
Mujer en el Festival de Oposicién, en la cual Magali Lara, Rowena Morales,
Maris Bustamante, Adriana Slemenson y Ménica Mayer realizaron una serie
de camas con el fin de abordar los roles sexuales tradicionales, asi como los
videos para la muestra de Morales Cartas a esa monja en el Museo de Arte
Alvar y Carmen T. de Carrillo Gil de la ciudad de México, en los que partici-
paron Magali Lara, Silvia Orozco, Carmen Boullosa y Ménica Mayer.

El trabajo colectivo propicié diversas iniciativas para crear grupos de
arte feminista, los cuales hicieron aparicién a partir de 1983. Tlacuilas y
Retrateras se organizé dentro del taller que impartia Mayer en el posgrado
de la ENAP, con la participacién de Ana Victoria Jiménez, Karen Cordero,
Patricia Torres, Elizabeth Valenzuela, Lorena Loaiza, Ruth Albores, Nicola
Coleby, Consuelo Almeda y Marcela Ramirez; en Bio-Arte se reunieron
Nunik Sauret, Roselle Faure, Rose Van Lengen, Guadalupe Garcia y Laita;
Polvo de Gallina Negra intentd congregar a varias artistas, pero al no coin-
cidir todas con los propésitos del proyecto, sélo quedé conformado por dos
integrantes: Mayer y Bustamante. Tlacuilas y Retrateras, en el corto lapso de
su duracién, en 1984 presentd como primer proyecto La fiesta de quince afios,
acompafiado de una exposicion en la que intervinieron cerca de treinta mu-
jeres y un hombre, Nahum B. Zenil; en ella se revaloré la temdtica del ritual
femenino de los quince afios y se mostraron diversos tipos de propuestas
estéticas basadas en el kitsch, una modalidad que poco mas tarde aparece-
ria con frecuencia entre algunas vertientes del arte mexicano de los afios
ochenta del siglo pasado. Entre los performances que se realizaron, Bio-Arte
presentd Nacida entre mujeres, propuesta grupal con obras que tenfan que
ver con los cambios bioldgicos de la mujer; Polvo de Gallina Negra ofrecid
una satira de las relaciones de pareja con Rubén Valencia y Victor Lerma
(esposos de Bustamante y Mayer, respectivamente) que llamaron Las ilusiones
y las perversiones, y el performance Tres recetas del grupo Polvo de Gallina Negra.
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Para Moénica Mayer:

La época de oro del arte feminista en México fue a principios de los ochen-
ta, tanto asi que hasta la revista fem dedicé un nimero a la mujer en el arte
(“La mujer en el arte”, fem, vol. IX, nim. 33, abril-mayo, 1984). Para mi fue
un momento muy importante porque algo que siempre me ha preocupado
es la falta de comunicacién entre el feminismo politico o académico y el arte
feminista. Estoy convencida de que una de las grandes debilidades del arte fe-
minista mexicano ha sido no encontrar su pablico natural entre las feministas.
O nosotras no hemos sabido cémo responder a sus necesidades o ellas no han
entendido que nuestros planteamientos no sélo son politicos sino primordial-

mente artisticos.?!

Las actividades que realizaba el grupo Polvo de Gallina Negra tenian
que ver con un proceso de revaloracién y defensa del trabajo propio y del
de otras mujeres, es decir, que éste no fuera invisible. Sus propuestas artisti-
cas tenfan como finalidad aportar algo al &mbito cultural del pais, emplean-
do soportes no tradicionales y presentando eventos plasticos a través de los
cuales rescataban tematicas femeninas, que mostraban ademas la dificultad
que implica para las artistas conjugar la actividad profesional con el trabajo
doméstico.

Ambas creadoras, como grupo, comenzaron a organizar otros eventos:
los performances El respeto al derecho al cuerpo ajeno es la paz en la marcha contra
la violacién de las mujeres el 7 de octubre de 1983 en el Hemiciclo a Judrez,
Las mujeres artistas o se solicita esposa en 1984 en la Biblioteca México y las
presentaciones en La fiesta de quince afios. Las mujeres artistas o se solicita esposa
se convirtié en una serie de treinta conferencias que impartieron en diversas
instituciones educativas en el Estado de México; los temas se referian al uso
sexista de la mujer en los medios de comunicacion y en el arte, a la partici-
pacién de la mujer en la historia del arte y a tdpicos feministas a partir de
imdgenes de obras de artistas mexicanas contemporaneas.

31 Moénica Mayer, “De la vida y el arte como feminista”, N-Paradoxa (revista electrénica), niim 8,

Inglaterra, noviembre 1998. http://web.ukonline.co.uk/n.paradoxa/mayer.htm
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En 1987 el grupo realizé un trabajo que se desarroll a lo largo de va-
rios meses: ;Madres!, proyecto visual (obra conceptual o de proceso) cuyas
caracteristicas eran la intencionalidad de una propuesta politica y borrar li-
mites entre lo que se consideraba o no arte, asi como una manera de in-
tegrar el arte y la maternidad (ambas creadoras estaban embarazadas). Se
incluyeron envios de arte correo a la comunidad artistica y a la prensa que
tocaban aspectos de la maternidad; se organizé el concurso Carta a mi ma-
dre, y una velada en la que se leyeron poemas sobre la maternidad (entre las
exponentes se encontraban Carmen Boullosa y Perla Schwartz); asimismo,
se presentaron performances en el Museo Carrillo Gil, la Escuela Nacional de
Pintura, Escultura y Grabado (La Esmeralda) y la Universidad Auténoma
Metropolitana, y otros mds en los medios de comunicacién. El proyecto
concluyd con la exposicion individual de Mayer, Novela rosa o me agarrd el
arquetipo, en el Museo Carrillo Gil en el mismo afio. Posteriormente, el grupo
continud ofreciendo conferencias y presentando performances hasta su des-
aparicién en 1993. En Novela rosa... Mayer trabajé el tema de la maternidad
basada en circunstancias particulares:

[...] la maternidad fue para mi una experiencia muy fuerte. Mi mama murié en
1980 y Adan, mi primer hijo, nacié en 1981, por lo que experimenté un cambio
de generacién muy fuerte. Ademas, el sentir que una es absolutamente respon-
sable de una criatura, el verme reflejada reviviendo mis propias etapas, revivir
ese nivel de indefension que tiene un bebé, si no le das de comer se muere; la
mamad realmente implica la vida y la muerte. Fue pensar en todo esto y al entrar
en la depresion posparto me dediqué a trabajar porque es mi manera de ver qué

es lo que estd pasando y por dénde.*

A partir de estas vivencias se dedicé a estudiar los conceptos construidos
alrededor del arquetipo de la madre, a reflexionar sobre la influencia de este-
reotipos sociales como “la Virgen”, “la madre abnegada” o “la madre desna-
turalizada” y a analizar los significados emocionales y culturales de esta ex-
periencia. Asi, las obras giraron en torno a lo que estaba viviendo y a los

2 Ménica Mayer, entrevista, 4 de octubre de 2001.
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resultados de su investigacion al respecto; otra circunstancia que considerd
pertinente incluir fue lo que ello implica en la cotidianidad de muchas muje-
res que, en su caso, lo traducfa como la “triple jornada de la artista”, es decir,
desempefiarse como asalariada, artista y ama de casa, lo que significa una
fragmentacién individual, de espacios y de tiempos, al tratar de asumir a un
mismo tiempo estos roles. Comenzd a usar su imagen, tomada de diversas
fotograffas, como uno de los personajes centrales de sus obras, un recurso
reiterativo en su produccién posterior. De esta manera, la exposicidn resultd
una especie de narracién de lo que puede ser la cotidianidad de una mujer,
de esa experiencia de todos los dfas al intentar cumplir con la responsabili-
dad materna y proseguir con una vocacién profesional, ambas identidades
propias que parecen amenazarse una a la otra. Novela rosa... contenia catorce
series o capitulos basados en dibujos elaborados sobre papel filtro con gra-
fito, tinta, acuarela, lapices de colores, fotocopias y transferencias de fotoco-
pias, y sus protagonistas eran serpientes, caballos, casas, caminos, montafias,
mesas, sillas, enseres domésticos, tanques de guerra, pistolas, esqueletos, vir-
genes; la propia artista, su abuela, sus hijos:

Este relato tiene algunas caracteristicas especificas: es simbélico, en €l alternan
el humor blanco y el humor negro; por momentos es prolijamente racionalis-
ta o, por el contrario, se vuelve esotérico, introspectivo, melancélico, confuso,
angustiante, hiperbdlico, reiterativo [...] no es fruto de certezas o dogmas, sino

resultado de dudas, cuestionamientos y vacilaciones [...].%

Mayer utilizé su imagen para hacerla interactuar con figuras de con-
tenido félico, como la serpiente y el caballo, o sillas y mesas de madera que
desde las pautas psicoanaliticas tendrfan una connotacién sexual: jsigue
siendo la mujer que se asusta de sus propias fantasfas o las asume como
una realidad? (FIGURA 4). Pero las sillas y las mesas son también elementos
que tienden a asociarse con el &mbito del hogar —lo femenino— lugar en el
que ella ha quedado anclada ante su condicién materna; la artista ha frag-

% Raquel Tibol, “Ménica Mayer interioriza su feminismo”, Proceso, nim. 568, México, 21 de

septiembre de 1987, p. 51.
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mentado su identidad entre la mujer sexual y la madre a la cual se le podria
atribuir ahora también el rol de Virgen, “sufrida y abnegada” por su nueva
responsabilidad frente a las necesidades de los otros. Mayer asocia madre-
Virgen como dispensadora de vida; sin embargo, incluye a veces esqueletos
—la muerte— como un juego de imagenes que simbdlicamente posicionan
a una madre con la facultad de dar vida pero también de destruirla. Raquel
Tibol definié el trabajo de Mayer como narrativa visual, una de las corrientes
de la estética posconceptual en la que se da una estructura plastica secuen-
cial ademads de usar la verbalizacién, es decir, la sustitucién de una repre-
sentacion formal por una palabra escrita. En estas obras, las palabras tienen
una carga emotiva y simbdlica especial: mi vientre, sola, sangre, celos, cuchillo,
lagrimas, derrumbe, jaula, sabanas, nube, sal, estufa, perros... que tienden a sugerir
significados mas alld de las imdgenes, a reforzarlas o a crear un complejo
conceptual que hay que descifrar:

[...] sus imdgenes emergen de un despliegue de ideas no representadas, boceta-
das a veces, disefiadas por momentos, incitando siempre a una reflexion critica,
no del ser individual mostrado autobiograficamente, sino de la condicién feme-
nina en general. Desde sus dibujos Ménica Mayer libera impulsos para adquirir
mayor conciencia sobre los mecanismos psiquicos, fisicos y funcionales del ser

femenino.?*

Las caracteristicas recurrentes del formato de su obra han sido los polip-
ticos o series que en su conjunto crean una obra global en la que utiliza,
basicamente, dibujoy grafica experimental; este tipo de produccién tiene como
soporte el papel, son dibujos trabajados en técnicas mixtas o bien graficas in-
tervenidas, cuyos antecedentes datan de los afios setenta cuando la artista ya
utilizaba el fax o la fotocopia. Electrografia (propuestas graficas que recurren
a herramientas electrénicas como el fax, la computadoray la fotocopiadora) es
una técnica que ha utilizado alo largo de su trayectoria, la cual le ha permitido
experimentar con materiales y herramientas novedosas. Esto le hallevadoa un
constante interés en la busqueda de nuevas técnicas de creacidn estética y, al

3 Ibid., p. 52
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mismo tiempo, el imperativo de la difusion de este tipo de produccién ala que
acuden numerosos artistas, ya que ha tenido poca atencién y recepcién por
parte de las instituciones. Otra vertiente es la obra no objetual, performance
u obra de proceso, con la cual pretende tener influencia directa en la socie-
dad, sobre todo en temas relacionados con la situacion social de la mujer.
En ambos casos, se ha tratado de propuestas conceptuales, trabajos desarro-
llados a partir de ideas o temas que son planteamientos reflexivos y criticos.
Su obra bidimensional ha sido catalogada dentro de los estilos de la narrativa
visual, del posconceptualismo y, mds recientemente, del deconstructivismo;
al respecto, Mayer ha dicho simplemente que identifica su trabajo con la
artesanfa y con un arte feminista por la tematica y los planteamientos que
realiza, asi como por la concepcidén de la realidad que presenta.*

Ha tratado, entre otros temas, la violencia y el patriarcado, como en el
caso de la exposicion Completamente diferentes pero juntos (muestra conjunta con
Victor Lerma, en la cual la obra de los dos artistas no tiene relacidon entre si)
de 1988 en la Casa de la Cultura Hipédromo en la ciudad de México; su tra-
bajo se basé en elementos alusivos a la guerra, como tanques y pistolas que,
manejados con su personal estilo conceptual, le servian para contraponer lo
femenino con lo patriarcal; ademads, la muerte se mantenia como una cons-
tante, una manera de dar continuidad a sus reflexiones sobre el ciclo de vida y
muerte que habfa iniciado en la exposicidn anterior. En 1989 presentd Imagen
de la mujer en el arte en la Escuela Nacional de Estudios Profesionales-Iztacala,
temadtica que ha desarrollado constantemente no sélo en obra bidimensional
sino también en articulos publicados e incluso como conferencista.

El tema de la maternidad se reforzé con el nacimiento de su hija Yuruén,
que dio lugar a la exposicién de 1990 De nifias y pesadillas, en la Galerfa
Lourdes Chumacero; a diferencia de Novela rosa... que la artista considera
un trabajo mas intelectual porque hizo de su experiencia con la maternidad
algo conceptual, en ésta se propuso que la obra fuese producto de algo mas
espontaneo y en cierto sentido lidico. Vivié nuevamente la depresién pos-
parto y se permitié experimentarla de lleno para tratar de entender y expli-

35 Moénica Mayer, entrevista realizada para la presente investigacién, México, D. F.,, 29 de mayo
de 2000.
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carse el cimulo de sensaciones y miedos que le ocasionaba: “Fue el regodeo
del sufrimiento, por eso aparecen imagenes de la mama partida por la mitad,
el hacha, los tanques [...] buscando saber cudles son los lados negativos de la
madre, porque los tiene y muy fuertes.”** En un intento por profundizar en
los significados de su segunda experiencia materna, la artista reparé en los
nuevos sentidos que cobraban algunas imagenes:

[...] era mi relacién con Yuruén, pero estaba hablando de la relacién con mi
mam4; por eso los cuadros son como son, no porque mi relaciéon con Yuruén
fuera mas dificil sino que eso me permitié meterme a trabajar mas con la situa-
cién con mi mama. El hecho que la represente cortada y rota tiene que ver con
sueflos mios [...] trabajé eso e hice lo que tenfa que hacer con mi mamd y

con su imagen.*’

De esta manera, Mayer construyé un discurso simbdlico a partir de ele-
mentos tomados de su entorno cotidiano, objetos como mesas, sillas, camas,
cuchillos, cacerolas, teléfonos y hasta una piscina, para representar las rela-
ciones que se establecen entre el mundo adulto y el infantil; imagenes de ella
y de sus hijos le permitieron “hablar en primera persona” de los problemas
de todos los dfas que, sin embargo, llegaron a reflejar en ciertos momentos el
trasfondo de busquedas obsesivas propias. Perla Schwartz escribié: “Siempre
quedaran huellas de nuestra infancia [...] Esta infancia que vuelve a ser resca-
tada por la mujer cuando se confronta a si misma y sus potencialidades en la
maternidad.”? Tratese de suefios, pesadillas o de una realidad cotidiana que
puede trastornarse hasta parecer surreal, los complejos entramados de la
relacién madre-hijo, madre-hija, colocaron a la mujer-artista-madre Monica
Mayer en el arduo trabajo de reflexionar sobre los vinculos a veces enfer-
mizos que se establecen entre estos miembros de la familia; incluso llegé a
percibirse como una “equilibrista” que intenta recorrer un camino incierto,

% Monica Mayer, entrevista, 4 de octubre de 2001.
37 Idem.
% Citada en Jorge Luis Sdenz, “De nifias y pesadillas. E1 mundo obsesivo de Ménica Mayer”,

El Universal, México, 14 de febrero de 1990, p. 3.
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desconocido, titubeante, peligroso, porque los errores cometidos, como
madre, aun involuntarios, marcaran el destino del pequefio ser humano en
formacién que tiene a su cargo asi como también el propio (FIGURA S), sin
poder evitar sentir tal responsabilidad como un mundo de dudas, angustias
o desérdenes emocionales que le hace verse inmersa en un espacio cadtico
y sin salida.

A finales de 1990 Mayer y Lerma presentaron la exposicién Diez afios de
casados, con la que inauguraron la galerfa de autor Pinto mi Raya como un
espacio alternativo de exhibicién que se convertirfa en un proyecto de acopio
y difusién de informacién artistica con diversas modalidades en sus produc-
tos. En esa muestra, desarrollaron el tema del agua desde diferentes puntos
de vista, el cual eligieron por considerarlo “algo muy erdtico”. Mayer trabajé
la serie Los naufragios del cuerpo, treinta y cuatro piezas a partir de diecisiete
dibujos con sus correspondientes fotocopias como reflejo en un espejo; la
artista ya habfa tratado este motivo, sobre todo en obras en que las piscinas
tenfan un papel central como espacios de contencién de ambientes liquidos
que simbodlicamente referfan tanto al Gtero materno como a lo erético, siendo
el agua también una alusién del elemento fundamental de todas las cosas.
En ese tiempo realizé la serie Circo, que contenfa imdgenes de situaciones
peligrosas, como caminar sobre una cuerda floja o pararse sobre un tram-
polin, una manera de representarse sometida al peligro, a lo incierto, como
producto de vivencias significativas; agua y peligro se asociaban en esas dos
series: “[...] es el agua que arrastra, sumerge y reivindica a esa mujer que se
quiere mantener a flote, aunque en mdultiples ocasiones naufraga, a partir de
sus multiples cuestionamientos”.*

La tematica del agua mantiene vigencia en la produccién de Modnica
Mayer, y se aprecia nuevamente en la exposicién Excesos y caprichos, presenta-
da en Pinto mi Raya en 1992. Las técnicas que utiliz6 fueron transferencia de
fotocopia, acrilicos, grafito y tintas sobre papel en imagenes intervenidas por
medio de fotocopia laser a color; incluyé elementos personales caracteristicos
como fotograffas de ella y de sus hijos, imagenes de esqueletos como simbo-

% Perla Schwartz, “Jubileo para el agua y el reino vegetal”, Unomdsuno, México, 17 de noviembre
de 1990.



M ONICA MAYER

los de la muerte y el agua como metdfora de lo materno y de la vida. Usé
una serie de palabras o frases sueltas para acentuar el componente concep-
tual de las obras (la sal, el coito, el verde profundo, la miel, su semen, la dulzura,
el abandono, el miedo, los hijos, la luz, las caricias, la sangre, la duda, la vejez,
un vaso de agua, el polvo, la repeticion, la hora de la comida, su abdomen... los
naufragios del cuerpo) como huellas clave de su mundo cotidiano, dentro
de un contexto familiar, intimo, doméstico (FIGURA 6). Las composiciones
eran un juego de los conceptos de armonia, equilibrio y orden que recogian
maneras de representar su experiencia existencial, mezcla de angustia, de
humor, de vida y de muerte. Las creaciones cobraban asi formas de docu-
mentos visuales compuestos de papeles en pedazos, fragmentos de imdgenes
amplificadas o a escala original provenientes de fotografias que en el proceso
eran descontextualizadas, con lo cual creaba divisiones internas en el cuadro
o fraccionaba ideas mediante polipticos (la fragmentacién se ha distinguido
como un recurso muy acudido dentro del arte feminista, aunque no es exclu-
sivo de éste). En ellas se plasmaban valores existenciales puestos a reflexion:
lo humano y lo femenino. Luis Carlos Emerich escribié a propésito de la
exposicion: “Crear, para ella, es desbrozar campos de expresiéon invadidos
aun de arquetipos y roles absurdos que si una vez fueron necesarios para
demarcar dominios ideolégicos y funcionales basados en la discriminacién,
y a favor de la sociedad dividida desigualmente, hoy son objeto de escarnio
justificado.”® En 1993, en la exhibicién Algo como el agua, presentada en la
galerfa de la estacion Auditorio del Metro de la ciudad de México, contintia
con la temadtica por las posibilidades que le ofrece para seguir reflexionando
sobre la vida, la muerte y el erotismo, ademds que técnicamente experimenta
con el color a través de serigraffa intervenida; una tia anciana recientemente
fallecida aparecié como nuevo personaje en sus obras (FIGURA 7):

[...] son fotograffas que venia trabajando hace tiempo para basarme en su vida,
su experiencia, el paso del tiempo, la inevitabilidad de la vejez, pero como algo

bueno [...] El proceso de ir profundizando en lo que significa la vejez es lo que

40 Luis Carlos Emerich, “Ménica Mayer. Excesos y caprichos”, Novedades, México, 30 de octubre
de 1992, p. 15.
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va dando los diferentes tonos a la obra. Yo siempre manejo desde el humor

negro hasta el azote mds absoluto; es la gama entre esos dos extremos.*!

Posteriormente Mayer presentd otras exposiciones; las pautas que mar-
caron esas muestras fueron la evolucién técnica, la experimentacién con
equipos de impresién mas sofisticados y con materiales diversos. Sin embar-
go, los elementos iconograficos se mantenfan como una constante dentro de
tematicas que la artista consideraba atin no agotadas. En Recorridos recurrentes,
expuesta en el Museo Carrillo Gil en 1995, que formaba parte del proyecto
Grdfica periférica, el titulo llevaba implicito que la serie de cien dibujos partia
de imagenes a las que habia recurrido con anterioridad, como la Virgen, la
silla y el esqueleto, entre otras, sin faltar su propia imagen, con el propdsito
de retrabajarlas desde un punto de vista diferente. Por ejemplo, en La serpien-
te, de 1994, asocia su experiencia con la vida y la muerte a través de su cuerpo
desnudo en estado de embarazo alternado con la figura de un esqueleto;
frases repetitivas cubren las imdgenes: “La serpiente que se muerde la cola”,
“Se me juntaron la vida y la muerte”, “Por un lado murié mi madre y por el
otro nacié mi hijo”, “El circulo eterno”. En Infierno 111, de 1994 (FIGURA 8),
el agua deja atrds su apariencia apacible y reconfortante dentro de una pisci-
na para convertirse en un océano amenazante; deja de ser elemento de vida
para significar la angustia y la indefensién frente a las propias tribulaciones
(Erich Fromm afirma que la relacién simbidtica con la madre, el deseo in-
consciente de volver al seno materno, se expresa en forma simbdlica como
deseo o temor de hundirse en el océano, o el temor de ser tragado por la tie-
rra). Perros, de 1995, se compone de la trasposicién de imagenes de la Virgen
de Guadalupe y de la artista: nuevamente el arquetipo que a través del tiempo
no deja de aparecer como carga simbdlica de gran peso en el inconsciente de
muchas mujeres.

Desde sus primeras incursiones en el arte, la temdtica que ha regido su
actividad estética ha estado relacionada con la mujer, en estrecho vinculo con
sus experiencias de vida. En el transcurso de la década de 1970 su atencién se

#“ Merry Mac Masters, “Algo como el agua, multitécnica de Ménica Mayer”, El Nacional, México,
6 de febrero de 1993, p. 12.
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dirigié alasexualidad,alapropiayalas concepcionessociales que hanregulado
el comportamiento femenino; en los afios ochenta nacieron sus dos hijos y la
maternidad fue un tema predominante en su quehacer objetual; mas tarde,
la vejez tomé lugar en sus obras mediante la imagen de la “tia Anita”, un
personaje significativo para la artista, ya que a través de la convivencia con
ella concibié la experiencia emocional de una mujer anciana. Todo ello lo
mostrd en exposiciones individuales o en obras que participaron en exhibi-
ciones colectivas. No obstante, para Moénica Mayer no pasan inadvertidos
acontecimientos politicos, sociales y culturales que suceden a su alrede-
dor; principalmente a través de performances, ademas de su labor de difusién
en publicaciones o como conferencista, la artista se ha manifestado con una
postura critica sobre los mismos.

Una constante de su actividad plastica ha tenido que ver con la au-
torreflexién, con el reflejo de si misma, ya que en la mayoria de sus obras
ha usado su propia imagen. Sin embargo, no considera que sea totalmente
autobiografica, sino un hablar en primera persona sobre problemas feme-
ninos para mezclar aspectos sociales e histdricos, asi como el inconsciente,
que a su vez establece una conexién con lo personal, pero que tiene una
resonancia mas amplia, es decir, algo que puede producir ecos en las viven-
cias de muchas mujeres. En esa ténica de lo personal y lo colectivo (una
referencia clara a la consigna feminista “lo personal es politico”), Mayer
ha acudido a la experiencia de nuestros cuerpos como mujeres; la sexualidad
y la maternidad le han servido para plantear otra perspectiva, la femenina, y
expresarla a través de diferentes medios estéticos, bajo la premisa que si
existen diferencias entre las experiencias de los hombres y de las mujeres:
la sexualidad, bioldgica y culturalmente, opera diferente en ambos, se vive
distinto, y la maternidad o el embarazo es algo que indudablemente queda
fuera de las vivencias masculinas; sumado a ello esta la conciencia feminista
de la artista, con lo cual todo cobra un sentido de mayor peculiaridad. En
la segunda mitad de la década de 1990 reflexiond sobre los rumbos que esta-
ba tomando su produccién:

Si hace veinte afios luchdbamos por el derecho a controlar nuestros cuerpos y

hace una década por rescatar nuestra experiencia como madres, hoy la lucha es
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otra, no sélo porque somos mayores, sino porque esas puertas ya se han abierto
de par en par. Incluso, ahora que hasta se ha puesto de moda en todo seminario,

libro y teorfa de arte hablar sobre el cuerpo, quizd convenga eliminarlo.*

El trabajo realizado por Mayer se relaciona con la basqueda de una
nueva identidad de la mujer desde una postura politica feminista; los usos de
su propia imagen y la reflexiéon sobre los naufragios del cuerpo femenino o la
vejez, han sido tratados como cuestiones de género. En algunas exposiciones
empled iconografia que representa simbolos femeninos: las casas, las sillas,
las mesas y en otros momentos albercas vacfas o volcanes; unos funcio-
nando como referencias arquetipicas del dmbito femenino, lo doméstico, y
otros como metaforas de ciertas conceptualizaciones de reminiscencia feme-
nina. Sus experiencias como mujer, bioldgicas y culturales, han permeado su
visiéon del mundo.

La reiteracién de elementos iconograficos no es algo casual en la obra
de la artista. Por ejemplo, las casas, como simbolo de la mujer o de la madre,
comenzaron a aparecer en la exposicién Novela rosa o me agarrd el arquetipo,
en torno al tema de la maternidad; en esa serie de dibujos se podian ver las
habitaciones de la casa, sus muebles, la decoracidn; mas tarde se fueron sim-
plificando aunque representaban escenarios de lo que sucedia en su interior
vistos a través de una ventana. Con el paso de los afios, principalmente en su
obra reciente, tuvieron de nueva cuenta una transformacion; la misma artista
se percatd que las estaba representando vacias, quizd como una inconsciente
alusién al “sindrome del nido vacio” una vez que sus hijos crecieron y co-
menzaron a trazar su propia vida:

Llegdé un momento en que en la casa ya no habia gente, ya no estaba yo y me
pregunté ;para donde se va a ir todo esto? [...] empezaron a entrar las bardas,
varios textos que tienen que ver con mi mamd, el volcan por su actividad vio-
lenta [...] la muerte de mi mama retorna a mi mente cuando crefa que era una

etapa terminada; pero no, regresa el dolorcillo y yo lo trabajo con el volcan o la

# Moénica Mayer, “El tiempo no pasa en vano”, El Universal, México, 28 de agosto de
1996, p. 2.
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casa como cayéndose, empinada, y el agua que se sale, que forma el caminito
[...]** (FIGURA 9)

Las sillas también tienen una conexién personal, ya sea dibujadas o
como imdgenes trabajadas en computadora a partir de fotografias de mue-
bles de su casa:

En Novela rosa... es la silla de mi abuelita, las sillas que tengo aqui eran del
comedor de mi abuelita. En imdgenes recientes es la silla donde trabajo, que
era de la oficina de mi abuelo; siempre esta esa relaciéon con lo familiar, de lo
que es parte de la memoria. Para mi tienen esa connotacién de familia ya que
casi todos los muebles que aparecen, que llego a dibujar, son los muebles de la
familia. Aunque en otro sentido también tienen cierta alusién a los tronos y su
relacién con lo genital, de hombres y de mujeres, y con ello a la reproduccién,
as{ como con la fertilidad representada en el tamafio pélvico de las diosas pre-

hispanicas.*

Pero esas sillas le han servido para otros objetivos; aparecen también en
una serie que trabajé sobre las mujeres asesinadas en el norte del pais, por
ejemplo, la obra Silla, de 1998 (FIGURA 10), en la que la imagen interactta
con un texto que dice: “Atada a la silla por el miedo, leo angustiada la lista de
mujeres asesinadas en Ciudad Judrez. Me entero de sus nombres, sus caras y
las formas terribles en que han sido asesinadas. Me pregunto en dénde han
estado las voces de protesta e indignaciéon.” Algunos de esos trabajos lleva-
ban incluso cuchillos cosidos a la superficie del papel.

En sus dltimas exposiciones, que muestran el producto del proceso
de aprendizaje en el manejo de nuevo equipo y nuevas herramientas, ha
utilizado principalmente la grafica digital. Retomé imagenes de su madre
y de sus hijos recurriendo también a la integracién de texto, buscando con
ello nuevas formas expresivas; posteriormente desaparecieron los persona-
jes familiares para centrarse en composiciones basadas en la figura (la casa,

# Monica Mayer, entrevista, 4 de octubre de 2001.

4 Idem.
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la silla, el esqueleto, el volcan) para explorar las posibilidades de las formas
por si mismas. Mayer confirma que su obra si tiene que ver con aspectos
personales:

[...] considero mi obra como algo muy personal de la cual incluso me cuesta
trabajo desprenderme. Es muy personal porque en ellas estdn mis hijos, mi tia,
etcétera [...] y el azar me permite ver ahi qué es lo que estd pasando. Mi trabajo
es como un diario, aunque no es autobiografico porque a partir de él desarrollo

temas de manera mas amplia.®

Moénica Mayer reconoce en Frida Kahlo un antecedente importante en
la vertiente autorreflexiva que ha llegado a tener cierto tipo de arte contempo-
rdneo, de hombres y de mujeres, y en el caso femenino con una dindmica es-
pecial. Kahlo forma parte de sus influencias, ademas de la generacién de Los
Grupos (fenémeno artistico mexicano de los afios setenta del siglo XX) con
quienes convivié a pesar de no haber participado en alguno de ellos, asi
como también su estancia de estudios en Estados Unidos, por el contacto
con el movimiento feminista de este pais y las actividades al lado de otras
artistas feministas que desempefiaban un trabajo politico, lo cual marcé de-
finitivamente la direccién de su trayectoria. Asi, la influencia del feminis-
mo, la toma de conciencia de compartir problemas e inquietudes con otras
mujeres, ser mexicana, pertenecer a determinada clase social y vivir en un
contexto urbano, se han ido entretejiendo para reflejarse en sus creaciones,
como una respuesta al periodo histérico social que le tocé vivir, por lo cual
ella misma considera: “[...] si hubiera empezado a trabajar diez afios antes o
diez afios después, otra cosa hubiera sido mi trabajo”.* Se confirma ademas
como artista feminista a partir de las siguientes palabras:

Si bien no me dedico de tiempo completo a producir si me dedico de tiempo
completo al arte, a la reflexion, a todos los aspectos que tienen que ver con este

sistema [...] desde un principio consideré que tenfa que hacerme artista femi-

4 Idem.

* Monica Mayer, entrevista, 29 de mayo de 2000.
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nista, porque si no cambiaba a la sociedad de nada servia que hiciera trabajo
como mujer. Tengo la conciencia muy clara que una como artista tiene que par-
ticipar en esta sociedad para que funcione, si no, no funciona. Esta es una
parte importante [...] me gusta pensar en mi como artista, por lo menos dejar
mi visién, por lo menos que quede que asi segufa yo las cosas cuando me tocd
estar por estos rumbos. Ya que alguien mds interprete y diga si una estaba en
lo justo 0 no.*’

47 Idem.



~ .FIGURA 1
A veces me
dan miedo mis
pensamientos,
mis fantasias,
1976




55

CA MAYER

M O N

~
=
=)
<
I

Our shy lady.

Nuestra

sefiora

de la timidez,

1978




« FIGURA 3

Rape,
1978




MONICA MAYER 57

W

e LA LY,

~FIGURA 4
Ya, de la serie
XII Reaparecen
las serpientes,
1987




« FIGURA S

Equilibrio
(triptico),
1989



MONICA MAYER 59

« FIGURA 6
Los naufragios
del cuerpo,
1991

M _.‘C-fl ....;-*"'l-i’.m/- Z e/
el e f
%@:_ tacgis” At . o mﬁf.aﬁw -

R T e’ P




«FIGURA 7 /ity
Miedo,
1994




61

MONICA MAYER

0
=
D)
<
I

Infierno 111,

1994




« FIGURA 9
Silla barda 111,

de la serie

Cafe,

1998




MONICA MAYER [ 63

- T o, B BNt
= Iy R L
o i ] 1 gy

I TR ] Rttt
Babtrg) ""n'\T"-
S R P R Rl T g ey et )

« FIGURA 10

80 ST R Silla,
PEL Pun Ak maamm han sdass i 1998
| S el ¥ it PR o B

P Ay

b bl by




G i
iy

i

.




L
|




SATVIOW



ROWENA MORALES

| movimiento feminista en México surgié en la década de 1970; se
organizd en torno a demandas politicas y sociales y las reflexiones se

dirigieron a tres puntos centrales: lo personal, lo politico y lo tedrico.
En el ambito de la cultura estos pilares fundamentan el arte feminista que
Lucy Lippard definié como “un sistema de valores, una forma de vida, una
estrategia de cambio”.*8

Rowena Morales se sittia dentro de una generacién de mujeres que coin-
cidié con las ideas de ese movimiento y a quienes les tocé luchar por conquis-
tar espacios en el mundo de la cultura y el arte. Estuvo vinculada con algunos
grupos sin ser militante en sentido politico, pero este contacto despertd en
ella una identificacién con las causas no radicales del movimiento, la cual
le brindé posibilidades para exploraciones propias de matiz feminista; esto la
llevaria a acercarse a la lectura de textos sobre el tema, novela y teorfa escritas
por mujeres, que poco a poco tuvieron una traduccién en su labor estética
como busqueda de identidad femenina.

Nacié en Ciudad Obregédn, Sonora, en 1948, en el seno de una familia
de clase media tradicional; su infancia transcurrid en la ciudad de Torredn,
Coahuila, donde se formé con religiosas teresianas e hijas de Maria. A la
edad de 16 afios se trasladé a la capital del pais para cursar la licenciatura en
Ciencias y Técnicas de la Comunicacién en la Universidad Iberoamericana;
en este lapso contrajo matrimonio con el artista Carlos Aguirre, con quien
tuvo un hijo. Pocos afios después estudidé Artes Visuales en la Escuela
Nacional de Artes Plasticas de la Universidad Nacional Auténoma de México
y, paralelamente, se dedicé al aprendizaje de técnicas de joyerfa, actividad que
también convirtié en una profesion al estudiar posteriormente Disefio de
Joyeria en la Central School of Art and Design de Londres, Inglaterra. A par-
tir de entonces ha desarrollado dos actividades, la plastica y la joyeria, como
campos separados, o estableciendo un vinculo propositivo al integrarlas en
ciertas facetas de su produccién. En los afios ochenta asistié como artista in-
vitada y residente en universidades de Arizona, lowa, Michigan y Wisconsin,
en Estados Unidos, y en los noventa en Islandia; estas experiencias enrique-

* Lucy Lippard, “Sweeping Exchanges: The Contribution of Feminist Art of the 19707,

Art Journal, nim. 39, otono/invierno 1980.
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cieron, en aprendizaje y experimentaciones, su trabajo en materia de gréfica,
pintura, escultura y joyeria.

En esa época se relacioné con artistas como Monica Mayer, Magali
Lara, Maris Bustamante, Silvia Orozco y Adriana Slemenson, entre otras,
con quienes compartia inquietudes similares. Discutian sobre los temas que
les interesaba trabajar e, incluso, realizaron proyectos dirigidos a explorar
sus puntos de vista sobre la sexualidad, asi como también en relacién con
la educacién tradicional impuesta; al mismo tiempo se dedicaban a bus-
car espacios donde mostrar las nuevas propuestas que se planteaban desde
una posicién de mujeres. De esa experiencia, Morales recuerda que muchas
veces llegaron a ser rechazadas y cuestionadas, no s6lo por hombres sino
también por otras mujeres; sin embargo, quienes participaban en ello esta-
ban convencidas que existia una cultura y una tradicién especifica femenina
que podia ser explorada y transmitida por medio de imdgenes particulares
o a través del uso de ciertos medios estéticos que quizd en algiin momento
resultaron confusos.*

A finales de los afios setenta formé parte del grupo Proceso Pentdgono,
y aunque se identificé con las luchas ideoldgicas y las propuestas plasticas
del mismo, sus inquietudes personales no estaban atin muy claras. Al entrar
en contacto con las causas del movimiento feminista se desperté en ella la
necesidad de internarse en la comprension de los conceptos de lo femenino
y, de esta manera, comenzé a desarrollarse como artista independiente: se
trataba ya de una incipiente bisqueda de identidad de género.

En sus primeras exposiciones individuales Rowena Morales trabajé
joyeria y paisaje. La produccién de joyas disefiadas y realizadas por ella mis-
ma (elaboradas con plata, cobre, ébano y marfil) fue concebida como se-
ries temadticas; entre ellas se cuentan Mujeres aladas y Mujeres monjas erdticas,
de 1979 (FIGURA 11); la mujer, como tema, comenzaba a hacer acto de pre-
sencia en su obra. En cuanto al paisaje, presentd recopilaciones de su ex-
periencia con la naturaleza a través de largas caminatas por el Ajusco,
en los alrededores de la ciudad de México, y por la sierra Mixe y Chinanteca,

4 Rowena Morales, entrevista realizada para la presente investigaciéon, México, D. E,, 1 de junio
de 2000.
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en Oaxaca, donde absorbia el entorno, las luces, las temperaturas, como
primeros resquicios de encuentro consigo misma, que se tradujeron en recrea-
ciones pldsticas de espacios y sensaciones. Sus travesfas dieron como resul-
tado las exposiciones Relatoria de caminatas y Segmentos de montafias a princi-
pios de los afios ochenta, en las que presenté series de “relatos” trabajadas en
técnicas mixtas: pintura, fotocopia transferida, uso de aerdgrafo y plantillas;
insercién de elementos naturales como plantas, flores, tierra, insectos y plu-
mas, ademas de palabras sueltas, signos o textos. Algunas de estas imagenes,
parecidas a transcripciones graficas de fragmentos del horizonte, le servirfan
mads tarde para elaborar finos objetos de joyeria basados en las mismas com-
posiciones.

En 1983 presentd su primera exposicién en la que tratd explicitamente
una tematica de lo femenino: Cartas a esa monja, que tuvo lugar en el Museo
de Arte Alvar y Carmen T. de Carrillo Gil en la ciudad de México. La obra en
su conjunto tenfa un contexto de exploracién sobre lo que ha sido la cultura
femenina bajo patrones autoritarios definidos por el patriarcado, sobre cua-
les eran, cémo operaban y qué consecuencias tenian en la sexualidad y en la
existencia de las mujeres. El trabajo fue desarrollado bajo formas narrativas
visuales a través de las cuales develé conceptos con relacién al erotismo,
la pasién, el amor, la educacidn, la sociedad y la condicién de la mujer.

Recurrié a elementos que dentro de la tradicién han sido considera-
dos femeninos: colores pastel, hilos, aros de bordar, flores y mariposas, entre
otros, e imdgenes fotograficas de tiempos pasados en las que se habia cap-
turado parte del mundo de la mujer; el uso de estos recursos obedecia a
un acto necesario de recuperacion, pero con la intencién especifica de re-
semantizarlos. Las obras contenfan también fragmentos del libro Las nuevas
cartas portuguesas (FIGURA 12), escrito en 1971 por tres literatas de ese pais:
Maria Isabel Barreno, Maria Teresa Horta y Maria Vehlo de Costa (conocidas
como “las tres Marfas”), quienes a partir de las cartas de la monja Mariana
Alcoforado, escritas entre 1667 y 1668, hicieron reflexiones para situar la
condicién de las mujeres en Portugal, los problemas sociales, psicoldgicos,
afectivos y sexuales que les afectaban. Morales llevé a cabo también un ejer-
cicio reflexivo al respecto y trabajé, mediante un lenguaje posconceptual
(discurso plastico que aporta ideas en el que cada objeto, trazo o color tie-
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ne un propdsito significante), un conjunto de cartas visuales en las que re-
interpretaba los mensajes para reubicar los valores femeninos tradicionales,
y también para expresar sus propios cuestionamientos e incertidumbres.

Las caracteristicas de la produccién de Morales en ese periodo fueron
identificadas por la critica de arte Raquel Tibol como neogriéficas, es decir,
medios mixtos de impresion; Felipe Ehrenberg, precursor de este tipo de
creaciones, las definié “[...] como aquella técnica de reproduccién de ima-
genes que recurre a instrumentos, tecnologia y métodos no utilizados por la
grafica convencional y que, al hacerlo, busca estructurar un lenguaje visual
nuevo”.5® En efecto, la artista utilizé transferencias de fotocopias basadas en
postales de finales del siglo XIX y principios del XX, imdgenes que impreg-
naban a la mujer de la feminidad concebida en esa época, referencias del
papel asignado como objeto para admirar, de apariencia candida y recatada.
Al transferir esas reproducciones, algunas fueron modificadas con trazos o
colores; utilizd gouache, lapices de colores, plantillas y pincel de aire; eran
acompafiadas de objetos adheridos como semillas, hilos, pafiuelos bordados,
pétalos, hojas, ramas, alas de mariposa y plumas, y en algunos casos creacio-
nes de joyeria; también incluyé imagenes del aparato reproductor femenino
y del pubis, a veces fragmentos de paisajes y con frecuencia textos tomados
de Las nuevas cartas portuguesas (FIGURA 13). “La obra pretende ser —explicaba
la autora— una critica a la moral en que han estado sujetas todas las mujeres
[...] trato de hacer una critica a todo ese mundo (el femenino), de hacer valer
el lugar o la posicién que la mujer debe tener en nuestros tiempos”;*! tam-
bién afirmaba: “Esta exposicion significa para mi una lucha interior frente a
esa historia que nos contradice y nos impone roles de comportamiento que
ya no nos satisfacen.”? En esos momentos, Morales ya se referfa a su trabajo,
al igual que al de otras artistas, como un “discurso femenino”, que hablaba
de mujeres, pero que tal vez no sélo se dirigia a las mujeres (FIGURA 14).

50 Felipe Ehrenberg, citado en Raquel Tibol, Grdficas y neogrdficas, México, SEP, UNAM, 1987, p. 268.
51 “En su pintura, Rowena Morales critica las condiciones sociales de la mujer”, EI Sol de México,
México, 15 de abril de 1983, p. 2.

2 Delmari Romero Keith, “La muestra ‘Cartas a esa monja’ se exhibird en Cuba”, El Gallo

Ilustrado, El Dia, México, 4 de septiembre de 1983, p. 7.
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Paralelamente a la exposicién se organizé un evento interdisciplinario a
cargo de Rowena Morales, Carmen Boullosa, Ménica Mayer, Magali Lara y
Silvia Orozco, donde cada una hablé a su manera sobre el erotismo. Morales
y Boullosa presentaron un pequefio libro neografico; una ofrenda del tridn-
gulo simbdlico “yo soy yo, que soy mi cuerpo” como construccién efimera
colectiva, y cinco pasos plastico-dramdticos en video realizados por Mayer,
Boullosa y Morales.

Para Rowena Morales, la exposicién Cartas a esa monja fue resultado
deinquietudes personales, de autorreflexiones que habfan comenzado a mani-
festarse desde algunos afios atrds. La artista atravesaba por un proceso de
cuestionamientos propios, de bisqueda de identidad, de intereses de gé-
nero, reflexiones que la ubicaban muy cerca de las tareas del movimiento
feminista de la época. Ella misma declaré que su obra se encontraba en un
punto intermedio entre el arte feminista y el arte femenino, porque con-
sideraba que el primero tenia una incidencia mas politica, una propuesta
mds clara para tratar de influir en el pensamiento del espectador hacia cier-
tas cuestiones femeninas, algo que ella no buscaba premeditadamente.*
Sin embargo, la critica de arte en ese tiempo se referfa a su trabajo como una
propuesta plastica feminista.>*

El tema de la sexualidad fue un punto medular en esta etapa en la que
ponia a discusién la ensefianza tradicional en la mujer, la represién inculcada
para tratar el tema como tabt. Se enfrenté a la necesidad de descubrirlo, de
aclararlo para ella misma, como una bisqueda interna y personal. En buena
medida, sus imdgenes fueron consideradas agresivas en su época por repre-
sentar a la mujer sélo a través de figuras metaféricas del pubis o de la vagina;
al usar conceptualmente esta parte corporal identificatoria de la mujer para
cuestionamientos propios, la convertia en algo subversivo, es decir, una ico-
nograffa simbdlica no usada con frecuencia en la estética convencional de
Meéxico y un motivo desconocido también para la tradicidn artistica.

% Rowena Morales, entrevista, 1 de junio de 2000.
* Las reseflas hemerograficas y las presentaciones en catdlogos de exposicién de la época
escritos por Raquel Tibol, Elena Urrutia y Jorge Alberto Manrique, entre otros, mencionan el

contenido feminista de su obra.
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En 1985 se presentaron simultineamente las exposiciones Historias pa-
ralelas y Paralelos en la historia de Rowena Morales y Carlos Aguirre, respec-
tivamente, en el Museo de Arte Moderno de la ciudad de México. Para Morales
fue la continuacién del proceso de exploracion de la cultura femenina inicia-
da con anterioridad; la imagen de la mujer afloré de nueva cuenta de ma-
nera metafdrica, pero ahora dentro del espacio del hogar, de las labores do-
mésticas, que significaba una suerte de representacién de sf misma dentro de
un contexto referido a la manera como fueron educadas las mujeres de su
generacion, sobre todo de provincia. Cambié el soporte de las obras al trabajar
en esta ocasidon sobre tela, aunque con técnicas similares como la impre-
sidén y el collage. Las telas no estaban sujetas a un bastidor, eran como lienzos
colgando, quizd como cortinas o colchas, una referencia a lo doméstico;
usd reiteradamente aros para bordar sujetos a la superficie, tal como la técnica
del bordado lo requiere, y el circulo asi formado servia para resaltar formas
emblematicas precisas, alusiones a la genitalidad femenina. En la obra Todas
manzanitas, de 1985 (FIGURA 15), juega con la manzana, el famoso fruto pro-
hibido, el de la perdicidn; utilizé técnicas de impresién para reproducir una
tipica carpeta decorativa que suele colocarse sobre mesas de centro o en res-
paldos de sillones, asi como sellos para siluetas sombreadas del fruto. Una al-
mohadilla elaborada a mano y cosida sobre la tela muestra el fruto partido por
la mitad, exhibiendo sus semillas, el origen y la perpetuaciéon de su especie;
en el aro aparece nuevamente la manzana abierta, con un tridngulo invertido
sobrepuesto, donde la combinacién de trazos lleva a prefigurar las piernas
abiertas de una mujer que exhibe su zona genital, también sitio de origen y de
la perpetuacién de la especie, pero ademds lugar oculto y desconocido donde
se concentran sensaciones y placeres. Al crepisculo, de 1984, es una compo-
sicién semejante a la anterior, donde se sirve de la figura de la mariposa para
los mismos propésitos. En Su corazén como un trozo de bistec, del mismo afio,
incluye la reproduccién de imagenes de mujeres del pasado, romanticas, tal
vez hasta cursis, que evocan la feminidad “construida”, la de la ternura y el
amor, reducida al simbolo universal del corazén; en el aro, mas que el clasico
simbolo, aparece un dibujo esquemadtico de este érgano, tan crudo como un
trozo de bistec, atravesado por la flecha de Cupido y contiene nuevamen-
te en su interior la forma triangular. En Y no sabia ;por qué?, 1984, colocd
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cuatro imagenes de parejas, hombre y mujer, en escenas amorosas; un ves-
tido de textura delicada y siluetas sombreadas de flores en aparente descenso,
desprendidasy en suave caida; el aro encierra trazos elocuentes de un pubis, re-
forzado con la forma triangular: pareceria el escenario de los ritos de seduccion
y del acto consumado en que la mujer accede a experimentar su sexualidad.

Cabe destacar que la eleccién iconografica dentro de este periodo se
basé en metaforas precisas: la manzana abierta, la mariposa con alas exten-
didas, el corazén y el tridngulo invertido funcionan simbdlicamente para re-
presentar el pubis o la vagina, lugar corporal que le servirfa a la artista para
trabajar sus inquietudes sobre la exploracién sexual femenina. Esto era, en
buena medida, un correlato de las preocupaciones del movimiento feminista
de la época, en relacién con el derecho de la mujer a tener control sobre su
propio cuerpo, a conocerlo y experimentarlo, un derecho que implicaba la
libertad de ejercer relaciones sexuales y superar miedos y restricciones mo-
rales o sociales. Fue una época muy referencial, como documento y circuns-
tancia social. La artista declaré:

En Historias paralelas narro la historia de una mujer, que es mia también, y que
tiene paralelos con las vidas de otras mujeres. Para hacerlo me plantee una li-
nea narrativa en la cual trato de contar la historia de una mujer que tenfa que
ir bordando sobre su piel toda su vida. Esta idea partié porque creo que todos
tenemos inscrita en nuestra piel una memoria corporal que muchas veces no
estd llevada al plano de la conciencia, sino simplemente en la piel donde van

apareciendo signos.>

La idea de las telas surgié porque estdn asociadas al &mbito doméstico;
las usé en sentido metaférico de la piel de las mujeres, donde sus contenidos
representaban episodios evocativos de vivencias femeninas y, en gran medi-
da, esto conform¢ parte de su autobiografia. Utilizé actividades domésticas
como coser, planchar (para imprimir) y otras situaciones hogarefias porque
eran parte de su vida cotidiana y a través de ellas buscé un lenguaje propio,

55 Patricia Rosales y Zamora, “La vida femenina, en Historias paralelas”, Excélsior, México, 5 de

junio de 1985.
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femenino. La muestra incluyé también dibujos al pastel en los que trabajé
reiteradamente el sexo femenino, no como una propuesta erdtica eviden-
te, sino como el reconocimiento de su sexualidad. Con la exposicién logréd
estructurar una historia intima y original del lugar que ella ocupaba en el
mundo y, en cierto sentido, reivindicé las tareas manuales femeninas al in-
tegrarlas a un arte considerado mayor, con lo cual las situaba en lugares tan
respetables como cualquier disciplina artistica. Elena Urrutia escribié que
en estos trabajos Morales hablaba de dos aspectos importantes: “[...] de la
esencia y lo contingente, de lo sustantivo femenino y de lo adjetivo que es
cultural, que es adquirido y que hasta ahora ha sido confundido legitimando
su identidad”.>¢ Sobre el contenido de sus obras, la artista sefial6 :

Considero que el desarrollo de la sexualidad femenina ha sido muy conflictivo;
en mis cuadros ubico el cuerpo femenino para ir narrando este desarrollo donde
la mujer no se puede expresar afectivamente sin ser mal vista. Retomo objetos
que utilizamos en el contexto doméstico como agujas, bastidores de costura,
botones y telas, no para continuar alentando a la mujer en este &mbito sino para

transformar estos elementos y hacer que trasciendan en la sociedad.>’

Posteriormente a estas dos exhibiciones trabajé un tiempo mads sobre
esta temdtica acudiendo a su historia personal, con imagenes de fotograffas
familiares, de su infancia, retomando la cuestidon de la educacion tradicional
de la mujer. Sin embargo, estas obras no fueron presentadas en una exposi-
cién individual sino que aparecieron en diversas muestras colectivas.

Algunos sucesos que se dieron en la vida de Rowena Morales durante
la segunda mitad de la década de 1980 fueron significativos en su produc-
cién. Uno de ellos fue su divorcio y con ello el encuentro con una forma
de vida diferente. Nuevas perspectivas se trazaron en su horizonte al tener
la oportunidad de acudir, en diversas ocasiones, a residencias de estudio en

%¢ Elena Urrutia, “El sexo de la pintura. Rowena Morales. De las esencias y las contingencias”,
fem, afio 8, ntim 40, México, junio-julio de 1985, p. 63.

57 Angélica Abelleyra, “Sin apoyos del museo, el artista limita sus proposiciones plasticas”,
La Jornada, México, 15 de agosto de 198S5.
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el extranjero; esto dio lugar a cambios estilisticos y conceptuales en su obra,
fruto de nuevas influencias y la necesidad de otras btsquedas, formales y
materiales, para abrir paso a creaciones estéticas de otra indole. Por ejemplo,
la escultura comenzd a ser parte de su quehacer plastico (FIGURA 16) aunque,
al parecer, era una forma de extensién de la capacidad creativa que desarro-
llaba en la joyeria. A pesar que sus formas escultdricas eran mds abstractas,
se ha querido ver en ellas cierto tipo de reminiscencias femeninas, como las
cavidades en las que se puede leer una alusién sexual femenina, asi como
en la depuracién organica o en la dindmica especial de la cadencia de los
voltimenes en algunas piezas. Esto es algo que le han hecho ver y reconoce
la posibilidad que se haya manifestado como tal; sin embargo, la artista afir-
ma que, de ser asi, no ha sido una intencién premeditada sino un proceso
inconsciente dentro de su labor.

Una de sus inquietudes posteriores fue explorar el mito del origen,
donde ya no destacaba una perspectiva femenina obvia. No obstante, en el
trasfondo de ello habfa un hilo conductor porque se dirigié a internarse en
los ritos de la fertilidad, en el concepto del origen de la vida a través de sus
elementos: el agua, la tierra, el fuego y el viento; incluso retomé el paisaje,
pero no de una manera convencional. Esto la llevé a experimentar otras téc-
nicas ya que acudié a la expresion pictdrica y a la escultdrica. Se sucedieron
etapas en las que variaron los estilos y las formas, actuando separadamente o
conjugdndose en una sola obra; retomé técnicas tradicionales como la pin-
tura, el dibujo o el pastel para llegar poco a poco a la fotografia impresa en
computadora y a la grafica digital.

De esta nueva faceta surgié El inicio, exposicion presentada en la Galeria
de Arte Rafael Matos, en 1987; el titulo de esta muestra tenfa que ver con
una suerte de recomienzo en su vida personal y en sus formas expresivas
porque en éstas se manifestaron cambios radicales. Eventualmente pasé de
la fase intimista a un deseo de abrirse hacia el exterior, de mirar hacia afuera;
asi aparecid el paisaje, como interpretaciones un tanto lddicas trabajadas
con intrincadas técnicas artesanales. Morales empez6 asi a internarse en la
btsqueda de si misma, de su ser profundo; se preguntaba quién era como
individuo, como humano, explorando sus perspectivas, sus propios criterios
de vida; se planteaba cudl era su papel personal, sus deseos y opiniones,
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su capacidad dentro del mundo, y el arte le sirvié para manifestarse y para
alimentarse:

Es un inicio de otro ciclo [...] de repente sentf una necesidad interior de cambio.
Senti que la revisién del rol femenino podria ser ya una repeticion, que ya no
podia estar haciéndome las mismas preguntas. De alguna manera, ya tenia res-
puestas: habia revisado la educacidn, la religién y la mujer, y la tematica perdié
como vigencia dentro de mi. Ya estaba interesada en otras cosas. Hablaba de un
convento del cual ya habfa salido [ahora] parto de la idea de la pareja primor-

dial: el cielo y la tierra, idea que, visualmente, se traduce en paisaje.>

En esta ocasion utilizé las técnicas del pastel, el aluminio anodizado
y acrilicos con aluminio, asi como la joyerfa. Se traté de un encuentro con
el pensamiento primitivo, primigenio, y en las obras estaban los elementos
primordiales del I Ching, el libro de los cambios: el cielo, el agua, el fuego, la
montafia y el viento; eran pequefios cuadros constituidos por la base y una
joya desmontable para usarse como prendedor.

Para la década de 1990 el rumbo de sus inquietudes seguia marcan-
do cambios que la distanciaban mas de aquella produccién con la que se
dio a conocer en afios anteriores. En El ruido del agua, expuesta en 1993 en
la Galeria del Sur de la Universidad Auténoma Metropolitana-Xochimilco,
traté un tema que alude a un haiku de Basho para poner su atencién nue-
vamente en el paisaje, en el que el agua era el personaje principal (FIGU-
RA 17); Morales considera que en esta serie estaban presentes simbologias,
referencias o metaforas relacionadas con lo femenino, como la fecundidad
o el agua como el lugar de origen y espacio de la vida.*® Se enfrenté a las
posibilidades del cromatismo en la pintura y de la abstraccién formal en
la escultura para reinterpretar la dindmica vital de la naturaleza. Las escul-
turas eran referencias tomadas de la naturaleza pero resumidas a sus sig-

58 Javier Molina, “La tematica de la mujer perdié vigencia en mi”, La Jornada, México, 6 de
noviembre de 1987.
% Rowena Morales, entrevista realizada para la presente investigacién, México, D. F., 8 de junio

de 2000.
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nos mas elementales; las pinturas mostraban pinceladas de ritmo azaroso
que trataban de imitar el movimiento de las corrientes, como redes de certi-
dumbres e incertidumbres. Los elementos de la naturaleza se resumian aqui
cobrando calidades simbdlicas.

En Limites y territorios, presentada en 1998 en el Museo Nacional de la
Estampa en la ciudad de México, experimenté con imdagenes fotograficas
tomadas por ella misma; se trataba de instantdneas Polaroid digitalizadas, es
decir, intervenidas por computadora para ser reimpresas en papel de algodén.
A través de la cdmara capturd objetivos seleccionados como vegetacidn, pie-
dras, muros, arena y, al hacerlo, la sombra de su propio cuerpo quedé atrapa-
da también en las imdgenes. El resultado fue un juego de percepcién visual,
porque la sombra proyectada podia ser el paisaje, o éste estar dentro de la
sombra, o esta tltima delimitar el paisaje. La sombra cobr¢ el sentido de una
afirmacion de si misma, para crear una silueta que distingufa limites sin preci-
sar qué era lo que quedaba en el interior o en el exterior. Finalmente, dejaron
de ser imagenes tomadas de la realidad para convertirse en la indefinicion del
adentro y del afuera, como fragmentos de un universo impreciso y abstracto.

La muestra estaba constituida por tres series: Territorios, la cual gird en
torno al desierto que rodea una hacienda en Dolores Hidalgo, Guanajuato
(FIGURAS 18 Y 19); Litorales, acerca de las playas de Puerto Escondido, Oaxaca,
y Antipodas, que versa sobre el interior de su departamento en la ciudad de
Meéxico (FIGURA 20). En las dos primeras el personaje central fue su sombra
y en la tercera fueron sus pies. La linea temadtica de la exposicién surgié a
partir de preguntas que se hizo la artista: “;Ddnde estan los limites?, ;qué es
lo que estd adentro y lo que estd afuera?, ;hasta dénde se deja de ser lo que
uno es?, jpor qué notamos que esos territorios son muchas veces arbitra-
rios?” Y se respondié: “Creo que esos limites nos los imponemos en lo que
podria ser nuestro sistema de creencias.”®

A través de la produccién de joyerfa ha podido expresarse con otros
medios técnicos y materiales, y ha tenido oportunidad de experimentar con

60 “La artista mexicana Rowena Morales busca su propia identidad a través de la territorialidad,
expresada a través de la neografica”, INBA Informa, boletin ndm. 850, México, 28 de agosto
de 1998.
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la forma para satisfacer su necesidad creativa en otros niveles. En diversas
exposiciones incluyé piezas tinicas que estaban muy vinculadas con el con-
cepto de escultura; su interés primordial en la joya radica no en el valor del
material, sino en lo valioso de la idea. Ha trabajado en dos aspectos: joyeria
de arte, como aquella que concibe y realiza personalmente, y el disefio de jo-
yas, que se hace en un medio de reproduccién técnico mediante la habilidad
de un artesano, el cual sigue el disefio elaborado por la artista.

Se puede apreciar que la trayectoria de Rowena Morales estd marcada
por etapas, en las que aparentemente no hay una evolucién lineal; distintas
técnicas a veces se mezclan en ciertas series y en otras es una exploracion
particular. Esto es un reflejo de sus cambiantes inquietudes, de la btsque-
da de respuestas a sus también distintas necesidades, a preguntas acerca de
su propia existencia o sobre el mundo intimo que la rodea. Sin embargo,
reconoce que esos cuestionamientos tienen que ver con el ser mujer y el
ser humano simultdneamente; es decir, a pesar que se dirigié finalmente a
explorar esencias en lo humano, no ha desaparecido la premisa que es mujer
y esto condiciona de alguna manera la forma de captar el mundo y de expre-
sarlo, aunque a veces fue mds explicito, como en su produccién temprana
impregnada de temadticas culturales y sociales, de género, y mucho mads sutil
y casi imperceptible en los Gltimos afios, en los que sus reflexiones partieron
del interés por adentrarse en lo humano mediante lecturas sobre filosofia,
budismo y religiones orientales.®!

No obstante, pueden destacarse lineas temdticas que han acompafa-
do toda su produccién: el paisaje y el cuerpo femenino. El primero como
encuentro de s{ misma en los recorridos por la naturaleza, como poseedor
de los elementos de origen, engendradores de vida como lo es una mujer,
misterio y vitalidad, parte del universo y universo mismo en cada rincén.
El cuerpo de la mujer como concepto, como lugar de cuestionamientos, ata-
vismos, misterios o descubrimientos; el cuerpo propio o el ajeno marcados
con paradigmas sociales y culturales, por tabtes sexuales, por la moralidad y
el engafio; cuerpos que invitan a redescubrirse y a explorarse internamente,
como lo hizo Morales frente a una necesidad de su tiempo, y que mads tarde

¢t Rowena Morales, entrevista, 8 de junio de 2000.
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se disiparon en lo abstracto y en lo impreciso, desprendiéndose de su carga
cultural para investirse de esencialidad.

Ambos, paisaje y cuerpo femenino, han estado presentes en sus finas
piezas de joyeria, en su produccién neoconceptual de los afios ochenta, en la
pintura, en la escultura y en la gréfica digital de sus etapas posteriores, obe-
deciendo a momentos determinados, a la asimilacién de cambios y nuevas
influencias. Tal vez por ello su produccién parece deslizarse desde aquella
en que la mujer artista respondia a un periodo histdrico y social concreto
—donde las batallas de género eran un importante comienzo para el reco-
nocimiento de los derechos de la mujer (una labor atin no concluida)— para
encaminarse, por sus propias necesidades, a algo mds atemporal; es decir,
pasar de la pregunta qué es ser mujer y en qué condiciones se es, para diri-
girse al qué es ser humano, desde una perspectiva personal que no descarta
una manera propia de procesar interiormente todo lo que vive y es, y en ello
prevalece su ser como mujer.
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De la serie
Mugeres
monjas eroticas,
1979
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“FIGURA 12
Parnuelo
con poema,
1981




~ .FIGURA 13
Carta de un
marido llamado
Anionio,

1983
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« FIGURA 14
¢ Queé bosque?,
1982
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« FIGURA 15
Todas
manzanitas,
1985
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« FIGURA 16
Sin titulo,
1990




- FIGURA 17
El efecto de
la luna,
1993
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.FIGURA 18
De la serie
Territorios,
1998




« FIGURA 19
De la serie
Territorios,
1998
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<FIGURA 20
De la serie
Antipodas,
1998
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a poesia expresa imdgenes con palabras, o quiza sea mejor decir que
las evoca: aparecen nitidas por instantes, tan intensas como fugaces,
4que inadvertidamente hacen trabajar el aparato de nuestro imagina-
rio; es un recurso intimo que habla de lo que ocurre dentro de nosotros.
La poesia llega a “verse” también como imdagenes visuales que tratan de con-
tener momentos efimeros de un presente inaprehensible, o tal vez las esce-
nas furtivas de un recuerdo, lo inasible de una imagen memoriosa, que al
materializarse propician que nuestra imaginacién levante su propio vuelo:
esto puede suceder al contemplar la obra de Carla Rippey. Su gusto por la
lectura, particularmente por la literatura inglesa, sembré en ella la inquietud
por hacer poesia, practica que abandon¢ al radicar en Chile por las dificul-
tades que le implicé escribir en un idioma diferente al suyo. El dibujo y el
grabado eran ya, también, sus medios expresivos, as{ que optd por el lenguaje
visual como su “recurso intimo” para manifestarse, y con €l ha logrado crear
multiples escenarios poéticos de técnica impecable y rica imaginacién. Con
mucha frecuencia la poesia interacttia con las imagenes en la produccién de
esta artista, ya sea como cualidad intrinseca de las figuras y escenarios que
recrea en cada cuadro o bien como fragmentos de elegias de los que se apro-
pia para dar titulo a sus obras.

Carla Rippey nacié en Kansas City, el 21 de mayo de 1950, en el seno
de una familia de pastores metodistas y maestros. Su padre trabajé como fo-
tégrafo-reportero en diarios locales, profesiéon que los llevé a vivir en distin-
tos pueblos del medio-oeste de Estados Unidos; su madre, después de varios
afios dedicados a la maternidad y al hogar, retomé su carrera hasta obtener
un doctorado en letras. De 1968 a 1969, Rippey estudié en la Sorbona de
Paris. Regresé a su pais para cursar la carrera de Humanidades (B. A. Liberal
Arts) en la Universidad Estatal de Nueva York y, como parte de su programa
educativo, en 1970 trabajé disefio e impresion offset en la editorial alterna-
tiva The New England Free Press en Boston, Massachusetts; su estancia en
esa ciudad le brindé también la oportunidad de militar dentro de una or-
ganizacion feminista local ademds de aprender la técnica de serigrafia en la
produccién de carteles para el movimiento. Después de graduarse, en 1972
viajé a Santiago de Chile, en cuya estadia vivié como militante de izquierda
los conflictos politicos que suscitaron el golpe de Estado del afio siguiente,
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razén por la cual abandond el pafs para dirigirse a México; antes habia estu-
diado grabado en metal en los talleres de Bellas Artes de la Universidad de
Chile y en la Universidad Catdlica de Chile, ademds de contraer matrimonio
con un estudiante mexicano. En México inicid su trayectoria como artista
al integrarse al taller colectivo de grabado del Molino de Santo Domingo en
el cual trabajé de 1974 a 1976; mds tarde fue parte del grupo de arte experi-
mental Peyote y la Compafifa, en el que permanecié de 1978 a 1983. De 1980
a 1985 vivid en Xalapa, Veracruz, desempefidndose como profesora encar-
gada del taller de grabado de la Facultad de Artes Plasticas de la Universidad
Veracruzana; en 1985 establecié su residencia en la capital del pafs.

A partir de 1974 comenzd a presentar exposiciones individuales y a
participar en colectivas; su trayectoria ha sido ampliamente reconocida, por
lo que se le ha invitado a exponer individualmente en algunos espacios insti-
tucionales importantes de México, como el Museo de Arte Alvar y Carmen T.
de Carrillo Gil (198S5), el Museo Nacional de la Estampa (1992, para celebrar
veinte afios de su produccién grafica), el Museo de Arte Moderno (1993), el
Museo de Monterrey (1994) y el Museo Universitario del Chopo (1998).
Su obra ha sido incluida en muestras representativas de arte mexicano con-
tempordneo presentadas en diversas ciudades de Estados Unidos, Centro y
Sudamérica, Japén, Marruecos y diferentes paises de Europa. Entre las dis-
tinciones que le han otorgado se cuentan: Primera mencién en el XII Salén
Internacional de Agosto, Museo de Arte Contemporaneo, Bogotd, Colombia
(1978); Premios de Adquisicién en la Iv Bienal de Grafica, México (1983),
en el Certamen Nacional de Paisaje Veracruzano, Xalapa (1983) y el tercer
Premio en Gréfica en la 1T Bienal Diego Rivera, Guanajuato (1988); men-
ciones honorificas en la Iy Iv Bienal Diego Rivera (1984 y 1990, respecti-
vamente), y en el Salén Nacional de Artes Plasticas, vV Seccién de Gréfica,
México (1985).

En los inicios de su produccién Rippey tuvo un periodo de transi-
cién en que trabajé figurativamente con motivos organicos; poco a poco
fue tomando un rumbo determinado nutriéndose particularmente de per-
sonajes femeninos. El primer indicio de ello fue en 1978 con la exposicién
Mugeres, grabados y monotipos, presentada en la Galerfa El Taller, en la ciudad
de México, la cual se exhibié también en The Franklin Street Gallery en
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Bellevue, Nebraska, y trabajé como tema mujeres marginadas; representd
mulatas, mestizas, sirvientas, obreras y campesinas con el propdsito de refle-
jar la problematica que viven dada su condicién y el menosprecio que sufren
por la actividad que desempefian. Tenia interés en mostrarlas como personas
y rescatarlas del sitio en que eran ubicadas como simples peones de un en-
granaje social. Se dedicé varios afios a ello conviviendo con mujeres que de
alguna manera retratd en sus obras; conocid y compartié sus problemadticas
y concibid la muestra como un acto de solidaridad con ellas.

La gréfica fue el primer procedimiento que desarrollé profesionalmente
y, con el tiempo, basdndose en experimentaciones, ha conseguido resultados
de gran calidad en los que combina diversas técnicas; paralelamente su dibu-
jo fue evolucionando hasta encontrar el estilo que ahora la distingue dentro
de las artes visuales en México. En 1979 participé en la exposicion 6 artistas
contempordneos con la serie Escenas intimas:

En esta exposiciéon presento dos aspectos de mis ensayos del momento: una
serie de cuadros en que mi preocupacion es la expresion unificada de persona-
je y ambiente, metiforas en que manejo luz y sombra un poco a la manera de
fotograffa en blanco y negro (el retrato de la luz) y color no en imitacion de la
realidad [...] son obras que empiezan siendo graficas y terminan siendo poemas
[...] Pretenden hacer de una realidad externa, una expresion de realidad interna
[...] Se trata de la composicién de una obra tan compleja como la vida de uno,
que sepa reflejar muchos de sus momentos, reflejar en su sentido de dar imagen
fiel, pero también en su sentido de meditar.*

Mas tarde, en 1983, exhibié en Los Talleres, Coyoacan, las series de di-
bujo Las cenizas de tu infancia, Héroes y caddveres, Viaje al centro de la tierra'y Santas
¥ pecadoras, de las que argumentd: “[...] las cuatro series [...] responden a un
trabajo basado en los espacios, en la intimidad del ser humano que se enfren-
ta a las reglas que la sociedad le impone, al conflicto de lo que es una persona
y lo que quieren que sea”, y con respecto al trabajo exclusivo del dibujo:

62 Carla Rippey, 6 artistas contempordneos (catdlogo), México, Galerfa del Auditorio Nacional,

SEP-INBA, 1979, pp. 5-6.
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[...] las ideas corrfan por mi mente a un ritmo mucho mas veloz de lo que im-
plica la labor del grabado y, en ese sentido, el dibujo te ofrece la posibilidad del
trabajo simultineo, de que el subconsciente participe de la obra a medida en
que trabajas conforme tus ideas aparecen [...] es una comunicacién directa [...]

el dibujo significa sacar cosas de dentro [...]*

Otro argumento importante aparece en el catdlogo de la exposicion
Pintura, dibujo y grdfica joven en México:

Una constante en mi obra es la emotividad. Otra es el desarrollo formal a tra-
vés de técnicas bastante diversas, partiendo del grabado en metal y abarcando
la xilografia, el collage, el montaje, el dibujo, la fotografia, y a veces, las ambien-
taciones y performances. Las tres obras en esta muestra [...] son tres mujeres
en situaciones intimas, mujeres que han aparecido en mi obra desde sus ini-
cios. Ahora, en otros aspectos de mi trabajo, hay un desarrollo mas complejo
de personajes y situaciones, pero estas mujeres quedan como una especie de
punto de partida o base de todo desenvolvimiento posterior. Son los primeros
inventos y las que inventan la obra, quizds, ejecutoras y sujetos, las musas que

saben pintar.**

Las palabras de la artista recogidas en estas citas hablan de aquellas
constantes que posteriormente caracterizaron gran parte de su produccion:
obras concebidas como “poemas”; la expresion de “realidades” como mun-
dos internos; el reflejar la vida en muchos de sus momentos; el deleite de re-
crear espacios, de escudrifiar en la intimidad del ser humano; el dibujo como
medio de comunicacién directa que permite al inconsciente actuar y mani-
festarse; la emotividad; la constante experimentacion técnica grafica y, las
mujeres, en situaciones intimas, mujeres inventadas o quienes inventan la
obra que resultan personajes de escenas nostdlgicas pero invariablemente

6 Adriana Malvido, “Afirma la pintora Carla Rippey: es necesario un arte que le diga ‘algo real’ a la
gente, sin caer en la obviedad o en la literatura”, Unomdsuno, México, 24 de marzo de 1983, p. 17.
¢ Carla Rippey, Pintura, dibujo y grdfica joven en México. Primer Festival de la Juventud Mexicana,

1983 (catdlogo), México, Centro Cultural José Guadalupe Posada, CREA-SEP, 1983.
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ataviadas con una fuerte carga erdtica, sensual. ;jProyecciones, remembran-
zas, fantasfas, despliegues de un extrafio “eco femenino” intimo y personal?
Es asi como se aprecia su estilo propio.

Como artista, Rippey ha sentido un compromiso con los acontecimien-
tos del presente, con la necesidad de ser actual, de proponer y hacer una obra
que tenga significado para la gente; por ello evidencid la inquietud que le
causaban las observaciones reiteradas de la critica que destacaban en su tra-
bajo matices nostalgicos y una acentuacién de “lo femenino”. Incluso llegd
a declarar: “Soy poeta, extranjera, hija, hermana, maestra, madre, pintora... y
naci mujer, pero no me encasillen por alli.” Y a pesar que es factible detectar
que su produccién pretende abarcar la existencia de los demas (o las demas,
por su constante presencia de mujeres), no dejan de resultar escenas que
parecen contener mucho de universos intimos femeninos en los que compa-
recen ecos de emociones muy personales. Su resistencia al “encasillamiento”

se contrapone con otras declaraciones:

En el fondo siempre soy yo y creo que todos los artistas lo hacen [...] es impo-
sible ser mujer y no hacer una obra que refleja la vivencia de una mujer en una
sociedad, que es muy dificil y una experiencia muy diferente de la que tienen
los hombres; las mujeres tienen la tendencia de interiorizar, en ellas hay menos
expansion por la superficie y mas profundizacién. Al tener hijos aceptas una

existencia mas limitada que te hace moverte mds por dentro que por fuera.®

[...] confieso que al mismo tiempo estoy irremediablemente enredada con el
pasado. Hay imdgenes viejas que me provocan tanto una sensacion de dulzura
como de amargura, quizd por el mundo perdido que evocan y la imposibili-
dad de llegar a ello [...] lo que emerge de mi esfuerzo testimonial es un evento
imaginario. Las imagenes entran a mi mundo, cuya poblacién son personajes

encontrados que se vuelven mis hermanas, mis abuelos, yo misma.®

¢ Dorothea Hann, “El discurso de la vagina, los bordados y el hogar, es demasiado poco para
la mujer, dice Carla Rippey”, Unomdsuno, México, 4 de julio de 198S.

¢ Carla Rippey, Especies en vias de extincion. Dibujos, dleos y grabados de Carla Rippey (catilogo),
Guadalajara, Galeria Carlos Ashida, abril de 1987.
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A partir de la década de 1980 la obra de Rippey adquiere esa cualidad
“femenina”: jtan sélo porque la mayoria de sus personajes son mujeres o
quizd porque a través de ellas se explaya la “sensibilidad” o las “vivencias
sensuales” de una mujer?

En 1985 presentd la exposicion Filosofia barata en el Museo Carrillo Gil;
le asignd ese titulo como ironia sobre su tendencia a filosofar y reconocid
que los cuadros eran metdforas de sus propias obsesiones. Se basé en viejos
documentos, como libros de texto franceses, libretas escolares, estampas, gra-
bados e ilustraciones de época de la prensa y fotograffas tomadas en las pri-
meras décadas del siglo XX provenientes de dlbumes familiares o de aquellos
fotégrafos que comercializaban imagenes erdticas femeninas; tras compli-
cados procesos técnicos, desde transferencias de copias Xerox, pasando por
recortes y collages que eran retrabajados con dibujo para crear el boceto ori-
ginal, las piezas concluidas fueron elaboradas en técnica mixta sobre papel,
en 6leo sobre tela, con grafito y prismacolor sobre papel, o como grabados en
punta seca sobre aluminio construidos progresivamente en tres placas. Los
cuadros fueron el resultado de manipular viejas imagenes, recurso al que ha-
bia acudido desde afios anteriores y que siguié explotando posteriormente.
De esta manera la artista buscd trastocar la presencia de los personajes para
convertirlos en reminiscencias y creé con ello historias intimas en que se mez-
clan la sensacién evocativa y el sentido critico; es decir, las “realidades” que
fueron en su momento son descontextualizadas por la autora para alterar las
intenciones originales del fotégrafo; replantea asi su sentido sustituyéndolo
por otro, ya sea como recreacidon de una ilusién o de escenas oniricas sin
relacién con la vida cotidiana. El encuentro con esas imagenes perdidas del
pasado, quizd olvidadas por muchas memorias, a ella le impacta por alguna
razén, sacude sus propios recuerdos y establece una correspondencia con
algo personal. La exposicién constaba de dos series: Filosofia barata, en la
que trabajé la idea del entorno cultural de México en la primera mitad del
siglo XX, y Vigjes a las pirdmides, en la que desarrolld el concepto de espacio
como lugares conocidos o ajenos y el tiempo como metafora de lo eterno
y lo pasajero, el paso de las generaciones y sus huellas, lo compartido, lo
perdido, mucho de ello evocaciones de su infancia, vivencias ain latentes
en su memoria: “Mi tematica basica es cdmo ubicarme en mi misma, en mi
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mundo y casi siempre es un intento de hacer encajar mi mundo interior con
el exterior; quiza se deba a esa infancia en que me mudaba tanto y siempre
éramos los excéntricos, los extrafos [...]”¢’

Su estilo figurativo se ha mantenido al margen de los pardmetros artisti-
cos en boga de las tltimas décadas del siglo XX, sin que esto le reste vigencia
a su produccién; inventa, a partir de fragmentos que conservan esencias del
pasado, protagonistas que poseen tintes filoséficos y socioldgicos y construye
escenarios con los que logra evocar situaciones emocionales. Asi, las figuras
dicen mas de lo que puede verse a simple vista, como si trataran de revelar
algo o de reencontrarse con algo. Por ejemplo, la mujer/nifia que aparece en
Tratado de agua dulce, 1985 (FIGURA 21), inmersa en un ambiente fantastico,
rodeada de peces, llevaria a pensar en una escena onirica inimaginable como
situacidn real: los peces la vigilan, la acosan, a veces penetrandola; el ancla
que sostiene cobrarfa el aspecto de una espada o una cruz, cuyo extremo
inferior termina configurando un miembro viril. Los elementos en su con-
junto le dan una dimensién simbdlica, erdtica y subliminal. Quizd se trata
de una situacién de constante asedio alrededor de una presa indefensa o de
un ritual de espera en que se sacrificard la inocencia; una especie de anguila
cubre los ojos de la joven, le impide percatarse de lo que se fragua en torno
a ella, ademas la hace inexpresiva.

Onmitir la mirada del personaje aparece con reiteracién en sus obras, sea
con un vendaje, con un brazo que cubre la faz, dibujando los ojos cerrados o
con cualquier otro elemento, como un rectdngulo negro que suele utilizarse
para encubrir la personalidad de un sujeto ante los demads, el mismo que
funciona en otros contextos como “censura”; incluso, a veces, los ojos quedan
excluidos del cuadro con cabezas de medio rostro de los que sdlo se ven
nariz, boca y barbilla. Esta omision, con toda la carga expresiva que puede
poseer, cede al resto de la figura y sus componentes dentro de la obra la
cualidad de exponer y significar emocionalmente. En el triptico Ojos que no
ven, corazon que no siente, 1987 (FIGURA 22), los personajes fueron privados
de expresarse con la mirada, sin embargo, el titulo hace suponer una suerte de

7 Carla Rippey, entrevista realizada para la presente investigaciéon, México, D. F, 19 de

septiembre de 2000.
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autoproteccién necesaria: jde qué habrfan de protegerse un personaje de
apariencia asexuada, quizd mistica; una mujer semidesnuda que parece du-
dar o estar cavilando sobre algo que tal vez sucedid, y otra despojada de ro-
pas cuyo cuerpo se exhibe en su nitida semblanza erdtica? Los tres cuadros
parecen una secuencia de la actitud sexual femenina, es decir, del recato a la
desnudez. Hay una sucesién de conductas que obedecen a ciertas normas
que van de la inhibicién a la transgresién de esa oposicién inconsciente y,
como resultado, a la culpabilidad: ;se protegen entonces del acecho moral
y social?

En el diptico La persistencia de la memoria, 1987, las mujeres miran pero
hay entre ellas un mirar diferente. El personaje vestido oculta su cuerpo,
tal vez le han obligado incluso a desconocerlo; su mirar parece triste, quizd
temeroso. La mujer desnuda tiene una mirada franca; despojada de ropas
(¢de condicionamientos?) se muestra casi altiva. Alrededor de ambas flotan
objetos punzantes, cuchillos, formas simbdlicas de agresiéon. En el cuerpo
del personaje desnudo se aprecia una especie de tatuaje: ;es tan sélo un ele-
mento decorativo o mas bien la invade?; quizd la primera también lo tenga,
pero lo oculta con su atuendo: ;podria tratarse de huellas que los condicio-
namientos morales han dejado como marcas irremisibles en las mujeres y
que a través del tiempo, de las generaciones, persisten en nuestra memoria
individual y colectiva? Por otro lado, La boda, 1990, lleva a reflexionar sobre
ese ritual femenino que como “autorizacién social” da consentimiento a la
mujer para ejercer su vida sexual, el marco de tolerancia para que use su
cuerpo hasta entonces “limpio” como su atuendo blanco; pero esta mujer
puede llevar consigo sus propios estigmas ocultos como silenciosos acom-
pafiantes, herencia de su genealogfa femenina, una mujer que tal vez no lle-
gue a descubrirse eréticamente a si misma pero que cumple con los dictados
de una moral social regidora.

Rippey reconoce en sus obras la influencia de su madre, la literata, ya
que existe mucha asociacién con el lenguaje; su gusto por las letras le lleva
a inventar relaciones entre palabras e imdgenes, ya que las creaciones que
su imaginacién concibe le remiten a versos o pasajes leidos tiempo atrds,
que conserva en su memoria; se propician entonces los encuentros entre
lo visual y lo escrito que como reflexiones dentro de un dmbito conceptual
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integran sensaciones e ideas, producen dualidades y multiplicidades, alego-
rias o anécdotas que narran algo sobre el yo y el otro/la otra. De su padre,
el fotégrafo, adquiere el habitual contacto con imdgenes impresas de revis-
tas y periddicos, de la cultura popular y de reproducciones de pinturas; sus
trabajos estdn basados en este tipo de material impreso, fotografias de las
cuales extrae fragmentos para trabajar en una pieza tinica 0 como secuencias
de polipticos, hasta generar series completas; pero la fragmentacién no es
arbitraria ya que realiza composiciones que asemejan encuadres al modo de
la técnica fotografica. Un ejemplo de ello serfa Si mis demonios han de abando-
narme, temo que mis dngeles levanten vuelo también... (Rilke), IV, 1990, en que la
composicién obedece a una forma de encuadre fotografico y el titulo, aso-
ciado a la imagen femenina cuya pose se antoja como un gesto liberador,
puede conducir a imaginar el momento de emociones encontradas que vive
el personaje: palabra e imagen se complementan para incitarnos a fantasear
sobre lo que contiene y revela el gesto corporal.

En el poliptico Cinco historias, 1993 (FIGURA 23), los personajes parecen
protagonizar relatos sobre la indefension de ser uno mismo, habitando en la
soledad y estancados en el tiempo. Llama la atencién la sensualidad que irra-
dian sin exhibir sus cuerpos por completo, y es tan sélo la agudeza del dibujo
que traza pieles desnudas de torsos y cuellos, mentones, rostros y bocas que
aluden a una belleza fisica particular. En general sus personajes son “bellos”,
lo que ejerce gran atraccién a quien mira, pero con esa belleza se mezclan
emociones profundas, a veces angustiantes, como pueden ser la soledad, la
culpa, el deseo disfrazado, el encuentro o desencuentro con una misma,
la voluntad de ser o la de dejar de ser lo aprendido moral y socialmente, todo
lo que es posible concebir en la mujer que habita en nuestro interior, lo que
se es realmente frente a lo que nos inducen a ser; tales ambivalencias crean
una tensién entre lo bello y lo perverso (lo que esta fuera de la norma), lo
bello y lo terrible, sin por ello caer en una figuracién cruda o “feista”, recur-
sos que formaron parte de la posmodernidad para dar mayor carga expresiva
a la figura. Al haber encontrado su propio lenguaje dentro de la figuracién,
su técnica gestual —particularmente en el dibujo— y su repertorio inven-
tivo para crear escenarios enriquecen sus imdgenes con capas multiples
de significados, entre los que hay un sesgo del sentir subconsciente o del
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andlisis consciente de la autora. Asi, Rippey no descarta la idea que su obra
sea muy personal, porque reconoce su cualidad interiorista no obstante que
pocas veces usa alguna fotografia de si misma; sin embargo, suele identifi-
carse con ciertos personajes que a pesar de ser anénimos y desconocidos la
conducen a proyectarse en ellos. En todo caso, son imdgenes que le impactan
porque le remiten a experiencias y sensaciones pasadas y las reelabora como
una manera de recuperar lo perdido, los lugares en que ya no esta, o hacer-
los propios cuando no le pertenecieron y siente la necesidad de apropiarse
de ellos. Jos¢ Manuel Springer la describe como “[...] artista que incorpora
fragmentos muy intimos de su sentir en cada pieza y que desea armar una
memoria visual de su pasado y de la experiencia de otras mujeres y épocas
con las cuales ella siente una afinidad.”®®

Llama la atencién la presencia de mujeres como personajes solitarios
(aun cuando surjan en grupo), las cuales parecerian un ejercicio constante
de intrincados procesos de autorreflexion. Ciertos cuadros se prestan para
considerarlos como tales, como Noche en blanco, 1993 (FIGURA 24), que pre-
senta una escena en tres secciones: una figura dividida en dos partes —los
extremos laterales de la obra— y en medio de ellas una calle solitaria; su
vestimenta asemeja ropa de dormir: jse trata de un suefio en que percibe un
horizonte que la perturba por lo deshabitado e incierto de su final? La mujer
da la espalda al espectador, quiza absorta en el camino que esta frente a ella
(¢o dentro de ella?), una senda que ha de recorrer en espera de algin en-
cuentro, tal vez ya lo dejé atrds y nadie la acompafié; no hubo encuentro, ni
siquiera con ella misma y no qued6 mas que extravio y aislamiento. La esce-
na lleva a pensar en la soledad como forma de existencia de muchas mujeres,
que la viven voluntaria o involuntariamente, interna o externamente, a veces
con una gran carga de incertidumbre y hasta de culpabilidad. Por otro lado,
Hipnosis, 1993 (FIGURA 25), es el parangén de los deseos ocultos: las figuras
desnudas hablan de la libertad atrapada agitindose dentro de esas mujeres
cuyo vestir recatado —como se ve en la imagen central— es sinénimo de
exigencias morales que reprimen la naturaleza de esa libertad.

68 Jos¢é Manuel Springer, “La grafica. Carla Rippey”, Sdbado, Unomdsuno, México, 24 de agosto
de 1991, p. 13.
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Cabe insistir sobre la circunstancia de ocultar los ojos de los personajes,
principalmente si lo consideramos como un mecanismo de autoproteccion
frente a lo externo; esto lleva a pensar en la mirada del otro como una puerta
de acceso al mundo, ya que de esa expresion sobre nosotras depende nues-
tro reconocimiento y autodefinicién, y el percibir el mirar del otro fragmenta
o restituye nuestra identidad. Se podria decir que las mujeres de sus cuadros
se saben contempladas, escudrifiadas y, “sin 0jos”, no se encuentran con la
mirada del otro; de esta manera no les afecta ser observadas, ante todo sus
cuerpos, con miradas tal vez lascivas, de deseo o de recriminacién. Rippey,
en su intento por definirse frente al mundo, no pudo evitar caer en la afieja
incomodidad de la modelo femenina tratada como objeto de deseo en las
imdgenes capturadas por la lente de la cdmara que controla el ojo masculino,
sobre todo en las fotografias erdticas antiguas que usa como punto de partida
para sus creaciones:

Trabajé mucho tiempo con la temdtica de lo que se puede ver como una es-
pecie de erotismo light, sutil [...] es recobrar a la mujer en su intimidad, la que
estd detrds del fotégrafo hombre fotografiando mujeres en situaciones intimas,
desnudas o medio desnudas, retomandolo un poco mas como retrato de la
mujer que esta alli, no tanto como objeto erdtico y si como alguien que tenia
que hacer esto para dar de comer a sus pequefios hijos, por razones econdmi-
cas o por manipulacién psicoldgica, o por desubicacién; entonces he querido
cambiar el enfoque de lo que puede ser el mévil libidinoso del hombre a lo que
es la experiencia intima de la mujer, ella en su intimidad o hasta ofreciéndose
pero con mucha ambivalencia, por razones mucho mas complicadas que sélo
la libido masculina. También entra eso, pero ademads es toda esa relacion tan
complicada que tenemos las mujeres con nuestros cuerpos, de si somos objetos
de deseo, si el cuerpo es para poder hacer cosas, el sentido de cémo nos miran
0 cdmo reaccionamos a ese mirar, si nos resistimos, si lo aceptamos [...] Tengo
mucha obra dentro de esa temadtica [...] como una visiéon de cémo adentrarte en

lo que es el mundo de la mujer.®”

¢ Carla Rippey, entrevista, 19 de septiembre de 2000.
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La serie Esclavos del suefio, 1992-1993 (FIGURA 26), compuesta por dieciséis
obras, contiene en su mayoria personajes femeninos cuyos cuerpos se abando-
nan al placer y a la libertad de sofiar (sélo cuatro cuadros representan figuras
masculinas); son cuerpos desnudos o semidesnudos que no sélo suefian sino
que se desbordan en un éxtasis de sensualidad. Todas las imagenes poseen una
gran carga erdtica que puede confundir al espectador entre una imagen ofreci-
da para el deleite visual y el reconocimiento que se trata de mujeres “disfrutdn-
dose” a si mismas, identificindose con sus propios placeres sin importar quién
las mire, esto es, el poder entrar en su intimidad pero sin perturbarlas.

En la produccién de Rippey la sensualidad se desencadena por distintas
vias, “[...] ese sabroso fantasma recorre en todas sus dimensiones la obra de
Carla —dice Jorge Alberto Manrique. Una sensualidad que se pasea libre-
mente [...] plena, abierta, en mas de un sentido contundente, gozosa, pero
siempre delicada, nunca abusiva ni palurda. Sensibilidad que es a menudo
franco erotismo.””® Por ejemplo, en Alegoria de la rosa, 1995, la sensualidad
se define a través de lo organico, en los trazos sinuosos de hojas, flores y fru-
tos que enmarcan a una joven que cubre su desnudez con un lienzo de plie-
gues igualmente ondulantes, ademads, su actitud pudorosa es también como
un acto de ingenua coqueterfa; en Veértigo, 1995, los pliegues se desbordan al
tiempo que conducen la vista hacia un seno semidescubierto, acentian su
presencia y la de las manos delicadas que intentan cubrirlo o quiza descu-
brirlo, manos que tal vez se deslizan en una caricia disimulada; en Eva enreda-
da, 1995 (FIGURA 27), copia con extremo detalle el efecto del llamado draperie
mouillée (pafios mojados) de las esculturas griegas de la antigiiedad cuyo efec-
to del lienzo, que mas que velar el cuerpo lo revela como “fruto de tentacién”,
le sirve a propdsito del estigma que simboliza este personaje biblico, o en
El tacon alto, 1996, cuyo escorzo remite a la modelo de una fotografia erdtica
de antafio, es evidente el matiz voluptuoso y provocativo no obstante que la
autora intenta resemantizar su semblanza erdtica a través de la visién que
concibe, entre otros aspectos, el desnudo como una forma de vulnerabilidad.

0 Jorge Alberto Manrique, “Carla Rippey: suefio y ensuefio”, en Carla Rippey El suefio que
come al suefio (catdlogo), México, Museo de Arte Moderno, CNCA, INBA, junio-septiembre de
1993, p. 17.
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En su inquietud por trastocar la esencia de esas imagenes, la artista advierte:
“[...] los hombres miran a las mujeres, y las mujeres se miran a si mismas
contempladas [...] El explorador dentro de ellas es masculino; el explorado
femenino.””! Explorar, recrear, inventar el cuerpo femenino, que es su propio
cuerpo y nuestro cuerpo, seguira siendo un continuo reto:

[...] si Rippey ha dedicado 20 afos al mismo tema, resitudndolo aqui o alla,
es que su voluntad creativa entra en conflicto y no resuelve el problema de
la manipulacién masculina de la figura femenina, porque ella misma al auto-
observarse y conquistar un estatus cultural a través de su obra, no relega
—también como cosa— su estatus sexual en forma de proyeccién [...] Rippey
ha asumido el tema de la reivindicacién poética-filoséfica de la condicién de la
mujer, pero ya nunca mas enfocada desde la sumision, sino desde el concepto
de la “diferencia” femenina para expresar su propia idea de mundo o cosmos en

su acepcién de orden universal.”

Asi, las obras que Rippey agrupé como series temadticas para exposi-
ciones individuales o las que formaron parte de muestras colectivas reflejan
su incesante buasqueda personal; su quehacer no sélo se limité al dibujo,
al grabado o a la pintura, ya que también trabajé arte objeto. El interés por
este tipo de arte quiza se haya fraguado en su convivencia con Adolfo Patifio
—quien fue su pareja durante varios aflos—, en cuya trayectoria se destaca
la produccién de estas piezas. Rippey encontré motivaciones para comenzar
a incursionar en esta disciplina: por ejemplo, Por toda su existencia, el cuerpo es
una casa en llamas, 1996, es un enorme acordedn que fungié como autorre-
trato, un “libro-objeto” que reunié imagenes manipuladas del pasado, de ella
misma en su infancia, de sus padres y sus abuelos, de las casas familiares, de
sus dibujos infantiles y tareas escolares, imagenes que trataban de reunificar

71 Entrevista de Rodrigo Rodriguez, citada en Margo Glantz, “Carla Rippey, de la identidad a
la ¢verdad?”, en Carla Rippey. Dos décadas de obra grdfica (catdlogo), México, Museo Nacional de
la Estampa, CNCA, INBA, agosto-septiembre de 1992, p. 27.

72 Luis Carlos Emerich, “Carla Rippey. Pastiche y gracia femenina”, seccién Imdgenes, Novedades,
Meéxico, 4 de septiembre de 1992, p. 12.
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los fragmentos que le quedan de su pasado; en otro caso, Biblioteca, de 1998,
construida con libros viejos incrustados en una viga de madera afieja, puede
ser también la reminiscencia del ambiente intelectual familiar en que trans-
currid su infancia. Su inquietud por realizar formalmente arte objeto se con-
cretd al recibir una beca del Fondo Nacional para la Culturay las Artes a partir
de la cual presentd, en 1998, la exposicién Todas las cosas de la nada, en el
Museo Universitario del Chopo. La muestra consté de veintinueve piezas
tridimensionales: combind la fotocopia ldser de mapas, columnas y paisa-
jes con objetos como piedras, polines y trozos de madera, entre otros, con
los que construyé ensamblajes; los elementos funcionaban como referencias
culturales que le servirian a la autora para un propdsito, inventar un gran
viaje por la historia a través de los objetos: “[...] es muy divertido trabajar
con arte objeto porque hay menos presién de hacer algo con significado;
fue mds como jugar con los elementos, menos estrés y mas diversion y de
todos modos resultd casi todo con significado, pero menos apegado a lo que
son mis tematicas basicas, o un poco disfrazadas, quiza [...]".”

Después de esa exposicion regresé al trabajo figurativo experimentando
con medios vanguardistas de impresidn, como en las obras The floating world,
1999, o retomando su técnica dibujistica; los personajes femeninos reapa-
recen para conformar nuevas series, entre ellas El vicio de la belleza, tema que
lleva nuevamente al mundo intimo de la mujer, que en este caso parece mostrar
los momentos en que los personajes se desenvuelven dentro de ese ritual fe-
menino que es el arreglo personal: un rostro reflejado en un espejo, el cual
devuelve la imagen que la mujer quiere ver de si misma después de acica-
larse, y en €l se contempla y se admira satisfecha de lo que mira. En Cortinas
¥ columnas, 2000 (FIGURA 28), de la misma serie, dos mujeres exhiben sus
piernas al levantarse la falda del vestido; una de ellas muestra medias y
liguero, prendas intimas que se utilizan como artilugios de coqueteria,
de seduccién, accesorios que forman parte de ciertas practicas culturales
femeninas; estas mujeres podrian dialogar entre si dentro de su posibi-
lidad de observar al que las mira. En La hermana menor, 2000, de la serie
Jardin de ecos, crea nuevos encuentros entre la palabra (fragmentos del poeta

78 Carla Rippey, entrevista, 19 de septiembre de 2000.
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T. S. Eliot) y las imdgenes, que en su mayoria resultan inquietantes ya que los
personajes parecen ausentes, extraviados en un ambiente de extrafia soledad,
sostenidos en un espacio atemporal fruto de suefios o de fantasfas. Este es
el mundo estético de Rippey, lo inverosimil que desata nuestra imaginacioén
como ilusién de lo real, y ella presente en cada escena transitando como ob-
servadora u oculta dentro de algiin personaje inventado. Ella forma parte de
sus obras de la misma manera que sus obras forman parte de ella:

Partiendo del hecho que, como a la mayoria de los artistas plasticos, me satisface
trabajar con las manos, y me es ficil expresarme asi, creo que me dedico al arte
por tres razones bastantes especificas. Primero, porque por medio de mi obra pue-
do abordar cuestiones filoséficas tan comunes como imposibles de resolver,
pero que por alguna terquedad de mi naturaleza nunca me han dejado de asom-
brar y dejar perpleja: asuntos como el afloramiento y deterioro del cuerpo, la na-
turaleza del tiempo y nuestra ubicacién en él, nuestro parentesco con personas
y lugares y también la insularidad y singularidad de cada uno de nosotros. Mi
obra me sirve como la cancién romantica al cantante: no le resuelve su romance,
pero le permite definir y descargar los sentimientos que le provoca. Segundo,
me dedico al arte porque definirse como artista me resulta una buena forma de
defenderme ante una sociedad que insiste en encasillar a la gente. Casi como
si fuéramos magos, los artistas disfrutamos de un curioso respeto y de cierta
benevolencia en cuanto a nuestro apego o no apego a las convenciones sociales.
Finalmente, me dedico al arte porque asi puedo resolver el asunto de mi sobrevi-
vencia econdémica de forma mds amena y menos sofocante para mi, como serfa
tener que adecuarme a las exigencias de un trabajo mds convencional.

Y asf se han ido conformando mis preocupaciones u obsesiones: espacio
intimo versus espacio social, mitos sobre hombres, sobre mujeres, el misterio de
nuestra ubicacién en el tiempo y el espacio, la relacién energfa-materia, y hasta
de vez en cuando un intento de no tomarme demasiado en serio. Para los demas,
mis obras pueden resultar una manera de recordar, descubrir o disfrutar situacio-
nes fragiles, es decir, faciles de perder o no percibir. Para mi, como les he explicado,
aunque no sean la realidad, son totalmente mi forma de relacionarme con ella.™

7 Carla Rippey, texto inédito, archivo personal de la artista.
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~ +FIGURA 21
Tratado de
agua dulce,

de la serie
Filosofia barata,
1985
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-FIGURA 22
Ojos que no
ven, corazon
que no siente
(triptico),
1987
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» FIGURA 22




« FIGURA 23
Cinco historias
(poliptico),
1993

I

¢ Quién es el verdugo; quién es la victima? Dime

Sofocles
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« FIGURA 23

II
There will be time, there will be time... time to murder and create...
T. S. Eliot




« FIGURA 23

III

Antinoo, obsesionado con la idea que el emperador Adriano podria olvidarse

de él, se suicida. Adriano, obsesionado con el recuerdo de Antinoo,
llené el imperio con su imagen petrificada

Contado por M. Yourcenar
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« FIGURA 23

Y%
All men kill the thing they love
Oscar Wilde



« FIGURA 23

\%
Nostos-Regreso, Algia-Dolor
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« FIGURA 24
Noche en
blanco,
1993



~ .FIGURA 25
Hipnosis
(triptico),
de la serie
El enigma,
1993
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« FIGURA 26
De la serie
Esclavos

del suefio
(poliptico, una
de 16 piezas),
1992-1993



« FIGURA 27

Eva enredada,
de la serie
Reino terrestre,
1995

/fy(:(((( e

Wf""

“\

i

\i‘\‘



CARLA RIPPEY 121

« FIGURA 28
Cortinas y
columnas, de

la serie El vicio
de la belleza,
2000
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CONSIDERACIONES FINALES

uscar las definiciones mds adecuadas a los términos de arte femenino
p y arte feminista para saber con cudl de ellos identificar la obra de las
_dartistas que ocupan este libro, me condujo a una especie de callején
sin salida. Evidentemente, el arte feminista en México no adquiere atin las
dimensiones del estadounidense o europeo, aunque existe como tal y tiene
representantes que se identifican ya como “artistas feministas”, cosa que no
era tan facil de ubicar dos o tres décadas atras. Hace aproximadamente trein-
ta aflos surgieron en nuestro pais las pioneras del arte feminista que dieron
apertura a un discurso de género en las manifestaciones artisticas de las
mujeres; fueron las primeras creadoras (y provocadoras) de una estética que
asumio el espiritu cultural de una época marcada por el feminismo a través
de los grupos sociales y politicos que se forjaron alrededor de una lucha con-
tra las injusticias y a favor de los derechos de las mujeres; arte y movimiento
que, ciertamente como asegura Ménica Mayer, no lograron un punto de co-
hesién firme que las llevara a actuar concomitantemente. Pero el arte, aquel

que se emparentd con los inicios del movimiento, hizo su tarea: abrir brecha
para que sucesivas generaciones reconocieran la importancia histérica del
mismo y su posibilidad de traducirse como estética; actualmente, y mas vi-
sible en manifestaciones como el performance, la instalacién o el arte objeto,
hay artistas que abiertamente se asumen como feministas y su produccién
se dirige a la busqueda de formas y contenidos alternativos coherentes con su
posicioén. Otras tantas, sin querer asumirse como tales, producen obras en las
que los temas femeninos emergen de muy distintas formas. Con esto se estd
trazando nuestra propia historia.

Moénica Mayer, Rowena Morales y Carla Rippey son, generacionalmen-
te, artistas de la transicion. Pioneras, seguramente, pero sus propuestas “pro-
vocativas” tiempo atrds ahora parecen algo timidas frente a la audacia que
muestran otras creadoras en ofertas visuales mds recientes, sobre todo en el
uso de sus cuerpos, en performances y en las temdticas que tratan, a veces cru-
das y hasta cierto grado cuestionables. La mentalidad ha cambiado, la inhi-
bicién se ha superado un poco, la audacia es el resultado y de ello se rescata
que la intencién de otros afios se ha mantenido, o quizd se ha retomado des-
pués de un aparente adormecimiento en medio de la oleada posmodernista
que quiso imperar en México en los tltimos afios del siglo XX.
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El feminismo como filosofia politica y como lucha social, como toma de
conciencia, marcd la estética de cada una. Ménica Mayer, como artista mili-
tante, es una voz tenaz dentro del ambito cultural (sea como difusora, como
productora de obra gréfica digital o “performancera”) en pro de la toma de
conciencia feminista, del reconocimiento y revaloracién del arte de las mu-
jeres del pasado y del presente; es también sujeto critico del acontecer social,
politico y cultural, y realiza un continuo trabajo didactico y de investigacién
para promover y difundir la labor de las y los artistas. Como creadora es
persistente en la experimentacién de técnicas que hacen evolucionar su len-
guaje plastico cuya temdtica con frecuencia gira en torno a ella, y sus obras
de performance desarrollan constantemente tépicos de actualidad. Todo este
esfuerzo reunido la sittia como un personaje imprescindible dentro del es-
cenario del arte feminista en México. Rowena Morales contribuyé de igual
modo con un periodo de su produccién al llamado de atencién sobre tema-
ticas femeninas, la educacidn sexual tradicional de las mujeres y su identidad
sexual, principalmente. También en ella hay una constante bisqueda estética
como artesana (en su disefio de joyerfa), como productora de piezas-objetos,
de pinturas, esculturas y fotografias digitales; en ella se percibe una evolu-
cién temadtica que intenta llevar el concepto de mujer a uno mas universal,
pero no por ello abstracto: el ser mujer como ser humano, una dimensién
en la que no se descarta lo femenino ni su identidad de género, que toma
rumbos hacia algo mis filoséfico, fruto derivado de vivencias personales muy
intimas y de elaboraciones introspectivas debido a la direccién que sus pro-
pias experiencias han trazado, marcandola y cerrdndola, para abrirla hacia un
nuevo destino. Carla Rippey, no obstante su aparente distanciamiento de
una definicién feminista, no cesa de mostrar sus continuas reflexiones sobre
la vida intima de las mujeres, dentro de un contexto erdtico, un mundo re-
cién descubierto por muchas de ellas. “Excéntrica, extranjera, ajena”, como
ella misma se describe, tras su infancia errante y su militancia feminista estd
la mujer que atn se busca a si misma, y a veces parece encontrarse en otras
mujeres, en sus imagenes; de ello emergen entonces “multiples Carlas/mul-
tiples mujeres”: la indefensa, la inocente, la sometida, la oprimida, la so-
juzgada, la avergonzada, la culpable, la confundida, la sensual, la “filésofa
sarcastica y critica”, la solitaria pero, sobre todo, la reflexiva, que antepone y
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encara sus propios miedos y obsesiones; el acervo temadtico no es inventado,
es material extraido de sus propias tribulaciones, de sus vivencias, de sus
estados de dnimo. Sus actos imaginarios son, sin duda, reminiscencias de su
propia vida. Asi, cabe la certeza que las obras de estas artistas son reflejos de
si mismas, de los transitos de sus preocupaciones personales y la alusion es
directa a sus vidas como mujeres.

;Por qué estas artistas hablan en buena parte de su produccién sobre
aspectos intimos, personales? Rippey lo dijo en una declaracién: “En el fon-
do siempre soy yo, y creo que todos los artistas lo hacen”, y coincido con
esa idea. Cada artista, independientemente de su sexo, busca una manera de
expresarse y encuentra formas, técnicas, formatos y conceptos que permiten
hacer fluir sus ideas, sentimientos o conocimientos. Al pensar en la postu-
ra de compromiso social o histérico que ha llevado a los artistas hombres
a manifestarse como voceros de causas que han hecho suyas, que sienten
como propias, como la injusticia social, la politica, la conviccién ideoldgica o
religiosa, cabe la pregunta: ;por qué no asumieron las injusticias, las causas
o el “sentir” de las mujeres, como lo hicieron con el sentir de otros sectores
marginados?

El gran acierto feminista ha sido ese, hacer notar que las causas, injus-
ticias o el sentir “verdadero” de las mujeres no tenfa un portavoz en el arte.
Las generaciones mds recientes de mujeres artistas son la enmienda de esa
falta, de esa omisidn; por tanto, su expresion plastica deviene en una nue-
va forma de conocimiento, que puede situarse como el surgimiento de una
nueva cultura femenina en las artes visuales, que habla ahora, por ejemplo,
de la maternidad, pero no en la forma idilica que durante siglos oculté un
sentir quizd mas auténtico de la experiencia como el temor, la incertidumbre
y el resarcimiento que tal suceso representa para muchas mujeres. Ménica
Mayer, como otras artistas, estd corriendo el velo de tal idealizacién para
compartirnos con sinceridad la parte menos amable de esa vivencia, como
en su caso fueron sus propios miedos y las repercusiones psiquicas que ello
implicé por el peso ante la responsabilidad de la indefension de los seres que
tuvo en sus manos, y que de su voluntad dependia la vida o la muerte de los
mismos. O de los temas que se pueden destacar de Rowena Morales y de
Carla Rippey, entre los que se encuentran la educacién sexual, el erotismo,

127



128

EL IMAGINARIO FEMENINO EN EL ARTE: MONICA MAYER, ROWENA MORALES Y CARLA RIPPEY

la identidad sexual de la mujer y sus mundos intimos, sensuales y placente-
ros, culpigenos o libres; el redescubrimiento del cuerpo como propio y no
sélo como reproductor de la especie sino también como productor de pla-
ceres, un cuerpo con existencia e imagen propia. En sus imagenes se da
una lectura diferente, es una mirada de la mujer sobre si misma después
de tanto tiempo en que aprendid a verse y a valorarse en funcién de la mi-
rada masculina. Morales denuncid el cartabdn tradicional sexual femenino,
ese en que también se incluye a la mujer como objeto decorativo, mas atn,
de exhibicién, un “producto” ofertado y ofrecido al “comprador” masculino a
partir de sus atributos fisicos: el cuerpo desnudo femenino que ha sido con-
vertido en “imagen cultural”. El desnudo, ese recurso tan abusado mercantil
y artisticamente, significa para Rippey vulnerabilidad: no sélo es mostrar los
encantos del cuerpo, es también la “exposicién” a ser herido, atacado, estar
indefenso(a), sin proteccién; es una forma de violentar y violar la intimidad:
vulnerable a la vulneracidn, juego sadico del imaginario masculino, reconoci-
do y denunciado por el imaginario femenino. Mostrar el cuerpo, mostrarnos
al otro, no es sélo un acto narcisista; implica asimismo el temor del agravio,
del rechazo, de la desvaloracién. El trato mas humillante es dejar desnudo a
un ser humano, si el contexto es la calle, una carcel o un campo de concen-
tracién; pero si es la cultura o la publicidad, la humillacién parece no existiry
se vuelve violencia simbdlica que, sin mas, se ejerce con plena libertad.

Cabe entonces decir que éste es un arte voluntariamente distinto al de
los hombres, como Serrano de Haro llama a la pintura feminista, porque
sus autoras han tomado conciencia de su historia y decidieron hacer de su
identidad femenina el tema de sus cuadros, porque de una manera u otra
cuestionan la “neutralidad” de la cultura dominante, del arte “a-sexual”.
Los planteamientos son sin duda femeninos y ello les adjudica una propie-
dad: se trata de un punto de vista diferente desde donde se enfocan ideas,
juicios, razonamientos que involucran el sentir de las mujeres, distintas
entre si, pero unidas en la intencién por transgredir y transformar el co-
nocimiento de s{ mismas, conocimiento que compartimos y que también
tratamos de transformar muchas otras mujeres que, como ellas, no esta-
mos conformes con el sistema de conocimiento masculino que ha vetado el
nuestro, el femenino.
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Su imaginario, como producto estético, como forma y contenido gene-
rado de un proceso reflexivo vivencial; como eco introspectivo o de una voz
colectiva, pero eso, como “voz” que expresa, que denuncia —no que calla—
que hace de la idea y de la forma un sentido propio femenino, un sentido y
un sentir diferente, ;cémo llamarlo?, jimaginario femenino o feminista?

El término femenino tiene demasiada carga simbdlica: como lo “adya-
cente”, lo “otro”, lo inexistente si no es nombrado y definido a partir de
lo “original”, lo masculino (desde la vertiente psicoanalitica); lo impuesto
como cualidades pasivas y por tanto menospreciadas, esos condicionamien-
tos y prejuicios sociales que le han atado a un concepto esencialista (el gé-
nero como ideologfa constrictiva, limitante); como “categoria de feminidad”,
la negacién o lo insignificante que asegura la supremacia de la masculinidad
blanca dentro de la esfera de la creatividad (la Historia del Arte y su discur-
so falocéntrico que ha legitimizado el concepto de canon). Por fortuna, “lo
femenino” no es ahistérico ni atemporal, como se ha querido establecer.
Actualmente, desde el concepto de “lo femenino” irradian muchas aristas y,
entre ellas, “lo feminista”. Se dice que la conciencia de género es la linea di-
visoria entre lo femenino y lo feminista, y asumo que se trata de una divisién
entre los conceptos tradicional, por un lado, y radical, por el otro; sin embar-
go, ;puede suceder que la linea desaparezca cuando se supere la tradicion
y el radicalismo? ;Puede lo femenino y lo feminista converger, mezclarse,
producir un hibrido que acabe con la desgastante lucha por definiciones se-
paradas? ;Podemos dejar de “pensarnos femeninas” como nos concibié un
imaginario ajeno a nosotras mismas y dejar de encarar a ese imaginario ajeno
con una postura intolerante y desafiante? Cierto es que la encomienda no es
sencilla, es como un saber lo que no se quiere ser pero que no se encuentra
—aun— otra forma de ser. Optar por lo opuesto, como transgresion, es con-
tinuar el juego del discurso binario simbdlico, es decir, mantener vigente el
modelo masculino impuesto como punto de referencia y comparacién desde
el cual darnos forma “diferente”, convergente.

Si usé el término femenino sélo puedo asentar que éste no encierra
el concepto tradicional, ni en lo esencial ni en lo cultural. Como imaginario
femenino quiero entender, y dar a entender, que se trata de una pertenencia
a las mujeres, y en este caso a aquellas cuya perspectiva de vida ha sido mo-
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dificada por la toma de conciencia de género; de esta manera “sienten dife-
rente”, como un acto reflexivo, activo no pasivo, y de ello emergen juicios y
conceptos que contribuyen a darle, precisamente, un sentido diferente a lo
femenino. Estas artistas, como sujetos de la historia reciente, expresan abier-
tamente lo que piensan y lo acttian a través de sus creaciones. De una u otra
manera, las tres cuestionan desde distintas posiciones estéticas su identidad
femenina; sus aprendizajes (condicionamientos) y sus obras son producto
de sus contradicciones internas frente a lo que no aceptan como herencia,
como tradicién. Sus imaginarios son fruto de sus rebeldias, de sus intentos
de transgresion; son como muchas otras producciones femeninas, fraguas de
la inconformidad con el paradigma impuesto, son una voz de denuncia,
a veces sutil y otras contundente, de lo que ya no puede ni debe persistir.
Es la voz de la inconformidad, mas no la de la propuesta tinica y definitiva.
Siglos de tradicién no son faciles de resolver en unas pocas décadas. No obs-
tante, y a propdsito del campo de la “historia de las mentalidades” en donde
se ha recurrido al concepto de lo “imaginario”, una dimensién del mismo
le otorga un sentido especial a la produccién contemporanea de mujeres;
Alberto Ruy-Sanchez escribid:

[...] “lo imaginario” [...] Es decir, la imaginacién de los hombres reunidos en un
espacio y un tiempo determinados, con sus figuras recurrentes y sus creaciones
propias. En “lo imaginario” de un tiempo conviven ideas, conductas, ideologias
y las formas sensibles del arte. Esa convivencia, a largo plazo, llega a conformar,
como un tejido vivo, la mentalidad de una época.”™

El imaginario en el arte contempordneo de mujeres es asi expresion de
la mentalidad de nuestra época, en el entendido de que atin es sélo una par-
te de ese tejido; pero es ya dentro de la historia reciente un testimonio que
tomara lugar dentro de esa “historia de las mentalidades”.

Por otro lado, explorar con detenimiento el trabajo de estas artistas, in-
ternarme en cada imagen, pensarme dentro de cada escenario o como cada

7 Alberto Ruy-Sdnchez, “Nuevas formas para un final de siglo”, en Por el camino de ecos: arte

contempordneo en Néxico (catalogo), Nueva York, Independent Curators Incorporated, 1990, p. 12.
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personaje, fue una lucha entre la subjetividad y la objetividad. Quise marcar
una distancia objetiva para estudiar la obra, pero algtn trayecto introspectivo
me conducia a reconocerme y reflejarme en ellas, en las creaciones y en las
artistas. Sus testimonios (entrevistas), en los que manifestaron con palabras
las inquietudes traducidas en imagenes, fueron una llave necesaria para abrir
el contenido de sus obras; la personalidad de cada una, sus vivencias, sus ex-
pectativas, comenzaron asi a emerger de entre detalles recénditos. La expe-
riencia no pudo ser menos fascinante porque se dio una conexién entre las
mujeres que hablaban durante las entrevistas y las que se expresaban a través
del arte; entre ellas, concurrian mis propias vivencias y expectativas.

Se dice que no es facil reconocer a simple vista cuando una pieza fue
realizada por un hombre y cudndo por una mujer: “La obra tiene que hablar
por si misma”, dice el canon tradicional de la Historia del Arte. Pero mi expe-
riencia conduce a lo contrario, porque una pintura o una escultura no surge
de la nada, pertenece a un periodo histérico, a un contexto social y, sobre
todo, a un momento personal. El o la artista traduce el periodo y el contexto
en que se desenvuelve, pero a través de un momento emocional. Resulta
oportuno citar aqui los breves comentarios sobre el tema que aparecen en
la publicacién de Raquel Tibol dedicada a las mujeres en las artes visuales.
A partir de lo que observé en la produccién de artistas como Magali Lara,
Rocio Maldonado, Laura Anderson o Teresa Serrano, anota:

Con absoluta autonomia femenina y predominancia de elementos organicos
utilizados simbdlicamente, han tejido cadencias de alegorfas muy sexualizadas,
ante estos productos estéticos se puede negar la neutralidad de la linea o de la
mancha y, en consecuencia, hay que proclamar que el sujeto femenino le im-

prime un cardcter peculiar a las imagenes.”

De otras, como Susana Campos, Gilda Castillo, Carla Spota, Martha
Pacheco, Flor Minor, Estrella Carmona, Yolanda Andrade e Irma Palacios,
escribe: “En los trabajos sensibles y profesionales de estas artistas no se
hubiera podido sefialar una voluntaria o involuntaria feminizacién de las

76 Raquel Tibol, Ser y ver. Mujeres en las artes visuales, México, Plaza y Janés, 2002, p. 15.
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imagenes.””” La manifestacién de una cualidad diferenciada, de una iden-
tidad diferente en el arte, es el corolario de la atin presente problematica
sexista en la sociedad, de ese predominio masculino que a veces no se per-
cibe claramente por sus maneras tan sutiles de procedimiento, de tal forma
que se intenta sostener que ya no existe. Tibol advierte que cuando se lo-
gre un mayor equilibrio entre los géneros, lo indiferenciado ganara terreno.
No obstante, precisa:

Pero todavia lo que interesa es que las artistas sean identificadas como mujeres
y que a la vez entre ellas mismas surja la necesidad de identificarse como tales.
En el abanico de estilos y de valores artisticos se despliega la feminidad, la cual
hay que observar con nuevo enfoque para desentrafiar, en los lenguajes visua-
les, metéforas cargadas de género propio, de estructuras compositivas armadas
con otra racionalidad y otra emotividad, sin hacer a un lado el descubrimiento

de influencias mutuas y aun de confrontaciones.”

El feminismo, la conciencia de género, no se ha vivido en los tltimos
tiempos de la misma manera entre hombres y mujeres. Eso es, sin duda, un
aspecto determinante para entender el contenido del arte femenino contem-
pordneo, porque las artistas, aquellas que llevan a cabo actos autorreflexi-
vos sobre su presente revisando las causas y origenes del mismo, expresan
su contexto, su momento histdrico, a través de especulaciones personales
que como conflictos internos enfrentan las contradicciones que se hacen
evidentes: un acto necesario, personal y colectivo.

Si las obras de estas artistas, sumadas al legado reciente que se esta
conformando con productoras de otras latitudes, son el eco de una voz co-
lectiva, generacional, esto tiene un valor peculiar que sin duda marcara la
Historia del Arte universal, por la resonancia que insoslayablemente emiten
dentro del periodo histérico al cual pertenecen. Quizad esto suene preten-
cioso, pero la realidad indica que representan ya un parteaguas que separa
y distingue a la expresion femenina contempordnea de la que se hacia ape-

77 Idem.

7 Ibid., p. 16.
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nas unas décadas atrds, ademas que aportan “nuevos conocimientos” (como
forma y contenido) que no se dieron a través del tiempo dentro del imagina-
rio masculino. Por tanto, debe reconocerse como un suceso de trascenden-
cia que bien puede cuestionar y afiadirse al debate que existe alrededor de
la afirmacién que los principales acontecimientos plasticos son exclusividad
del ingenio masculino.

Esta investigacién tenfa que llegar en alglin momento a su conclu-
sién, y lo hice, pero de ningtin modo significa que el tema se haya agotado.
La aventura emprendida con estas tres artistas me confirmé la certeza que el
imaginario femenino en el arte existe... yo lo encuentro perceptible en sus
obras. Quizd haya quien diga que se requiere demostrar con mas elementos
esa certeza, lo que implica necesariamente seguir trabajando sobre el tema
utilizando el rico bagaje que nos estdn legando las productoras, un cimulo
que crece a pasos agigantados y que nos exige tiempo y mayor participacion
de estudiosas(os) en la materia. Asi que todavia hay mucho por hacer.

Este libro es un aporte a esa ardua tarea y en €l he vertido mi experien-
cia al respecto. Ménica Mayer, Rowena Morales y Carla Rippey muestran las
reelaboraciones de sus razonamientos en un intento por deconstruir mitos
y paradigmas, y por reencontrarse consigo mismas, con su nueva identidad.
Elaborar una nueva imagen parece atn tarea incierta; sobran piezas y faltan
otras para restituirla, para darle forma. Pero sus obras estan alli, sus imagi-
narios que son producto del proceso de desarticulacién de tales paradigmas,
y en ellas se encierran veladamente sus tribulaciones internas, personales,
como piezas sueltas arrancadas de sus vidas, fragmentos que bien pueden
encajar en nuestro propio imaginario. Ese didlogo se dio conmigo y pue-
do asegurar que se ha dado también con otras espectadoras. Ellas nos han
abierto su mundo intimo, su imaginario; abramos el nuestro para que se
propicie el didlogo y el entendimiento mutuos, por demas necesarios.
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La expresion plastica de mujeres ha dibujado un
panorama de riqueza propositiva y conformado

un profuso abanico de formas y estilos, al tiempo que
ha transitado, a veces de manera paralela, al lado

de las actividades politicas y académicas feministas.
Asi, se han establecido contactos pero también
distanciamientos: el arte es tan viejo y el feminismo
tan joven que a veces parecen no coincidir a causa de
distancias generacionales. No obstante, resulta
interesante colocarlos uno frente al otro para descubrir
como se reflejan mutuamente, aproximarse a los
estudios de género y al arte para analizar

y comprender la plastica femenina.

El presente libro ofrece una mirada al universo
creativo de las mujeres, su terreno tematico,
conceptual y metaférico para tratar de ubicar

la existencia del imaginario femenino en el arte y
reconocer cuales son sus caracteristicas.

Para ello se tomdé como objeto de estudio la produccién
de tres artistas mexicanas contemporaneas:

Ménica Mayer, Rowena Morales y Carla Rippey,
quienes desde diferentes perspectivas se han interesado
en aspectos que conciernen a la mujer y cuyas obras
han sido identificadas por especialistas como
portadoras de referencias a la esfera femenina

o como visiones reflexivas de la condicién de la mujer.
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