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Como todas las Historias del mundo, la del arte tiene una versién ortodoxa y millones de relatos
subsidiarios que no encajan con su discurso y son eliminados por molestos e improcedentes, por suponer pequefas
fisuras a una narracién que se quiere sin macula y que es protegida y perpetuada por una Academia y una cultura
occidental cuyas opresiones son rastreables en todo mito fundacional o relato que generan. La Historia del Arte,
elevada a la categoria de Disciplina, no es sino una gran narracion gestada en el privilegio: el hombre blanco
heterosexual de clase media-alta se alza como Sujeto Universal, con la capacidad de crear arte desde la libertad que
le otorga su posicion, mientras el resto de sujetos potencialmente creativos son condenados a la invisibilidad.

La mujer, en su condicién de sujeto oprimido, automaticamente se convierte en creadora outsider, en
sujeto underground. Las actividades creativas historicamente impuestas a las mujeres (tejeduria, artes decorativas,
pintura de pequefo formato, etc) se situan -o han sido situadas- en el ultimo escalafén de lo artistico, reservandose
el Gran Arte para las manos masculinas. A la mujer le es vetada la formacion artistica reglada, se le prohibe el
acceso a las clases de dibujo al natural, se le niega un papel en la historiografia y se relega su presencia a asignaturas
optativas, como si los frutos artisticos de mas de la mitad de la poblacién fueran meramente anecdoéticos.

Desde la contemporaneidad, numerosos estudios e iniciativas feministas tratan de reparar el dafio que esta
invisibilizacion de la produccion artistica de la mujeres ha generado tanto a nivel tedrico como en la praxis. La
falta de bibliografia que explique los condicionantes que apartaron a las mujeres de la esfera artistica revierte no
s6lo en un desconocimiento de las relaciones de poder que rigen nuestra sociedad en todos sus ambitos, sino que
tiene sus consecuencias a la hora de que las creadoras se identifiquen a si mismas como artistas, valoren su trabajo
o sean remuneradas y publicitadas en igualdad de condiciones.

La plataforma cultural Quién Corio Es nace en mayo de 2015 con la intencién de visibilizar la produccion
artistica de las mujeres desde una perspectiva historiografica, interviniendo el espacio urbano y universitario
mediante carteles que nos remiten a artistas como Angelica Kauffmann, Faith Ringgold o Jenny Holzer. Sumandose
a las publicaciones que Quién Cofio Es edita periédicamente, la presente muestra pretende llevar el espiritu de la
plataforma al terreno expositivo.

Muerte a los Grandes Relatos repasa la Historia del Arte desde una perspectiva de género. Mediante la
vinculacién de artistas actuales a creadoras del pasado, la muestra subraya la necesidad de fomentar una didéctica
que incluya a las mujeres como objeto de estudio y de visibilizar la creacién contemporanea de las artistas que
trabajan en el ambito nacional, para asi deconstruir el Gran Relato que rige nuestra vision actual del arte y difundir
otras realidades que no son las apuntaladas por los poderes histdricos.

Maria Bastaros Hernandez

(Licenciada en Historia del Arte por la Universidad de Zaragoza, Mdster en Gestion
Cultural por la Universidad Carlos III de Madrid y promotora de Quién Cofio Es)



EL SEXISMO Y LA HISTORIA DEL ARTE.
NUNCA MAS OTROS 200 ANOS SIN MUJERES EN EL MUSEO DEL PRADO.

“200 afios sin mujeres hasta hoy. Clara Peeters rompe el tabu del Prado”. Este era el titular con el que el
periodico El Confidencial saludaba en octubre de 2016 la inauguracién en el Museo del Prado de una exposiciéon
dedicada a la artista flamenca Clara Peeters. La muestra era noticia por partida doble: porque proporcionaba a los
visitantes del museo la oportunidad de disfrutar del trabajo de una de las bodegonistas mas interesantes del siglo
XVII; pero también porque se trataba de la primera exposicion individual que la pinacoteca madrilenia dedicaba
a una mujer en sus 200 afos de historia. “El Museo del Prado tiene obra de mas de 5.000 artistas hombres frente
a 41 mujeres, a las que habria que sumar otras 12 contemporaneas, de las que atesora unas 70 obras- proseguia el
articulo. Solo siete estan expuestas en sus colecciones (...) Por eso, no es de extrafiar que la historia del arte esté
tachada, y con razén, de machista”

En efecto, la Historia del Arte oficial no escapa al sexismo ni a las 16gicas de poder patriarcales. Como han
venido mostrando las historiadoras del arte feministas desde hace décadas, las mujeres artistas han sido excluidas
o relegadas a una posicién marginal en los libros de Historia del Arte y en las colecciones de los museos. Incluso
hoy, el canon artistico sigue estando formado por una sucesion de grandes nombres de sexo masculino. ;Qué
habria pasado —se preguntaba la historiadora norteamericana Linda Nochlin en un articulo rompedor de 1971—
si Picasso hubiese sido una mujer? ;Se habria molestado su padre, el Sefior Ruiz, en estimular y apoyar a una
pequena “Pablita”? Es necesario acabar —afadia— con el mito romantico del genio autosuficiente que crea en la
soledad de su estudio: la creacion artistica se inscribe en un marco institucional en el que se reproducen las mismas
desigualdades de clase, de género o de raza que operan en el conjunto de la sociedad.

Un ejemplo muy claro lo encontramos en las dificultades que, durante siglos, tuvieron las mujeres artistas
para acceder al estudio del desnudo. Desde el Renacimiento hasta el siglo XIX, el dibujo del cuerpo humano
desnudo (ya fuese a partir de vaciados en yeso de famosas estatuas de la Antigiiedad o a partir de modelos
vivos) era un elemento central en la formacion de cualquier artista. No obstante, hasta finales del siglo XIX,
a las mujeres les estuvo practicamente vedado el trabajo con modelos desnudos (masculinos, pero también en
muchos casos femeninos). En la Royal Academy de Londres, por ejemplo, hubo que esperar a 1893 para que las
“damas” pudiesen asistir a las clases de dibujo del desnudo e incluso después de esta fecha sélo se les franqueaba la
entrada si el modelo estaba “parcialmente vestido”. En términos précticos, esto significaba que las mujeres artistas
(salvo contadas excepciones) no podian dedicarse a los géneros mejor considerados en la época, como la pintura
de historia o la pintura mitoldgica (que implicaban un conocimiento pormenorizado del cuerpo humano), y se
veianobligadas a cultivar otros géneros tachados de “menores”, como el retrato, el paisaje o la naturaleza muerta.



A estos problemas se afladia la estrecha relacion existente durante siglos, en el imaginario occidental, entre
el genio y la masculinidad. Ya en los textos de los filésofos de la Antigiiedad, nos encontramos con alusiones a la
presunta inferioridad artistica de las mujeres: a éstas les corresponde la procreacion y a los hombres, en cambio,
la creacion. Es facil entender asi la “alabanza” que el pintor Hans Hoffmann le dedic6 a una de sus alumnas mads
aventajadas, Lee Krasner: que su trabajo era “demasiado bueno para ser obra de una mujer”. Desde la tratadistica del
Renacimiento hasta bien entrado el siglo XX, las mujeres artistas fueron presentadas como una anomalia histdrica,
una “excepcion” dentro de una genealogia que era, por naturaleza, masculina. Hubo que esperar a la llamada
Segunda Ola del movimiento feminista, a finales de los afios sesenta, para que una generacion de historiadoras
empezase a rescatar del olvido toda una larga lista de mujeres artistas relegadas por la historia. Gracias a este
trabajo, conocemos hoy la obra de Sofonisba Anguissola, Artemisia Gentileschi, Lavinia Fontana, Clara Peeters,
Elizabeth Vigée-Lebrun, Elizabeth Thompson, Rosa Bonheur, Lluisa Vidal, Vanessa Bell, Romaine Brooks, Maruja
Mallo y muchisimas otras.

Aunque es indispensable insistir en las barreras que han tenido que sortear las mujeres artistas a lo largo
del tiempo, creo que es importante no considerarlas sélo como victimas de la opresion patriarcal. Sin duda, las
mujeres se han tenido que enfrentar a muchos obstaculos, pero esos obstaculos -lejos de aplastarlas o anularlas- les
han servido a veces como estimulo para explorar nuevas vias creativas. En otras palabras, ha sido precisamente la
necesidad de crear desde los margenes o “a contrapelo” la que ha llevado en ocasiones a las mujeres a cuestionar los
discursos dominantes de una forma mads radical que sus compaferos varones, que podian moverse sin dificultad
dentro de las fronteras de lo establecido.

Veamos algunos ejemplos. En el Renacimiento y el Barroco, una gran mayoria de mujeres artistas se
formaron en talleres familiares, que les ofrecian la posibilidad de acceder a una formacion gratuita y disponer de
pigmentos y otros materiales que les hubiera resultado muy dificil conseguir por otros medios. La lista de mujeres
educadas en el taller de sus padres, hermanos, tios o primos es amplisima. Puede que estos talleres funcionasen,
en parte, como espacios de sumision en los que las artistas aprendian a imitar al gran “maestro’, pero también,
por otra, eran una especie de terreno franco en el que las creadoras se podian permitir jugar con los limites que
el decoro imponia a su sexo. En ese territorio mas permisivo, tuvieron mas facilidad para contratar a modelos
desnudas que posasen para ellas o para explorar algunos de los géneros tradicionalmente reservados al sexo
masculino. Aprovechando esta posibilidad, algunas de ellas no se limitardn a reproducir los modelos al uso, sino
que reelaboraran las convenciones de la pintura de historia o la pintura mitoldgica desde una dptica diferente a la
de sus colegas varones.



Dado que en estos talleres, como hemos dicho, tan solo podian trabajar con modelos de sexo femenino
y movidas también, quiza, por la empatia que podian sentir hacia las historias de otras mujeres, algunas pintoras
como Elisabetta Sirani o Artemisia Gentileschi mostraron una fascinacion particular por retratar a las grandes
heroinas de la historia antigua o de la Biblia. Sirani se interes6 por el tema de Judith, Porcia o Timoclea; Gentileschi
inmortalizé a Esther, Susana, Betsabé, Judith, Lucrecia o Cleopatra y destaco por el tratamiento poco convencional
que conferia a sus protagonistas. Un ejemplo interesante lo encontramos en su lienzo Susana y los viejos (Castillo
Weissenstein, Alemania, ca. 1610). La historia de Susana, una joven judia acosada sexualmente por dos ancianos,
amigos de su marido, habia sido utilizada tradicionalmente como excusa para retratar la exhuberancia del cuerpo
dela joven, que se ofrecia, desnudo y accesible, a la mirada del espectador; Gentileschi, por el contrario, se centrara
en evocar, como ha seflalado Mary D. Garrard, “el sufrimiento de la victima y no el placer anticipado de los
villanos”. Susana ya no aparece representada como una mujer disponible, sino como una joven angustiada, cuya
vulnerabilidad se halla reforzada por la extraia contorsion de su figura. Gentileschi fue criticada en su época por
sus licencias “atrevidas” con respecto a la tradicion y, sin embargo, es esa capacidad de alejarse de los caminos
trillados, la que hoy nos hace apreciar su pintura por su originalidad.

Otro caso ilustrativo que mereceria la pena analizar es el de la relacion de las artistas de la vanguardia
con las llamadas “artes decorativas”. Desde época victoriana, la ideologia burguesa habia insistido en presentar a
la mujer ideal como “un dngel del hogar™: el papel de la mujer “honesta” era el de ser hija, esposa y madre; la casa,
su lugar natural. No es extrafo, asi, que algunas artistas de las vanguardias intentasen reformular ese espacio de
la domesticidad al que la tradicion las habia confinado, interesandose por la decoracion de interiores, el disefio
de trajes, la ilustracion grafica y, en general, por todo un tipo de practicas que abogaban por una estetizacion
de la vida cotidiana. Desdefiadas muchas veces como marginales, estas practicas respondian, en realidad, a las
exigencias de renovacion propias del nuevo ideal de modernidad. En este sentido, algunas mujeres consiguieron
romper de forma mas radical que sus colegas de sexo masculino con las antiguas jerarquias académicas, cultivando
un sincretismo creador que integraba en el campo del arte actividades relegadas hasta entonces al dambito del
disefo y de las artes menores.

Examinemos el caso concreto de la artista de origen ruso Sonia Delaunay, casada desde 1910 con el pintor
Robert Delaunay, con el que mantuvo una estrecha colaboracién artistica. Aunque siempre resulta dificil calibrar
la aportacion individual de cada uno de los miembros de una pareja en una unién de este tipo, la mayor parte
de los historiadores del arte no han dudado en proponer una y otra vez la misma versién: mientras Robert, el
gran pintor, pionero de la abstraccion, se dedicaba a experimentar con su teoria de los “contrastes simultaneos”,
inspirada en las investigaciones sobre el color de los neoimpresionistas, Sonia, mas practica, esposa solicita y
admiradora del espiritu visionario de Robert, se consagraba a “aplicar” las teorias estéticas de su marido al campo
de las artes decorativas y a crear un entorno acogedor para los numerosos amigos y colegas de la pareja.



Lo curioso es que basta escarbar un poco en la historia de los Delaunay para descubrir que hay muchos
datos que no concuerdan con la version oficial. Mientras que Robert pasé por largos periodos de bloqueo creativo,
Sonia se mostré mas capaz de adaptarse tanto a las circunstancias cambiantes de su vida como a los ideales
vanguardistas. Cuando a raiz de la Revolucién de Octubre la pareja se vea privada de las rentas que recibia de
Rusia, Sonia se introduce de lleno en el campo del arte “comercial”: disefios de “vestidos simultaneos”, decorados
y trajes teatrales, estampado de telas y pafnuelos, cubiertas para libros y carteles, pantallas para lamparas... La
idea de romper la division entre arte y artesania habia sido defendida en el XIX por movimientos precursores
de la Vanguardia como el Arts and Crafts de William Morris o la Secesién vienesa; por otra parte, el impulso de
trasladar los principios de la simultaneidad al terreno de la moda, organizando sus figuras abstractas de modo
que resaltaran el movimiento natural del cuerpo, era una forma, para Sonia, de reconocer las limitaciones de un
medio estatico como la pintura para plasmar el movimiento y la velocidad caracteristicos de la vida moderna.
Dicho de otro modo, lo que la critica ha tendido a caracterizar como “menor” o “secundario” en la obra de Sonia
es precisamente lo que hacia de ella una artista mas innovadora y puramente vanguardista.

En conclusion, hagamos una historia del arte mas inclusiva que otorgue el lugar que se merecen no sélo a
las mujeres artistas, sino también a los artistas de color, los creadores no occidentales y a toda una serie de figuras
marginadas por un discurso oficial cargado de tintes imperialistas y heteropatriarcales. Pero hagamos también una
historia “en positivo’, que sirva para destacar la forma en la que estas creadoras y creadores han sabido releer las
tradiciones “a contrapelo’, abriendo grietas, desde los margenes, en los modelos y practicas establecidos.

Patricia Mayayo Bost

(Mdster en Historia del Arte por la Case Western Reserve University, Ohio
y Doctora en Historia del Arte por la Universidad Auténoma de Madrid)









PRIVILEGIOS DENTRO DE LA OPRESION

Clara Sancho-Arroyo retrata en la presente obra a Berthe Morisot, una de las pocas artistas
incluidas en el relato oficial de la Historia del Arte, hecho que podemos vincular de forma directa a su
condicidn privilegiada de mujer burguesa.

Morisot tuvo su espacio en el circulo impresionista, al que se adhirié participando en todas
sus exposiciones. La producciéon impresionista se centré en imagenes de la vida cotidiana sobre las que
sus miembros experimentaron a través del tratamiento de la luz y el color, y aunque invita al analisis
formal por encima del de contenido, éste tltimo nos permite, desde una perspectiva de género, rastrear
las contundentes diferencias entre los espacios frecuentados por hombres y mujeres en el SXIX. Las
producciones pictoricas de Berthe Morisot, asi como las de las también impresionistas Eva Gonzales o
Mary Cassat, nos remiten de forma constante al espacio doméstico y a la condicion de la mujer como
Angel del hogar. Escenas de interior, bodegones y retratos de nifios se contraponen al bullicio de los
espacios publicos retratados por los hombres.

Sobre esta circunscripcion al hogar de los temas cultivados por mujeres se construy6é una
jerarquia paralela de géneros pictoricos que releg6 el arte al que éstas podian dedicarse a un segundo
plano: escenas de interior, retratos infantiles y naturalezas muertas se consolidaron como géneros
menores, obstaculizando a posteriori la vinculacion entre las mujeres y el arte considerado valido por la
historiografia.







PIONERAS OLVIDADAS

Mamen Moreu homenajea en la presente obra a la artista sueca Hilma Af Klint, formada en la
Real Academia Sueca de las Artes y actualmente reivindicada como pionera de la abstraccion pictdrica.
Nacida en 1862, desde los treinta y cuatro afios comenzé a interesarse por el ocultismo y formé un
grupo que, aun fundamentado en la fascinacioén por lo espiritual, tiene lecturas feministas obvias: el
grupo de Las Cinco. Af Klint y cuatro companeras se reunian para celebrar sesiones de espiritismo
durante las cuales entraban en contacto con aquéllos a los que denominaban “maestros elevados”™ Todas
practicaban la escritura y el dibujo automaticos, tratando de hacer fluir el inconsciente a través del trazo
y las palabras, como harian Andre Breton y los surrealistas — a los que Af Klint se adelanté de forma
contundente- ya en el SXX.

La certeza del caracter extremadamente pionero de su produccién, basada en la representacion
de ideas espirituales complejas mediante la geometria, llevo a Af Klint a insistir en que su obra no fuera
expuesta publicamente hasta al menos veinte aflos después de su muerte, considerando que su arte no
seria comprensible ni debidamente apreciado por sus coetaneos. Sus series mas célebres, Los Cuadros
para el Templo, Parsifal y Atomo, son hoy consideradas precursoras de la abstraccion total que afios més
tarde alcanzarian Malevich, Mondrian o Kandinsky.







ECLIPSADAS POR SUS COMPANEROS

Marina Rubio homenajea con esta obra a la escultora Camille Claudel, nacida en Fere-en-
Tardenois (Francia) en 1864. Claudel se formé en la Academia de Bellas Artes de Paris mostrando un
talento que le abriria las puertas del taller de Auguste Rodin, junto al que trabajé durante mas de una
década.

Claudel particip6 en la realizacion de las figuras de las Puertas del Infierno, el célebre grupo
escultérico monumental encargado a Rodin para servir como acceso al futuro Museo de Artes
Decorativas de Paris, y obtuvo el reconocimiento del publico mediante obras como La edad madura,
protagonizando variados articulos en prensa y exponiendo con frecuencia en la capital francesa. Sin
embargo, su aventura con Rodin, del que fue amante ademas de colaboradora, ha trascendido muy por
encima de su propia carrera, tratandose siempre su figura desde un paternalismo que niega su valia como
creadora independiente.

Claudel forma parte de la larga lista de mujeres cuya personalidad artistica ha sido, en mayor o
menor medida y ya sea por la Academia o la cultura popular, eclipsada por la de sus parejas o compaiieros,
como es el caso de la expresionista Lee Krasner o la artista vinculada al grupo Fluxus, Yoko Ono.







EL MACHISMO EN LOS GRUPOS DE VANGUARDIA

A través del uso del fotomontaje, la artista actual Laura Holdein queda vinculada a la pionera de
dicha técnica, la dadaista Hannah Hoch.

Aunque los dadaistas afirmaban hallarse a favor de la emancipacién de las mujeres, no eran
proclives a la inclusién de éstas en su circulo, siendo Hoch la tnica integrante oficial del mismo.
Trabajando el fotomontaje como herramienta politica, la artista denuncid la misoginia imperante tanto
en la sociedad alemana como en el propio grupo dadaista. Acida y polifacética, Hoch trabajé como
percusionista en la Antisinfonia de Jefim Golyschefty cultivd la literatura en obras como El Pintor, en la
que evidencia la hipocresia machista de su amante, el también dadaista Raoul Hausmann, al que retrata
sufriendo una crisis existencial motivada por la insistencia de su mujer en que friegue los platos.

Otra de sus principales preocupaciones fue la defensa del concepto de la Nueva Mujer en el
marco de la Republica de Weimar. Incorporadas al mundo laboral durante la Primera Guerra Mundial,
las mujeres alemanas comenzaron su proceso de autosuficiencia; una situacion sin precedentes que
motivd las reservas y el rechazo del sector masculino. En el plano artistico, el miedo de los hombres a
la pérdida de sus privilegios cristalizé en el estereotipo de la Femme Fatale, reflejado en peliculas como
Metrépolis (1927) o La Caja de Pandora (1929).







LA IDENTIDAD DE GENERO COMO LIMITACION

La fotégrafa Laura Gimeno nos remite mediante la presente obra a Lucy Schwob, artista, escritora
y activista judia nacida en Nantes en 1894. Su produccion fotografica fue probablemente ejecutada en
colaboracion con su pareja, Suzanne Malherbé.

Ambas emplearon la fotografia como una herramienta artistica y politica mediante la que
cuestionar la validez de los conceptos estancos hombre y mujer. A través del retrato y bajo los pseudénimos
Claude Cahun y Marcel Moore, las artistas presentan masculinidad y feminidad como dos mascaradas
impuestas que condicionan el libre desarrollo de la personalidad y generan profundos conflictos en las
personas que no se sienten representadas por ellas. Las variadas poses, trajes y maquillajes que Cahun
adopta en sus fotografias ilustran su interés por repensar el sujeto desde una 6ptica no binaria, fluida y
mutante.

A las connotaciones politicas de su fotografia, las artistas sumaron un activismo mas explicito
que tuvo su mayor expresion durante la ocupacion alemana de la isla de Jersey. Mediante la creacion e
infiltraciéon de panfletos ficticios, Cahun y Moore trataron de sembrar el desconcierto entre las filas del
nacional-socialismo, lo que condujo a su condena a muerte por la Gestapo en 1944. Liberada al concluir
la invasion, Cahun se fotografié, con gesto desafiante, mordiendo el galén de un soldado aleman.







EXCLUIDAS DE LA DISCIPLINA

Julia Prat evoca a la pintora de origen gallego Maruja Mallo a través de esta obra. Mallo es un
ejemplo muy ilustrativo de artista silenciada a nivel historiografico, pues en el circulo intelectual coetaneo
tuvo un papel trascendental que sin embargo no ha sido reflejado con justicia en estudios y manuales de
arte redactados a posteriori.

Mallo entré con veinte afios en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (Madrid). Alli
entabl6 amistad con Bufiuel, Lorca y Dali, trio considerado como el mayor exponente de una vanguardia
dela que han sido eliminados los nombres femeninos, y del que Mallo form¢ parte integral. Su pintura, en
la que hallamos concesiones al surrealismo y al realismo magico, ademas de una tendencia al contenido
social, escapa a toda clasificacion y le vali6 protagonizar la inica exposicidon organizada por La Revista
de Occidente.

Tras su exilio en Argentina regresé a Espafia en 1965, y a pesar de su gran popularidad durante
los afos veinte y treinta, el pais la recibié con frialdad. En la Espafa del franquismo no habia hueco para
una mujer, no sélo artista, sino trasgresora en todos los dmbitos de su vida. Igual que su intima amiga
Concha Méndez, escritora de referencia obligada a la hora de hablar de Mallo, la artista fue borrada del
relato de la llamada Generacion del 27, como ha sucedido con otras artistas como Margarita Manso,
Remedios Varo, Maria Blanchard o Delhy Tehero, recientemente reivindicadas por el documental Las Sin
Sombrero.







PATOLOGIZAR EL TALENTO

Melanie Aliaga ofrece su particular vision de la obra de la fotégrafa neoyorkina Vivian Maier,
cuya produccidn artistica crecié en paralelo a su trabajo como nifiera y pasé inadvertida hasta la casual
adquisicion de sus negativos en un mercadillo de segunda mano. A menudo, la capacidad econémica
de Maier no era lo suficientemente holgada como para revelar sus carretes, lo que nunca supuso un
cese en su actividad. Este hecho atestigua el deseo de la fotégrafa de documentar la realidad no con una
intencion contemplativa, sino como un acto valido en si mismo.

Su fotografia callejera, centrada en los personajes que poblaban los paisajes urbanos de Nueva
York y Chicago, se caracteriza por una actitud de fascinacidn ante lo cotidiano que se ve reforzada por el
uso de un angulo poco frecuente: situando su camara Rolleiflex a la altura de las caderas, Maier generaba
imagenes ligeramente cenitales que parecen proyectarse a través de una mirada infantil que se topa a
menudo con lo extrafno e incluso lo monstruoso.

El tratamiento otorgado a Maier desde la prensa y el cine se ha dirigido a construirla como un
sujeto extremadamente outsider, retratdndola como una mujer con desequilibrio mental y sindrome
de Didgenes y casi juzgando su talento como otro de tantos sintomas vinculados a una patologia mas
compleja.







OPRESIONES TRANSVERSALES

Nuria Riaza toma como punto de partida la producciéon de la artista Wangechi Mutu, nacida en
Kenia y afincada en Brooklyn, para elaborar la presente ilustracion.

Mutu trabaja actualmente las disciplinas de la performance, el video, la animacién digital y el
collage y basa su obra en la creacion de distintos mundos ficcionales que le sirven para proyectar nuevas
perspectivas de futuro. Para Mutu, el cuerpo femenino es portador de las cicatrices de una represion
histérica que abarca desde la mutilacion genital a las practicas autolesivas e hiperconsumistas que
persiguen la adaptacion a unos canones de belleza impuestos y perniciosos. Construyendo personajes
que beben de la tecnologia y el cyborg, Mutu presenta en su obra mujeres que aspiran a un nuevo estadio
evolutivo desde el que superar el determinismo que actualmente suponen cuerpo, género y raza en
nuestra trayectoria vital. La mujer protagonista de su produccién artistica es una mujer deconstruida y
reconstruida en un nuevo sujeto femenino negro, pero también una mujer mutilada y en constante lucha
por su liberacion.

La obra de Mutu es el ejemplo de una tendencia contemporanea denominada Afrofuturismo,
que pretende reescribir y reinventar la experiencia de las mujeres negras. Este movimiento puede
enmarcarse dentro de un alegato colectivo, instigado desde terrenos no occidentales, al que se suman
otros movimientos como el chicanafuturism o el gulf-futurism, que subrayan lo limitado y empobrecido
del imaginario artistico que manejamos en Europa.
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