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Tal como van los canones en las disciplinas académicas, el canon de
la historia del arte estd entre los mds virtilentos, los mds vinilentos, yen
tiltima instancia los mds vulnerables.

Nanette Salomon, “TheArt Historical Canon: Sins of Omission ”, 1991.

El témiino canon deriva del griego kanon, que significa “regla” o “norma”,
evocando tanto la regulacién social como la organizacion militar. En su origen, el
canon tuvo implicaciones religiosas, en unto fue la lista oficialmente aceptada de
los textos que confonman las “Escrituras”. El primer ejercicio de canonizacion fue la
seleccion de las Escrituras Hebreas, realizada por una clase sacerdotal emergente
alrededor del siglo séptimo antes de la era cristiana, seleccidén que - como sostiene
Ellis Rivkin “no fue en principio el trabajo de escribas, sabios o editores rescatando
tradiciones olvidadas acerca de la experiencia del desierto, sino de una clase
luchando por ganar poder.”! Los cinones pueden ser entendidos, entonces, como
el fundamento retrospectivamente legitimante de una identidad cultural y politica,
una namativa de origen consolidada, confiriendo autoridad a textos seleccionados
para naturalizar esta funcién. Canonicidad refiere tanto a Ja supuesta cualidad de un
texto incluido comoal estatus que adquiere un texto por pertenecera una coleccion
autorizada. Las religiones confieren santidad a sus textos canonizados, lo cual implica
amenudo la autoria divina, 0 al menos autoridad divina.

Con el surgimiento de academias y universidades, los cinones se volvieron
seculares, refiriendo a cuerpos de literatura o al pantedn del arte. El canon significa
aquello que las instituciones académicas establecen como lo mejor, lo mds
representativo, y los textos -u objetos- mis significantes en literatura, historia del ane
o musica. Repositorios de valor estético transhistérico, los cinones de varias
pricticas culturales establecen qué es incuestionablemente grande, asi como qué
debe ser estudiado como modelo por aquéllos que aspiren a esas pricticas. El canon

Este anticulo es el capitulo 1 del libro de Griselda Pollock Differencing the Canon
Feminist Desire and the Writing of Art's Histories. London, Routledge, 1999. pp.
121

Directora del Centre for Cultural Amalysis Theory and History en la University of
Teeds, Gran Breana.

Ellis Rivkin, The Shaping of fewish History: A Radical New nterpretation. New: York.
Seribner, 1971. p.30.
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constituye comprehensivamente el patrimonio de cualquier persona que aspire a
ser considerada “educada”. Como comenta Dominick La Capna, el canon reafirma
un “sentido religioso despl:\zndo deltexto sagrado como el faro de la cultura comuin
para una elite educada”.?

Histéricamente, nunca hubo un tnico canon. En la historia del arte hay cinones
en competencia. Durante la gran era de la actividad histérico artistica en el siglo
diecinueve, muchosartistas asi como escuelas y tradiciones fueron redescubiertos
y revalorados. Rembrandt, por ejemplo, fue reclamado en el siglo diecinueve como
el gran artista religioso y espiritual en lugar de serrechazado, como lo habia siclo en
el dieciocho, como un pintor chapucero de temas bajos, en tanto Hals, largo tiempo
dejado de lado como un pintor flamenco de género menorde no mucha habilidad
técnica ni distincion, devino en inspiracion para Manet y su genemcic’)n de
modemistas en busca de nuevas técnicas para pintar “vida”.?

Siempre asociaca con la canonicidad como estructura, sin emb;u—go estd laidea
de lo naturalmente revelado, del valor universal y del iogro individual que sirve para
justificar la altamente selectay privilegiada membrecia del canon que a su vez niega
toda selectividad. Como registro del genio auténomo, el canon aparece como si
surgiera de manera espontinea. En "Qué es una Obra Maestra?” el historiaclor del
arte Kenneth Clark daba cuenta de las fluctuaciones del gusto seglin caprichos
sociales e histéricos que permitieron, por ejemplo, a Rembrandt ser desdenado en
elsiglodieciocho o a artistas que ya no se valoran mds haber gozado de gran estima
en el diecinueve. No obstante lo cual, Clark insiste en que “Aunque muchos
significacdos se agrupan alrededor del concepto de obra maestra, ésta es sobre todo
la labor de un artista de genio que ha sido absorbido por el espiritu del tiempo de
modo tal que transformé su experiencia individual en universal."4

El canon no es sélo producto de la academia. También es creado por artistas
oescritores. Los cinones se forman a partir de figuras ancestrales evocadas en la obra
de unartista/escritor/compositor a través de un proceso que Harold Bloom, autor
de la mayor defensa de la canonicidad, £/ canon occidental (1994), identificaba
como "laansiedad de influencia”, y yo, en owo modo de argumentacion, el gambito
de vanguardia de la “referencia, deferenciay diferencia”.’ El canon, entonces, no
solo determina lo que leemos, miramos, escuchamos, vemos en la galeria de ante
- y estudiamos en la escuela o la universidad. Estd formado retrospectivamente por

-

Dominick Lacapea. “Canon, Texts and Contexts™. En: Reproseming the Holocatest:
History, Theory, Trauma. Ithaca, Comell University Press, 1994. p.19.
Théophile Thoré, “Van der Meer of Delf". Gazerte des Beaux Arss, 71 (1866), pp.
297-330, 458-70, 542-75; "Frans Hals", Gazenie des Beaux Arss, 24 (1868), pp.2l9-
30, 43146; R, Scheiler, “Reml s tot

NEDERLANDS KUNSTHISTORISCHE JAARBOEK, 12 (1961),pp.81-118; S. Heiland y H. Liidecke,
Rembrandr und die Nachuelr. Leipzig, 1960; T.Reff, “Manet and Blanc’s Histoire
des Peintres”. BURLNGTON Macazise, 107 (1970) pp. 456-8.

Kenneth Clack, "What is a Masterpiece?". Portroun, Feb./Mar. 1980 p.53.
Harold Bloom, The Anxiety of Influence. Oxford, Oxford University Press, 1973.
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aquelio que los artistas mismos seleccionan como sus predecesores legitimanteso
habilitantes. Por otra parte, silos artistas- porque son mujeres o no-europeos - son
dejadlos fuera de registro e ignorados como parte de la herencia cultural, el canon
se vuelve un filtro cada vez mis empobrecido y empobrecedor para el conjuntode
posibilidades culturales generacién tras generacién. Hoy, los cinones estin instala-
dos en parimetros bien conocidos debido al rol de instituciones como los museos,
casas editoras y curricula universitarios. Conocemos esos cinones - renacentista,
modernista, etc. a través de lo que se encuentra colgado en galerias de ane,
ejecutado en concienos, publicado y ensefiado como literatura o historiadel arte en
universidades y escuelas, de lo que se incluye en el curriculum como los temas
clasicos y necesarios para el estudio en todos los niveles de los procesos de
educacién -aculturacién, asimilacién.

En aiios recientes han estallado guerras culturales a medida que nuevos
movimientos sociales ponen los cinones en su mira en tanto pilares de las elites
establecidas y soportes de grupos sociales, clases y “razas” hegemdnicos.ﬁ La
canonicidad ha sido sometida a critica por la selectividad con que desautoriza, por
su exclusividad racial y sexual y por los valores ideolégicos que sostienen no sélo
la eleccion de los textos favorecidos sino también la metodologia de su interpreta-
cién - afirmaciones celebratorias en un mundo en el cual, segiin Henry Louis Gates
Jr., “los hombres eran hombres y los hombres eran blancos, cuando los criticos
académicos eran hombres blancos y cuando las mujeres y la gente de color eran
sirvientes o trabajadores sin voz, sin rostro, sirviendo el té y llenando vasos de brandy
enlos salones de los clubs de los o/d boys.”” La critica del canon ha sido motivada
por aquéllos que se sienten sin voz y privados de una historia cultural reconocida
porque el canon excluye lostextos escritos, pintados o compuestos e interpretados
por su comunidad social, cultural o de género. Sin tal reconocimiento, estos grupos
sienten la falta de representaciones de si mismos para contestar aquellas otras
estereotipadas, discriminantes y opresivas que figuran en loque hasido canonizado.
Henry Louis GatesJr. explica las implicancias politicas de cinones ampliados que
den lugara la voz del Owro:

Reformar el riicleo de los curriculums, dar cuenta de la comparabie elocuencia de
las tradiciones africanas, asidticas y del Medio Oriente, es comenzar a preparar a
nuestros estudianies para su rol como cilidad: de cuituras diales a través de
1una nocion verdade bi de las b idades” en lugar de ser - como
dirian Mr. Bennet[Secretario de Ediicacion de Ronald Reagan]yMr. [Harold)] Bloom
- en tanto guardianes de la iiltima froniera establecida por la cultura blanca
masculina occidentai, conservadores de las obras de los maestras®

Henry Louls Gates Jnr., Loose Canons: Notes on tbe Culture Wars. New York &

Onford, Oxford University Press, 1992.

Henry Louis Gates Jnr.. “Whase Canon Is It Anyway?', New Yoms Tises Book Revies,

26 February 1989, secc. 7, 3, reeditado ¢n una version revisida en Loase Carons,
como “The Master's Pieces: On Canon Formation and the African American

Tradition”, pp. 1742

8 ttid, p4.
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El “discurso del Ouwo” debe necesariamente “diferenciar el canon”. En este
punito se revela una nueva dificultad. Aunque estratégicamente necesario, el nuevo
privilegiodel Orose produce por Gerto en un mundo tan radicalmente desbalanceado
a favordel “hombre privilegiado de raza blanca”, que persiste una oposicion binaria
que no logra relevaral Otro de seguir siendo ofrorespecto de una norma dominante.

Para apenas comenzar a imaginar una via de escape a esta trampa han sido
necesarios diferentes tipos de movimientos. Toni Morrison ha argumentado que la
literatura norteamericana, cuyo canon excluye tan enérgicamente las voces
afroamericanas, deberia, sin embargo, ser leida como estructuralmente condiciona-
da por“una oscura, sostenida y significante presencia africanista.” Al identificar esta
relacién estructuralmente negativa con los africanos y la cultura africana al interdor
del canon de la literatura norteamericana blanca, las nociones de owros excluidos se
transforman en cuestionarnientos acerca de la formacién de la dominacién intelec-
rual eurocéntrica y el empobrecimiento resultante de aquello que es leido y
estudiado. Este debate puede compararse con el que Rozsika Parkery yo iniciamos
en 1981 en oposicicn a un primer intento feminista de incluir mujeres dentro del
canon de la historia del arte. Nosouras utilizamos la exclusion aparente de las mujeres
como artistas para revelar como, estructuralmente, el discurso de la historia del arte
falocéntrica descansaba sobre la categoria de una feminidad negada con el objeto
de asegurar la supremacia de lo masculino en la esfera de la creatividad."

A comienzos de la década de 1990, la cuestion de la total asimetria genérica
del canon, implicita en todos los cuestionamientos feministas a la historia del arte,
se volvié una plataforma articulada a partir de un panel organizado por Linda
Nochlin: Fir’ 1g the carion, en Nueva York en 1990 y a través de la escritura critica
de Naneme Salomon sobre el canon desde Vasari a Janson, citada al comienzo de
estas lineas.” Los cuestionamientos feministas a los cinones de la cultura occidental
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Toni Morrison, Playing in the Dark Whiteness and the Literary Imagination.

Cambridge. Mass. and London, Harvard University Press, 1992. p.5.
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Rozsika Parker & Griselda Pollock, Old Misiresses: Women, At & ldeology. London,
Pandora Books, 1981, reeditado en 1996 por Rivers Oram Press, Londres.

Jan Gorak, The Matking of the Modern Canon: Genesis and Crisis of a Literary Idea.
London, Athlone Press, 1991; Robert Von Hallberg, ed., Canons. Chicago,
Chicago University Press, 1984; Paul Lauter, Canons and Coniexts. New York,
Oxford University Press, 1991 y una edicién especial de Salmagundi, 72 (1986).
Los i i femi al canon en los primeros afos de fa
década de 1970. Linda Nochlin - quien lanzé el desafio cuestionando el canon
histérico artistico en su “Why Have There Been No Great Women Artists?*, en Art
& Sexual Politics, eds. Thomas B. Hess y Elizabeth C. Baker. New York & London,
Collier Macmillan. 1973 — organizé una sesién en la conferencia anual del College
Art Association (CAA) en New York en 1991, titulada Firing the canon, en la cual
yo desamrollé por primera vez estos argumentos. Nanege Salomon, “The An
Historial Canon: Sins of Omission”, en (En)gendering Knowledge: Feminism in
Academe, ed. Joan Hartmann y Ellen Messer-Davidow. Knexville, University of
Tennessee Press, 1991, pp.222-36; Adrian Rifkin, “Art Histories". en The Mew Art
History, ¢d. Al Rees & Frances Borzello. London. Camden Press. 1936, pp. 157-
63. Ver: “Rethinking the Canon®, una coleccién de ensayos, Art Bullenin, 78, 2
(June 1996), pp. 198-217.
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podian ficilmente criticar el club de hombres solos representado en la Storyof Art
de Emst Gombrich y las ediciones originales de la History of Artde H.W. Janson, que
noregistraban ni una sola mujerartista. ™ Las ferninistas mostraron de qué modo los
cinones crean activamente una genealogia patrilineal de sucesion padre-hijo y
replican mitologias patriarcales de creatividad exclusivamente masculina.'* Susan
Hardy Aiken, por ejemplo, traza paralelos entre el modelo competitivo de pricticas
académicas, las historias edipicas narradas por los cinones, las ivalidades que sirven
de motor inconsciente para el desarrollo intelecrual o cultural, todo [o cual produce
la coincidencia del “noble linaje de la textualidad masculina, la formacién paralela
de cinones y los proyectos de colonizacién de Europa occidental organizados
retéricamente alrededor de la oposicion entre civilizacién y barbarie”. Ella concluye:

Esios lazos entre autoridad sacerdotal, las implicancias de una textualidad “oficial”,
y los motivas excluyentes y begemontcas inscriptos en la formacion del canon tienen
una significacion obvia para la cuestion de las mujeres y la canonicidad... La
mujer... se vrelve una profanacion, una voz berttica desde el desierto que amenaza
el parriussermo, - la Palabra candnica, ortodaxa, piiblica - con toda la fierza deotra
lengua - nna lengua de madre - la lingua materna que para aquélios que todavia se
bailan en los confines del vigjo orden debe permanecer indecible. "

¢Debe el ferninismo intervenir para crear una genealogia matrilineal que
compita con el linaje patriarcal e invocar la voz de la Madre para contrariar el texto
del Padre preservado por los cinones existentes? $'san Hardy Aiken previene: “uno
podria, al atacar, reificar el poder al que se opone.™* Contra la biblioteca cerrada,
desde la cual, en su famosa paribola feminista sobre la exclusividad del canon: 4
Room of One’s Own (1928), Virginia Wolf mosuré tan elocuentemente que las
mujeres habian quedado encerradas fuera, deberiamos proponeralgo mis que otra
habitacién con libros. En su lugar, necesitamos un pofylogo: “el interjuego de muchas
voces, una suerte de “barbarie” creativa que pudiera desbaratar las vias monolégicas,
colonizantes, céntricas, de la “civilizacién”... Tal visién vive, como nos lo ha
ensefiado Adrienne Rich, en una re-visién: una re-lectura excéntrica, re-descubrien-
do o que el manto sacerdotal del canon debia ocultar: la imbricacién de toda
literatura con la dindmica del poder en la cultura.”1®

H.W. Janson fue cuestionado por esta omisién y €l declaré que no hubo nunca
una mujer artista que haya cambiado a direecion de la historia del arte y por lo
@nio ninguna merecia ser incluida en su obra. Salomon. p.225.

Susan Hardy Aiken, “Women and the Question of Canonicity”, Cousce Exust, 48,
3 (March 1986) pp. 288-99.
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Modelos teéricos para la critica del canon: ideologia y mito

La critica de los ¢inones se ha hecho sobre la base de una oposicion adentro/’
afuera. El canon es selectivo en sus inclusiones y se revela ccmo politico en sus
modelos de exclusién. Deberiamos entonces encarar el problema del canon como
excluidos criticos, con uno o dos proyectos en mente.

El primero es expandir el canon occidental de manera que éste incluya aquello
que ha sido hasta ahora rechazado - las mujeres, por ejemplo, y las minorias
culturales. El otro es abolir los cinones en su towlidad y argumentar que todos los
artefactos culturales tienen significacion. Este tltimo aparece como el mis politico
en su critica totalizadora de la canonicidad. Estratégicamente, sin embargo, creoque
necesitamos un anilisis mis complejo si no queremos terminar en una posicion en
la cual los incluidos - representantes de los cinones occidentales masculinos
europeos - cierren filas para defender la verdad y la belleza y sus tradiciones contra
lo que Harold Bloom llama despectivamente la Escuela del Resentimiento,'” en
tanto los otrora excluidos permanecen excluidos como “las voces del Ouo”,
desarrollando “otras” formaciones subdisciplinarias - estudios afroamericanos, o
estudios latinos, estudios de la mujer, estudios de lesbianas o gays, estudios
culturales, etc. No puede haber dudas respecto de cuin necesarias y creativas
resultan estas aproximaciones en términos de investigacién, recursos y reconoci-
miento para dreas hasta ahora ignoradas y poco estudiadas. Pero esto no evita el
peligro, un evidente ensociedades fundamentalmente (y con frecuencia también
abiertamente) clasistas y sexistas, de que estas iniciativas puedan sin quererlo
reproducir la segregacion - ghetizacion - que los grupos excluidos buscan desafiar
demandando igualdad de derechos intelectuales y educacionales para sus propias
minorias excluidas.

Segiin Teresa de Lauretis, la oposicion entre adenuo y afuera puede ser
desplazada. De Lauretis ubica el proyecto critico del feminismo como una “mirada
desde otra parte” que no estd, sin embargo, nunca fuera de lo que esta “re-vienclo”
criticamente.

Porque ese “oiro lugar” nio es ningiin pasado mitico distante o una bistoria widpica
Sfutura: es el otro Iugar del discurso agui y abora. los puntos ciegas, o el space-off de
susrep i Yopii élc losesp n los mnd: delos discuirso:

hegemdnicos, espacios sociales cincelados en las intersticios de las instifuciones y en
las hendiduras y quiebres de los aparatos de poder-saber."®

El movimiento no se produce desde los espacios de representacion existentes
hacia otros mis all de aquéllos, “el espacio tuera del discurso”, porque puede no
existir tal recurso. En su lugar, Teresa de Lauretis propone “un movimiento desde
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Harold Bloom. The Western Canon: The Books and Schools of the Ages. New York.
Harcourt & Brace, 1994, p.3.

Teresa de Laureti

“The Technology of Gender™. en Technologies of Gender:

Essays on Theory, Film and Ficion. London, Alacmillan, 1987, p.25. (Hay

traduccion cn espanol en Mow 2, Noviembre 1996).
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el espacio representado por/en una representacion, por/en un discurso, por/en un
sistema dle sexo-género hacia el espacio no representado pero implicado {no visto)
en ellos”."’ Esta otra escena, aun cuando esta alli, se ha vuelto sin embargo casi
irrepresentable por parte de las modalidades existentes de discurso hegemonico.
Trabajando “a contrapelo”, leyendo “entre lineas”, Teresa de Lauretis sugiere que
tenemos que retomar las contradicciones en las cuales lo representado y lo no
rep doexisten concurrer

Comio la mujer en una cultura falocéntrica, el fermninismo estd todavia posicionado
como la diferencia, esto es, como algo distinto a, y fuera de la historia del arte, en
contradiccion con su légica inevitable. Por ende historia del arte feminista es un
oxymoron. En este libro me propongo explorar cémo utilizar esa posicion de
aparentealieridad - la mirada desde otro lugar/voz del Otro/Madre - para deconstruir
la oposicion adentro/afuera, norma/diferencia que en tltima instancia condensaen
el par binario hombre/mujer del cual las otras se vuelven metiforas relativas. La
cuestion es como hacer 1na diferencia, analizando esta estrucruracion de la
cliferencia, que todavia me implica como escritora de maneras que sélo la escritura
misma pondri en evicdencia. Mi titulo usa la forma verbal activa: Diferenciando el
canon, en lugar del nombre “Diferencia y/en el Canon™ para poner el acentoen la
re-lectura y la reefaboracion activa de aquello que es visible y autorizado en los
espacios de la representacion de manera de articular aquello que, en tano
reprimido, siempre estd presente COMO su OLIO estructurante.

Mds adn, pienso que necesitamos reconocer otro aspecto de la diferenciacién
sexual, esto es, el deseoen Ja tormacién de cinonesy la escritura de contra-historias.
La tenacidad de los defensores del canon presente es explicable sélo en términos
e un profundo interés en los placeres que sus historias y sus héroes proveen a
niveles que van mds alli de lo social e incluso de lo ideologico. Miargumento apunta
auna dimension psico-simbdlica de Ja defensa del canon, de sus ideales masculinos
y no 1anto de su intolerancia hacia la femineidad como fastidio e indiferencia
masculinista respecto de los placeres y recursos femeninos, como una via posibie
y expandida para relatar y representar el mundo.

Por estar estructuralmente posicionadas como excluidas (onsiders), las femi-
nistas son susceptibles de desear crear heroinas para reemplazar o suplementar
aquellos héroes que nuestros colegas hombres encuentan tan fimmes en la
estructura canénica. Yo me siento obligadla a cuestionar tanto ese deseo como la
mera posibilidad de su realizacion revisando otra vez las mitologias de la mujer artista
que el feminismo occidental ha estado fabricando. La introduccién de este término,
mitrologia, senala un cambio de énfasis respecto de las preocupaciones habituales
de la historia social del arte, con su deseo de reconfigurar las condiciones de la
produccion artstica de maner tal que permitan observar de cerca pricticas sociales
y culturales en su anclaje histérico. En este libro yo trabajo desde el lugarde la lectura
ydela escritura, leyendo los textos que diferentes pricticas histéricas nos han legado
y escribiendo otros que entran en un “pacto de lectura” en una bisqueda
plenamente consciente de las historias de mujeres, la mia incluida. El concepto de

Y Ibid. p.26.
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mito parece por el momento tan vivido y (il como la nocién de ideologia. ™' Al
vincular conceptos estructuralistas de mito con teorias marxistas de ideologia.
Roland Barthes identificé las estructuras profundas que animan las culturas contem-
porineas, las que operaron sobre el caricter del mito mismo para desconocer v
desplazar de la vista los significados ideolégicamente elaborados que estaban
produciendo. Segin Barthes, mito es discurso despolitizado, y su forma singular
burguesa funciona precisamente para negar la Historia, creando Naturaleza - un
borramiento mitico del tiempo y por ende de la posibilidad del desafio y el cambio
politico.”! En la escritura de las historias del arte, el lugar del artista, y de la mujer
artista, estin sobredeterminados por estructuras miticas que naturalizan un rango
particular de significados para masculinidad, femineidad, diferencia sexual y cultural.
Producir una diferencia al canon, en si mismo un mito de creatividad y privilegio
genérico, no puede lograrse sin un escrutinio repolitizante tanto de sus estructuras
profundas - ;por qué las mujeres son Otras de/en €I - como de sus efectos
superficiales: la indiferencia hacia la obra de artistas que sca mujeres y su exclusién
del canon. Entonces la cuestién del deseo- aquél consagrado en el canon tanto como
aquél que motiva una critica - comre en paralelo con el anilisis de la estrucrura mitica
que esti codificada en la diferencia (sexual) que representa el canon.

Al considerar el canon como una estructura mitica se evitan las discusiones
distractivas acerca de quién y qué es o no es, deberia o no deberia estar en dicho
canon. Mis alld de las guerras culturales acerca de sus contenidos, que nos mantienen
en el nivel mitico de un debate sobre calidad, arte, genio, significacion, etc.
necesitamos romper |a caparazén naturalizante del mito para delinear las inversio-
nes politicas y sociales en canonicidad, aquellas que la volvieron un elemento tan
poderoso en la hegemonia de los grupos e intereses sociales dominantes y
preguntar:

iQué es el canon - estructuralmente?

Mis que una coleccion de objetos/textos valuados o una lista de maestros
reverenciados, yo defino el canon como una formacién discursiva que constituye los
objetos/textos que selecciona como productos de la maestria artistica y, por endle,
contribuye a la legitimacién de la identificacién exclusiva de la masculinidad blanca
con creatividad y Cultura. Aprender el Arte, a través del discurso candnico, es
conocer a la masculinidad como poder y significaclo, vy es identificar estos tres
téminos con Verdad y Belleza. En tanto el feminismo también intenta ser un
discurso sobre arte, verdad y belleza, sélo puede confirmar la estructura del canon,
y haciéndolo, comroborar el magisterio y poder masculino, no importa cuintos

20

Roland Barthes, “Myth Today". en Myhologics, [1957). rad. Anneue Lavers.
London. Paladin Books. 1973.

"Lo que el mundo aporta al mito es una realidad histérica. definida... por la manera
en que los hombres la han producido o usado: v lo que el mito le da a cunbio
€s una imagen natum! de esta realidad.” /bid p.142.
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nombres de mujeres agregue ni qué tan ajustados relatos histéricos se empene en
prodlucir. Existen [amosas mujeres artistas hoy: Mary Casatt, Frida Kahlo, Georgia
O’Keele. Pero un anlisis cuidadoso de su staties descubrird que no son canonicas
- proveedoras de un parimetro de grandeza. Ellas pueden ser notorias, sensaciona-
les. comodilicables o emblemiticas, y serin atacadas virulentamente tnto como
adoradas. El permanente escollo para su reconocimiento dentrodel canon reside en
1a cuestion inasimilable de la diferencia sexual como un desafioa la mera posibilidad
de una “regla” o “nonna” Gnica, que es lo que en definitiva constituye el canon.

La canonicidad existe ea muchas formas, para producir, a nivel ideolégico y
culwral, el parimerro Gnico de lo mis grandioso y lo mejor para todos los tiempos.
La “Tradicion” es la cara “natural” del canon, y bajo esta forma la regulacién cultural
participa de loque Raymond Williams llama hegemonia social y politica. A diferenda
de Jlormas mis burdas de dominacién politica y social coercitiva, el término marxista
hegentonia explica el modo en que un orden politico y social particular satura
culturalmente una sociedad tan profundamente que su régimen es vivido por la
poblacién simplemente como “sentido comin”. La jerarquia deviene un orden
natural, y aquello que aparece sobreviviendo del pasado por su significacién
inherente determina los valores del presente. Williams llama 'Tradicion. .. en la
prictica a la expresion mds evidente de las presiones y limites dominantes y
hegeménicos'. Sin embargo, es siempre ‘algo mds que un segmento histérico inerte;
es en realidad el medio de incorporacién prictico mis poderoso’.

Tradicion es, entonces, no séloaquello que el pasado nos ha legado. Debe ser
entendida siempre como tradicion selectiva: ‘una version del pasado intencionalmente
selectiva de un pasado configurativo y de un presente preconfigurado, que resulta
entonces poderosamente operativo deniro del proceso de definicién e identifica-
cion cultural y social'** La tradicion se cultiva a si misma inevitablemente bomndo
el hecho de su selectividad respecto de pricticas, significados, género, ‘razas’y
clases. Lo que queda oscurecido entonces es el proceso activo de exclusién o
borramiento operado por los hacedores actuales de tradicion. ‘Lo que debe decirse
entonces acerca de toda tradicién’, argumenta Williams, ‘es que constituye un
aspecto de la organizacion social y cultural contemporcineadel interés de domina-
cionde una clase especifica’?! Las versiones del pasado ratifican el orden presente,
produciendo una ‘continuidad predispuesta’ que favorece lo que Gayatri Spivak
llama ‘el varén privilegiado de raza blanca™. >

Las estrategias especificas caracteristicas, o incluso definitivas, de la disciplina
cle la historia del arte en el siglo veinte pueden ser leidas no s6lo como constitutivas
de unatradicién selectiva que privilegia la creatividad masculina blanca excluyente
de todas las mujeres artistas y hombres de culturas minoritarias. Las formas

Raymond Williams, Marxsmo y Literatura. Barcetona: Peninsula. 1997, p.13”
(Trad. Pablo di Masso).
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especificas de las formaciones discursivas de la historia del arte narran algo mis que
un relato de arte. También articulan configuraciones histéricamente cambiantes
entre clases, rzas, sexualidades y géneros aseguradas por la produccion de
diferenciaciones sexuales y otros mecanismos de poderal interior de nuestra cultura.
La discriminacién contra las mujeres artistas, por ejemplo, puede ser entendida
institucionalmente. Podemos combatirla mediante el activismo politico, haciendo
campaias por mis presencia de mujeres en la Bienal Whitney etc., como lo hicimos
en los tempranos setentas. Pero recordemos la respuesta a la Bienal Whitney de
1993, cuando una representacién amplia y abarcativa de artistas provenientes de
todas las comunidades norteamericanas, equitativamente divididos por género,
clase y sexualidad se encontré con una negacion extrema y conservadora del evento
en la prensa. La exposicion fue juzgada como no representativa de [a cultura
americana y latradicion que esos criticos canonicos procuraban legitimar exclusiva-
mente. El contragolpe revela que la creencia en la posibilidad de corregir los
desequilibrios es erdnea. Para cambiar las lineas de demareacién debemos atender
unto al nive! de la enunciacion - lo que es dicho en los discursos y hecho en las
pricticas de museos y galerias - como al nivel del efecto, esto es, cémo lo que es
dichoarticula jerarquias, normas, reafirmando la dominacion y prvilegios de una
elite blanca masculina heterosexual como “sentido comtin” e insistiendo en que
cualquier otra cosa es una aberracion antiestética: mal arte, politica en lugar de arte,
partidismo en lugar de valores universales, expresién motivada en lugar de verdad
y belleza desinteresadas.

Dado que la porencia de la hegemonia no es pura dominacién ni exclusién
absoluta, opera tratando de dirigimos hacia su interior de manera de construir una
auto-identificacion efectiva con las formas hegemonicas: una ‘socializacion’
especifica intemalizada que ‘se espera Que sea positiva pero que, si ello no es
posible, se apoyari en un (resignado) reconocimiento de lo inevitble y lo
necesario’?® Por el momento, la batalla cultural esti focalizada especificamente en
una disputa entomo a los cinones de la literatura, la musica, el arte. Estos desafios
alasversiones selectivas existentes de la creatividad historica y contemporinea, que
pasan por ser singulares y vilidas para todos los tiempos y lugares, y que lamamos
Tradicién, han surgido de aquellas comunidades que mis agudamente €xperimen-
1an los efectos de las exclusiones. En el deseo de ser artisuas, o académicas o
profesoras, estamos conflictuadas por la intemalizacion forzada - que los curricula de
estudio habituales imponen - de la ausencia, marginalizacién o negacién de nuestras
propias comunidades de la esfera de la produccion culurl y construccion de
significados. Del alineamiento de los excluidos protestando conjuntamente el canon
surge una contrahegemonia, con sus contraidentificiciones - oal menos el comienzo
de las alianzas a partir de las cuales la dominacién de un grupo social puede ser
contestado poraquellos otros que éste niega y degrada. En la actualidad la resistencia
estd fragmentada en estudios especiales, cada uno siguiendo su propia agenda en
nombre de una politica radical identitaria. Los conceptos de hegemonia y
contrahegemonia apuntan en la direccién de disenar estrategias cuyo objetivo sea
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establecer alianzas entre los fragmentos dispersos del mundo contemporineo. Estas
deben involucrar la comprension de cémo la diferencia habitualmente opera para
organizar segregacion y division e incluso nos hace desear la continuacion de sus
tronteras. .

Al mismo tiempo, seria contraproducente buscar abolir la diferencia puesto que
semejante ideal de universalismo sin particularidad evoca una nocion imperialista
cle igualdad y unidad imaginadas. Las diferencias pueden coexistir, fertilizarse
mutuamente y desaliarse, ser reconocidas, confrontadlas, celebradas y no permane-
cerdestructivasdelotro en un espacio cultural expandido pero compantido. Enlugar
de la exclusividad acal del canon cultural desafiado por estudios especiales
fragmentados basaclos todos en la premnisa de oposiciones binarias entéminos de
politicas identitarias, incluiclos/excluidos, margenes/centros, alto/bajo etc., el cam-
po cultural puede ser re-imaginado como un espacio susceptible de ocupacién
muiltiple en el cual diferenciando se crea un pacto productivo opositor a la Iégica
filica que nos ofrece sélo la perspectiva de seguridad en la igualdad o peligroen
la diferencia, o asimilacion a o exclusién de la norma canonizada.

Desde el momento en que podemos definir la historia del arte como un discurso
lhiegemanico, estamos entonces forzados a preguntamos: ;puede haber *historiado-
res del arte’ feministas — esto es, profesionales en su campo extendido de curacién,
historia y critica? ;O acaso serlo no implica de por si una autoidentificacién conla
traclicién hegeménica encarnada en [a historia del arte institucionalizacla, con lo
candnico como un patrén sistemidtico de inclusiones y exclusiones que son
generadas desde y sostenidas por estructuras profundas de poder econémico y
social? Todos los sistemas hegemiénicos dependen para su supervivencia de cierto
grado de maleabilidad ante las fuerzas o grupos que pretenden o resisten su
incorporacién. Estas oposiciones deben ser o incluidas o descalificadas. Todaviano
esti claro si el feminismo debe ser incorporado o bien va a desarrollar formas que
resistan o provoquen radicalmente lo hegeménico.

La nocion de hegemonia imiplica la negociacién constante de tales conflictos
inevitables através de la induccion de los sujetos, tanto potenciales historiadores del
arte como puiblico amante del ane, hacia una identificacion con su version selectiva
del pasado. Cienas actividades o posiciones pueden ser incorporadas para proteger
mejor los intereses subyacentes por medio de concesion e innovacion. Un pocode
novedad y controversia puede realmente mantener la disciplina viva y serin por
ende permitidas, pero siempre en los mérgenes. Aquello que habla fuerte, sin
embargo - las formaciones subyacentes de poder, presentando a la historia del ane
€omo un ejercicio académico susceptible de una lectura mas critica de sus efectos
y propésitos - debe ser ridiculizado, posicionado como aberrante. Una estrategia fue
decirque, porejemplo, las historias sociales del arte o los estudios ferninistas no son
mis historia del arte. Son politica, sociologia, ideologia, metodologia o ‘estudias de
mujeres’ o, lo que es peor, Teoria.

Hoy, las {eministas enfrentan una nueva paradoja. Si nos retiramos a los
dominios mis hospitalarios de los estudios interdisciplinarios de género o los
estudios culrurales, si no nos involucramos continuamente con la historia del arte
como discurso e institucién, nuestro trabajo no molestard al canon y sus discursos
sobre el arte y los artistas. Entonces tendremos que mantener una distancia de los
modos profesionalizados de la disciplina historia del arte como posibilidad de
desarrollar nuestra habilicad para sostener la cuestion de género reprimida dentro
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cle ella. No podemos simplemente decampar. Esto dejaria a los artistas libradlos i1 los
efectos de los discursos canonizantes de la historia del arte, los cuales, en términos
reales, puede dafar seriamente las posibiliclacles de tmbajar y vivir comoartista para
aquéllos que pertenezcan a grupos sociales no candnicos.

Definido entonces como tradicion selectiva, el canon plantea problemas
especificos y complejos al feminismo, que sobrepasan el estrecho foco del anilisis
marxista sefialado aqui por el necesario reconocimiento de la hegemonia como una
fuerza social y politica en la cultura. Permitanme citar a Freud sobre Marx:

La fuerza del marxismo descansa claramente, no en su vision de la bistoria o las
profecias de futuro que se basar en ella, sino en st sagaz indicacion de la decisira
influencia quelas circinstancias econo: de los hornbres ienen sob actitudes
intelectuales, éticas y artisticas. Un niimero de conexiones e implicaciones que
previ habian sido pasadas por alio fieron asi desctibiertas. Pero no
puede asumirse gue los motiros smicos sean los tinicos q mminenalosseres
humanos en sociedad. .. Es incomp ible quee los factores psicologi-

cos puedan ser descuidados cuando lo quie esté en ctiestion son las reacciones de los
27

seres bumanos en sociedad.

Inversidn psico-simbdlica en el canon, o, de actitudes pueriles en relacién con
los artistas.

Ensu interpretacion de la estética de Freud, Sarah Kofman proveyd una via para
analizar cdmo aquello que es invertido en el canon a un nivel sobrepasa los intereses
economicos o icdeoldgicos de los grupos sociales dominantes. Los cinones son
defendidos con un celo casi teoldgico que indica algo més que una coincidencia
histérica entre el uso eclesidstico de la palabra canon para los textos de la Biblia
reverenciados y autenticados y su funcion en el tradicionalismo cultural. El canon es
fundamentalmente un modo de culio al artista, que a su vez es una forma del
narcisismo masculino.

Freud apareci6 en escena como un mero lego, para minimizar la importancia
de su propia contibucidén a la comprension del arte. Pam Kofiman tales
renunciamientos fueron, de hecho, irénicos.

Peroal finaldel texto, comoen ‘Losiniestro’, los connoisseurs son reducidos a un papel
de charl, 1p en sis op subjetivas, elevando sus propias faniasi
acerca de las obras de arte al estatus de conocimiento. aunqgue incapaces de resolver
el enigma del texio en cuestion. La imploracion que Frend les dirige pidiéndoles una
cnitica induigente, debe entonces interpreiarse \ronicamente. Lo gue Freud significa
es que un connoisseur de arte critica sin saber de qué estd bablando. puesto quie estd
hablando de si mismo: sélo el psicoanalista puede desvelar la ‘verdad historica ', si no
la verdad ‘material’ de aquello que él dice.®

S
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Para Freud, por lo tanto, el 'interés real del publico en el arte descansa noen
el arte mismo, sino en laimagen que éste tiene del artista como un “gran hombre™,
aun cuando este hecho esté a menudo reprimido.” Desentradiar el enigma de un
texto es consecuentemente vialerur la imagen idealizada de! artista como genio
- cometer algun tipo de 'asesinato’ - de ahi la resistencia, no solo hacia el trabajo
psicoanalitico sobre arte en general, sino también hacia cualquier forma de anilisis
desmitificador como los que llevan adelante los historiadores sociales, criticos y
ferinistas del arte. En los escritos sobre arte —sus contemporaneos fueron algunos
de los llamados padres fundadores de la disciplina y los cinones de la historia del
arte —asi como en el interés del pablico en general hacia el arte, Freud identificaba
una combinacién de tendencias teoldgicas y narcisistas. Freud establecié paralelos
entre la historia de la humanidad revelada en la antropologia y la historia psicolégica
del individuo planteada por la disciplina que él estaba inventando. Las antiguas
formas y rituales religiosos tales como el totemismo y el deismo aparecian como
comespondientes a etapas de desarrollo psicoldgico infantil operando en cada
inclividuo.* Freuddiscernid el modo en que aquello que podriamos imaginar como
una prictica social alamente sofisticada -la apreciacién del arte- puede ser
infonnada por estructuras psiquicas que son caracteristicas de ciertos momentos
poderosos de experiencia arcaicaen la historia del sujeto humano los que, en forma
sublimada, son perpetuados culturalmente en instituciones sociales y pricticas
culturales como la religidn y el arte.

La excesiva valoracién del artista como ‘gran hombre' en la historia del arte
modermno occidental se corresponde con el estadio infantil de idealizacion del padre.
Esua fase es, sin embargo, ripidamente socavada por otro conjunto de sentimientos
- de rivalidad y decepcidn - que pueden dar lugar a fantasias competitivas y a la
instalacién de otra figura imaginaria: el héroe, quien siempre se rebela, derrota o
incluso asesina al padre dominante. Sarah Kofman explica:

La actitud de la genie hacia los artistas repite esta ambivalencia. El culto al artista es
ambiguoen tanto consiste en la veneracion mmodelpadrvcomodalheme elcuitodel
héroees siempre unaformade ién, dad ! hé) ideal.

Esta actitud es religiosa pero también narcisisia en su cardcter, y rr.'plle la del nirio
hacia el padrey la de los padres hacia el nirio, a quien ellos airibuyen todos los ‘dones’

vla buena fortuna con que se honraron a si mismos durante el periodo narcisista en
la infancia™

9 jbid., p.15.

U ke punto siempre genera bastante ansiedad, pues parece sugerir que ciertos
pueblos que todavia sostienen estas formas de religién estin siendo considerados
pueriles o anifiados (childish). El emor es asumir que el estadio de infancia es
adjetivado como pueril y, del mismo modo, que es siempre sobrepasado. Las
experiencias arcaics y sus c i fantasias p como un fico

d adulto. fnfannl

en el

recurso y un p
{Infannile) es un ¥rmino €cnico y refiere anio a momentos fundantes en las
historias psicolégicas individuales como 1 un registro continuo de significado y
afecto en el sujeto humano.

31 Kofman, p. 18.

41



Este tema del artista incorporando tanto el culto al padre idealizado como 2
identificacion narcisistica con el héroe conduce a otra observacién que deberia
resonar al lector que tenga en mente Iz historia del arte canénica y sus formas tipicas
de monografia, biografiay catalogiie raisonée. Siel artista funciona como un objeto
heroico de fantasia narcisista, heredando la adoracién acordada al padre, esto poclria
explicarel fuerte interés puesto en la biografia, la psicobiografia y el modo en que,
en la historia del arte por ejemplo, buena parte del rabajo sobre las obras cle arte
funciona para producir una vida para el antista, un viaje heroico a través cle luchas
y pruebas, una batalta con los padres profesionales para el triunfo final en un lugar
que es siempre su canon (el del padre). Esto nos lleva mds alld de las cuestiones clel
sexismo y la discriminacion, dado que el artista es entonces una figura simbdlica, a
ravés de la cual ciertas fantasias pblicas adquieren forma representacional. Hasta
cierto punto esas fantasias, infantiles y narcisistas, no son exclusivas del género
masculino. Pero funcionan para sostener una leyenda patriarcal.

Escribir sobre un artista en un modo biogrifico es en si una operacién
doblemente determinada. Por un lado, representa un deseo de aproximarse al
héroe, mientras, por el otro, la obra y el héroe deben permanecer sacralizados, tabii,
cle manera de evitar el deseo inconsciente de asesinato del padre que el héroe
encubre ademds de sostener la ilusion teolégica del arte que en forma similar
compensa estos deseos conflictivos. Asi Freud escribié en su estudio sobre
Leonardo:

Los bicgrafos se muestran siempre singularmente fijados a su béroe. Con gran
Jfrecuencia lo ban elegido impulsados por motivos p ¥ les, de orden
sentimental, qute se lo hicieron simpdtico d. Deeste mod gananna
labordeidealizacion, queaspiraa incluiral grande hombre en la serie de sus modelos
infantiles y quizd a resucitaren él la repre:enlacmnpalema infanni. A favor de esie
deseo, borran los rasgos individuales de su i las buelias de sis
luchas con resistencias interiores y exteriores, le dexpo/nn de toda debilidad ¢
imperfeccién bumanas y rnos ofrecen entonces una belada figura ideal ajena por
completo a nosotros, en lugar del bombre al que podiamos sentirnos afines, siquiera
fueselejanamente

En su anilisis de la lectura que hace Freud de los bidgrafos, por quienes
podriamos sustituir a los historiadores del arte, Kolman senalé el papel de la
idealizacion, la identificacion y aumbién la necesidad de mantener al artista como
algo aparte, y especial. De este modo Freud maniobra cuidadosamente un espacio
para el psicoanalista que funcionaria como mediador enure el artista y el piblico.

El biGgrafo/ connoisseur/historiador del arte escribe desde una constante
ambivalencia, un deseo de aproximar al artista y, a la vez mantener una distancia,
un compromiso entre admiracion y rivalidad en el cual los deseos de muerte

st
* Sigmund Freud. “Un recuerdo infantil de Leonardo da Vinci® (1910), en
Psicoandlisis del arte. Madrid: Alianza. 1987 (trad. Luis Lopez Ballesteros y de

Torres)

PP-0667.
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dirigidos al padre y desplazados al héroe admirado son administrados através dela
maestria dlel escritor en el manejo del tema. El culto teoldgico del artista oculta su
reverso, una identificacion narcisista con un héroe idealizado. La aplicacién del
psicoanilisis al arte de por si Aparece como un acto criminal puesto que procura
renunciara estas inversiones infantiles en la figura del artista/héroe, para permitir
que el artista sea examinado y explicado a partir de mecanismos psiquicos a los
cuales todos estamos sujetos.

Por una parte, la obra de arte es una de las ramificaciones de aquello que se balla
reprimido en el artista. y como tal es simbdlica y sintomdtica. Puede ser descifrada
a partir de huellas. detalles minimos que indican que la represion no ha sido
enteramente exitosa, esta falla es lo tinico que abre un espacio de legibilidad en la
obra**

Pari Freud no hay misterio en el arte; pero estd el desafio del desciframiento
de sus significados, dlesafio que no se debe a que el artista sea diferente, sino que
es planteado por la 'nommalidad’ del artista - el hecho de que sea igual al resto de
nosouos.

El psicoanalista actiia como un mediador entre el artisia y el piiblico. entre padre ¢
hijo, porquee el hijo no puede soporiar mirar a su padre a la cara mds que en la medida
en qiie pueda confromiar su propio inconscienie. .. La coniribucion del psicoandlisis
a la biografia es el haber mostrado quie el artista no es mds un grande hombre o un
béroe grie nosotros mismos. La ‘aplicacion’ del psi lisis revierte

la posicion de las biografias tradicionales. ‘Maitar’ al padye significa renunciar tanto
a la idealizacion teoldgica corno a la identificacién narcisista que encarna el deseo
del sujeto de ser su propio padre. También significa respetar el superyo, que solo hace
posible el rennviciamiento al principio del placer.'“

Sarah Kofman posicioné a Freud, e ir comoun
‘nuevo iconoclasta’, desafiando la idealizacidn religiosa y la identificacién narcisista
con el artista para ir mds alld de 'la infancia del arte’ hacia la esfera necesaria en la
que la admiracién idealizacla del artista es superada por un andlisis ‘adulto’ de las
obras y textos antisticos a ser descifraclos. El andlisis desmitificadlor, segtin Freud, en
Gltima instancia no revelari un genio mistico 'sino un ser humano hacia quien
nosotros mismos podemos sentir una distancia relativa’. Esta reflexion es de
particular importancia para el feminismo en su batalla con el canon. Si introducimos
en nuestras lecturas de la historia del ante demasiados elementos de la vida personal
delartista - traumas o experiencias especificamente femeninas, por ejemplo - o bien
si trabajamos sobre nuestras propias experiencias vitales para ayudar a comprender
aquello que estamos mirando, podriamos ser descalificadas por ofrecer lecturas
excesivamente subjetivas, insulicientemente sometidas a Iz objetividad necesaria

rec al psict

34
Ad

Kofman. p.15.
1vid., p.20.
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cle la distancia histérica racional. Por otra parte, el feminismo puede reclamar
legitimamente estas reflexiones freudianas para sostener el intento teorizaclo cle
Lalancear la investigacion histérica con intuiciones cuidaciosamente presentaclas,
desarrolladas a parntir de nuestras propias historias de vida, acerca de la significacion
de lo psico-simbolico en la realizacidn e interpretacion de textos culturales.

Sin embargo el proyecto de Freud, que emergia en el mismo momento en que
la historia del arte llegaba a su madurez como disciplina, encontré, y toclay
encuenta, considerable resistencia porque:

El psicoandilisis inflingid al bombre una de sus tres grandes heridas narcisisticas al
desconstritir la idea del sitjeto o dotado de aiii iay tficiencia.
es mds. 1n stijeto quie babria sido su propio creador. El narcisismo, sin embargo. es
esencialmente una fuerza muerta, de modo que denunciarlo es trabajar a faror del
Eros*®

La lectura de Freud por Sarah XKofman se instala en dos registros. Uno nos
permite dirigir una mirada hacia lo que estd en juego en la canonicicdad, como una
formalizacién de su estructura religioso-narcisistica de idealizacion del artista. El otro
son los términos eminentemente genéricos de semejante estructura. Padres, héroes,
rivalidades edipicas no sélo reflejan el sesgo especificamente masculino de la
atencion de Freud. Sugieren que, estructuralmente, los mitos del arte y el artista
estin formados en la diferencia sexual y la representan en la escena cultural. La
pregunta fundante de Linda Nochlin ;Por qué no hay “grandes mtjeresartista.
con este agregado: ‘en el canon?’ - puede darse vuelta a través de este anilisis para
exponer las estructuras profundamente mascilinistas del canon en términos de
narcisismo e iclealismo.*

La pregunta entonces es: ;podriamos invertirlo, € insertar una versién femeni-
na? ;Madres, heroinas, rivalidad edipica femenina, narcisismo femenino, etc.?
;Deseariamos eso? ;O tratariamos de alinearnos con Freud en la busquecla cle una
relacién adulta en lugar de infantil respecto del arte, y procurando tomar distancia
de un eventual mito del artista revisado, fenunista, orientarnos al andlisis del enigma
de los textos liberados de tal idealizacidn narcisistica? Seguramente prefeririamos
estar del lado del Eros en vez del Thanatos, del amior y el deseo en nuestra escritura,
en lugar de la muerte que. en la forma del "asesinato’ evitado del padre/madre a
través de la idealizacion del héroe/heroina, presiona constantemente sobre la
historia del arte.
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oid. p.21.

En |3 primer version de este famoso ensayo. publicado en Woman n a Sexist
Sociery. ed. Vivian Gomick y Barbara K. Moran (New York: Basic Books, 1971),
PP-450-311. éste em el titulo (Why are there no “grext women ariss ™). Ia
publicacion posterior en Arr & Savual Pofincs. ed. Thomas B. Hess y Elizabeth C.
Baker (New York & London: Collier Macmitlan. 1973) lleva el titulo: “Why Have
There Been No Great Women Amists?’
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Utilizando el anilisis de Sarah Kofman de la estética de Freud, podemos
entonces redirigir el foco de atencién sobre el deseo feminista, y1a inversion de las
Mujeres en ane y artistas que sean mujeres. Yo me pregunto: ;Qué es lo que nos
hace interesamos en artistas que son mujeres? Esta parece una pregunta simple con
una respuesta obvia. Pero fue slo el feminismo - no el hecho de ser mujer - loque
pemitié y generd tal deseo, y cred, en su politica, teorias y formas culturales, un
soporte representacional que pudiera poner en discurso aspectos del deseo
femenino (que es, sin embargo, profundamente ambivalente) de la madre y por
ende clel conocimiento acerca de las mujeres. 37 Alaluz deloanterior, sin embargo,
todo deseo, feminista o no, ahora parece mis complejo. ;Por qué, como feminista,
estoy interesada en artistas que, debido al riguroso sexismo de la historia del arte,
no tienen ninglin reconocimiento como figuras culturalmente idealizadas o canoni-
zadas? ;Pueden las olvidadas mujeres artistas del pasado funcionar para micomoun
ideal narcisista? ;Quiero reivindicarlas como heroinas semi-divinas? ;Qué estamos
haciendo si intentamos hacerlas aparecer como tales - aun cuando, dentro de los
regimenes actuales de diferencia sexual , podamos hacerlo? ;Y qué siyo deseoalgo
diferente de estas historias de mujeres? Es decir, ;es posible hacer el trabajo que
propongo sobre mujeres artistas dentro de una formacién disciplinaria apuntalada
por una estructura mitica y psiquica no explicitada que obstruye activamente el
descubrimiento histérico de la diferencia, que vuelve poco interesantes los relatos
de mujeres recordados? La respuesta probablemente es no. ;Deberia una escritura
de historias del arte a partir del deseo feministahacer una diferenciacion de otro
tipo: anti-mitica, no-heroica, capaz de analizar obras de arte a partir de huellas de
subjetividades que no son idénticas a la mia a causa de una cualidad conmiin al ser-
mujer (womanhood) pero que pueden hablarme ‘en el (historicamente variable)
femenino?

Hace tiempo que vengo sosteniendoque la 'historia del arte’ en tanto encama
y perpenia esta actitud dual narcisista y religiosa hacia el artista como el meollode
la disciplina, no puede sobrevivir al impacto del feminismo - una prictica que,
necesariamente, debe deconstruir ese meollo si pretende poder hablar de pricticas
artisticas de mujeres. Pero quiero proponer aqui que apliquemos las reflexiones
tedricas adquiridas a partir del rabajo de Freud sobre 'los connofsserirs’a la prictica
feminista. Precisamente aqui se abre un espacio para la intervencion feminista. Aun
cuando el psicoanilisis freudiano privilegia en Gltima instancia el lugar del Padre,
considerando todos los relatos culturales como modelados por las ansiedades

37

Estoy sigui los de Kaja i en The Acoustic Mimor
(Bloomington: University of Indiana Press. 1958). p.125, acerca del modo en que

el feminismo abreva en las fuentes libidinales del complejo de Edipo negativo’.
refiriéndose este Gltimo al deseo edipico de la nifia hacia la madre. asi como 2
su identiflcacién con ella en la fonmacién de su propia femineidad. Este deseo.
presente en todas las mujeres. es reprimido por la cultura. Este comentario no
significa que ¢l feminismo haya descubierto un deseo sexual centradd en la muger,
sino que desencadend en una corriente cultural ese elemento del inconsciente
femenino al cual una simbslica falocéntrica nicga un soporte representacional.
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edipicas masculinas v, en definitiva, colocando al Paclre/Héroe como figura central
para elanilisis de la historia del arte, ofrece tedricamente una via para exponer los
deseos v fantasias que han hecho hasta ahora inconcebible imaginar mujeres en el
canon. Las mujeres, como representantes de la Madre, no son Héroes. El relato dle
la relacién femenina con la Madre toma un curso totalmente diferente. Esa esla razon
por la cual comienzoel libro leyendo la obra de artistas candnicos en busca de rastros
de lo maternal.

Las historiadoras del arte somos susceptibles de identificacion, idealizacion y
fantasias narcisistas desde el momento en que muchos procesos analizaclos por
Freud son comunes tanto a sujetos masculinos como femeninos en formacion pre-
edipica, y, lo que es mis importante, porque, en ausencia de otras leyendas, mitos
e imigenes, las mujeres construyen subjetividades hibridas con el bricolage de lo
que la cultura falocéntrica ofrece. Cultura falocéntrica que, sin embargo, se apoya
en premisas de sustituciones y represiones — particularmente ce la Madre. Si uno
de los proyectos clave del psicoanilisis es indagar los rastros de una represion
incompleta, un paso adelante seria, por ende, buscar a contrapelo de lo paternal
buscando lo Maternal. Podemos leer 1a Madre enure lineas, en laobra cle artistas que
son hombres y mujeres, puesto que alli descubriremos especificiclades y diferencias
que no son la Ginica diferencia que la 16gica filica decreta. Esto provee un territorio
en el cual podemos deconstruir el mito del ‘gran hombre’ y comenzar a leer
productivamente las obras de artistas varones mis alli de sus refranes limitaclos y
repetitivos, y al mismo tiempo ser capaces de hablar de los mitos, figuras y fantasias
que nos podrian permitir ver aquello que hicieron las mujeres artistas, leer las
inscripciones en lo femenino, proveer, en nuestros textos criticos, soporte
representacional para los deseos femeninos en un espacio que pueda timbién
comprender deseos masculinos en conflicto, liberados de su encasillamiento
teoldgico en la imagen idealizada del artista candnico. Mas adn, las diferencias entre
hombres que son reconocidas actualmente s6lo en la supresién cle todas salvo el
ego-ideal de un grupo podrin ser articuladas sin la ansiedad que subyace incluso en
el texto de Freud cuando tiene que dar cuenta de la homosexualidad de Leonardo.™
La diferencia ya no seri mis la linea de demarcacién entre lo candnico v lo no
candnico, sino que serd la controversia misma que en su complejidad llevaremos
adelante en un anilisis expandido y mis comprensivo de la culra liberado cle la
idolizacion del Padre blanco y dlel blanco Héroe.

Traduccion de Lavra Maloserti Costa

Sigmund Freud. ‘Un recuerdo infantil de Leonardo da Vinci', crr.
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